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5
A dimensao da aparéncia estética

5.1
Obra de arte e presenca estética

A possibilidade de uma experiéncia da arte como arte, quer dizer, da arte
enquanto tal, em seu sentido pleno, estd intimamente ligada a admissdo da
especificidade da aparéncia estética'. Que a natureza desta dltima ndo seja
exatamente evidente é algo demonstrado pelo cardter problematico da autonomia
artistica defendida na modernidade. A prépria idéia de uma morte da arte é
suscitada pela afirmacdo da aparéncia estética e ao mesmo tempo pela dificuldade
de suportd-la: uma arte que habita tdo somente o frigil e duvidoso dominio da
aparéncia parece ter perdido a forca de sua antiga presenga, ao passo que as
tentativas de extrapolar esse dominio acabam por negligenciar a particularidade da
experiéncia artistica- ainda que, com as melhores intencdes, o facam em prol de
uma manifestacao estética mais vigorosa e legitima. Assim, a arte moderna se viu
comprometida tanto por uma perda de comunicabilidade como o mundo, ao
aventurar-se entusiasmadamente em questdes exclusivamente artisticas, quanto
pela intensa aspiracdo de destruir uma ideoldgica separacdo entre a arte e as
demais esferas da existéncia. Oscilando entre um e outro extremo, entre uma
gramdtica solitdria e privativa e a linguagem mais publica e elementar, o
significado da dimensdo estética permaneceu impreciso € ambiguo, se ndo
contraditorio. Ele foi identificado, por um lado, com uma experiéncia singular e

justificada em si mesma- arte como uma especialidade para os interessados e

" O texto que talvez tenha primeiro me chamado atencio para a importancia da relagdo
entre experiéncia estética e a percep¢do da aparéncia como aparéncia foi Competéncia Estética,
Consciéncia Moral e Linguagem, de Ricardo Barbosa. Estabeleco com ele um didlogo em minha
dissertagdo, Arte contempordnea e o sentido critico da experiéncia estética. Segue a passagem que
considero fundamental: “A competéncia estética ndo se reduz a capacidade analitica de fazer
distin¢des entre ser e aparéncia, ser e dever-ser, esséncia e fendmeno, signo e significado; embora
sem duvida pressuponha esta capacidade, seu ambito realmente préprio estd em saber jogar com
estas distingdes, em lidar com a aparéncia como aparéncia. Apenas como objeto de uma
consideracdo desinteressada e livre pode a aparéncia ser tomada enquanto tal.”- BARBOSA, R. C.,
Competéncia Estética, Consciéncia Moral e Linguagem. In. BARBOSA, R. C.; LEITE, L. B.,
Filosofia Prdtica e Modernidade, p. 45.
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entendidos nos problemas do gosto- e, por outro, com uma vitalidade tdo
exemplar que deveria, com uma motivacdo quase politica, ser estendida a todos,
impregnando a cultura e os vinculos sociais. Essa estrutura dibia ja estava, alids,
anunciada pelo cardter ins6lito do juizo estético kantiano, o qual simultaneamente
representava o0 momento de maior autonomia da reflexdo subjetiva- cujo
ajuizamento ndo se submetia a nenhuma regra objetivamente determinada- e
garantia, através da exibicdo de um jogo harmodnico entre as faculdades, o
principio de comunicabilidade de todos os juizos, a ponto de Kant declarar que a
faculdade de julgar € a capacidade de avaliar colocando-se no lugar de outro, isto
€, sob um ponto de vista alheio. Em sintese, a experi€ncia estética, restringindo-se
ao sentimento que € despertado no sujeito, tem necessariamente de ser feita e
comprovada por cada um separadamente e, no entanto, a propria vivificagao do
animo que ela promove emerge de um sentimento de comunicabilidade entre os
sujeitos. Experiéncia incondicionalmente subjetiva, porém jamais privada;
partilhdvel, mas nao veiculdvel, porque ndo hd como transmitir ao outro o
sentimento que s6 ele pode experimentar.

E plausivel dizer que essa universalidade subjetiva refletiu-se na arte
moderna na forma de uma cisdo de perspectivas: ela deu margem a idéia de uma
singularidade insonddvel da obra de arte- a qual corresponde a excepcionalidade
inexplicavel do génio artistico- e também fomentou um impulso de expansado e
transbordamento das fronteiras da arte, de modo que estaria ameacada sua prépria
particularidade. Nenhuma dessas perspectivas, entretanto, se considerada
isoladamente, faz de fato justica ao que foi posto em jogo com a abertura de uma
dimensdo especificamente estética, nem, por conseguinte, ao lugar de uma arte
que, tornada autdonoma, exige ser encarada irrevogavelmente como arte. Ambas as
orientagdes, ao contrario, compactuam com a morte da arte por ndo sustentarem a
existéncia de um campo rigorosamente artistico. Seja por dedicar-se a problemas
que hipoteticamente s6 lhe diriam respeito, concebendo-se como realidade auto-
suficiente, seja pela pretensdao de fazer de si mesma a propria base de uma nova
realidade, a arte desvia-se de uma condi¢do simplesmente artistica. E € sobretudo
o conceito de aparéncia estética, jJuntamente com os dilemas que historicamente o
envolveram, que permite, mediante um posicionamento critico em relagdo a
modernidade, compreender melhor a situacdo. Pois, tal como Platdo, na Grécia

Antiga, ndo vislumbrava alternativa para a poesia além de sua participacdo na
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verdade ou na mentira, o0 pensamento moderno e sua produgdo artistica também
ficaram emaranhados numa teia de solucdes que, por mais promissoras ou radicais
que se mostrassem, em geral ndo asseguraram suficientemente um solo para o que
seria o estético em si mesmo. Se a modernidade foi a época em que assomou a
possibilidade de uma experiéncia da arte em si mesma, desobrigada dos variados
interesses e funcdes exteriores a que no passado esteve atrelada, esta experiéncia
ndo deveria imediatamente se confundir com a de qualquer tipo de realidade e,
com isso, ser privada de sua diferenca. Logo, a arte ndo alcangaria maior
legitimidade por configurar objetos mais reais, opacos ou ‘“verdadeiros” do que
todos aqueles que se encontram ‘“decaidos” e atravessados pela transparéncia da
utilidade, nem por, ao contestar todos os seus limites e imiscuir-se no mundo,
transfigurar-se num real inédito ou rejuvenescido. Por meio de ambos os
movimentos, ela tende, ao contrdrio, a escapar de si mesma. A afirmacido da
realidade da arte embaralha-se com a institui¢ao da arte como realidade.

Em outros termos, a arte moderna rompe com sua tradicional heteronomia a
medida que fortalece duplamente a categoria da identidade: identidade da obra
com ela mesma, identidade da arte com a propria realidade. Contra seu antigo e
cultivado papel de imagem ou ilusdo, como se a ela coubesse representar ou
simbolizar qualquer coisa situada alhures, a arte ofereceria a incontorndvel
atualidade de uma presenga que residiria tanto na &nfase sobre sua evidéncia
material quanto em sua contundente e inadidvel participacdo na praxis vital. De
um modo ou de outro, a arte ndo gostaria de ser a aparéncia de algo que ela no
fundo ndo é, ou a manifestacdo de uma realidade s6 ilusoriamente constituida,
pois nos dois casos haveria um hiato entre ser e parecer, um descompasso entre o
que se exprime e o “aqui e agora” de sua apresentacio. E a principio coerente com
sua condicdo de atividade auténoma que a arte se faca acima de tudo criadora e
inauguradora, em vez de reprodutora ou porta-voz do que quer que seja, porque
procurar sua razdo de ser em outro lugar além de seu “estar ai” incita sempre a
suspeita de que ela estd sendo tratada como meio e ndao como um fim em si
mesma. Se a validade da obra de arte fosse dependente, em ultima instancia, dos
discursos que ela veiculasse, das mensagens que transmitisse, ou da natureza que
se dispusesse a retratar, seria bastante complicado fundamentar sua autonomia. A
ruptura com funcdes e compromissos alheios a sua prépria ldgica estende-se a

despedida das tarefas de narracdo e representacdo; o que, por sua vez, conduz a
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inevitdvel contestacdo da categoria de aparéncia estética. Dai que a arte proclame,
na modernidade, a inexorabilidade de sua presenca ou a firmeza de sua identidade.
Com isso, entretanto, arma-se o impasse de que a producao artistica, em nome de
sua autonomia, recusa o estatuto de mera aparéncia mas perde de vista sua
especificidade ao assumir irrestritamente o cardter de objetividade. Se, por
exemplo, o ready-made duchampiano obteve abrigo na arte moderna foi porque se
diluiu toda distincdo palpédvel entre obra de arte e objeto. A obra migrou do reino
das aparéncias para um ambito em que se tornou indiscernivel das coisas
mundanas ou supostamente reais. Na verdade, em sua avidez para abandonar o
papel de aparéncia de algo que ela ndo €, a expressdo artistica almeja instaurar
uma presenca que ultrapassa aquela concernente aos objetos cotidianos, uma vez
que estes sdo muito mais determinados pela utilidade que lhes € atribuida, pela
rede funcional a que estdo habitualmente sujeitos, do que pelo que poderiam ser
em si mesmos. Isso explica a recorrente afirmacido de uma materialidade crua, em
estado bruto, pela produgdo artistica moderna, ou seja, uma materialidade ainda
ndo sufocada pelos inimeros processos de manipulagdo. A matéria ainda ndo
submetida a determinagdes exteriores incorpora a tal ponto o paradigma de uma
presenca plena da obra de arte moderna que o trabalho artistico, mais do que dar
forma a alguma coisa, parece ter como meta libera-la.

Ja que a idéia de uma concordéancia natural entre a matéria e a forma estd em
declinio, declinio este ja implicito na andlise kantiana do sublime (e que foi
alternadamente escondido e revelado pela estética durante um século), a aposta das
artes, sobretudo da pintura e da musica, s6 pode ser a de aproximar a matéria: isto
¢é, aproximar-se da presenca sem recorrer aos meios da apresentagdo. (...) Sob o
nome de matéria eu entendo a Coisa. A coisa ndo espera ser destinada a algo, ndo
espera nada, ndo recorre ao espirito.”

Eis, nas palavras de Lyotard, a conexdo entre a implacédvel presenca da obra
de arte e uma materialidade “pura e simples”, equivalente a alteridade
intransponivel da “coisa”. E notdvel a ligacdo dessa matéria com uma opacidade
que se opde a aparéncia estética da arte tradicional, sempre habitada por formas
mais ou menos reconheciveis. Ao contrério, a matéria “é a presenca enquanto algo

~ 2z PR . 3 A c 993 ~
ndo apresentdvel ao espirito, sempre liberta da sua influéncia””. Nao por acaso,
Lyotard remete tal manifestacio ao fendmeno do sublime, um fendmeno

caracterizado, na terceira Critica kantiana, pela total auséncia de formas

>LYOTARD, J-F. O inumano, p. 143, 145.
? Ibid., p. 146.
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apreensiveis, dando ocasido a uma apresentagdo meramente negativa. O advento
da arte modernista estd calcado, de acordo com a visdo de Lyotard, na passagem
de uma estética do belo para uma estética da sublimidade, o que denotaria o
despontar de uma produgido artistica marcada pelo sem-forma e pela instauragao
de uma presenca da obra de arte superior a tudo que ela pudesse ou quisesse
representar. Por isso, modelos irretocdveis da arte modernista seriam, para o
fil6sofo, as pinturas de Barnett Newman, telas abstratas cujo mérito nao estd em
configurar qualquer imagem nem aludir a alguma realidade que elas préprias ndo
sdo. “E preciso admitir que cada tela, mesmo quando faz parte de uma série (e
serd ainda e mais o caso das catorze Stations pintadas entre 1958 e 1966), ndo tem

outro objetivo sendo ser por si propria, um acontecimento visual™*

. O destaque
dado pelo autor ao verbo “ser” sugere o contraste com aquilo que apenas pareceria
atualizar um acontecimento sem de fato materializa-lo. Trata-se de uma auto-
suficiéncia extrema da apresentacdo artistica agora alicercada em nada mais que
sua ocorréncia, tornando-se um equivoco desnecessario, por exemplo, perguntar

ao que remeteria a obra de arte:

Ndo é Newman quem “fala”, quem faz ver, pelo meio da pintura. A mensagem (o
quadro) é o mensageiro, “diz”: aqui estou, ou seja: pertenco-te, ou sé minha. Duas
instancias: eu, tu, insubstituiveis e que s6 ocorrem na urgéncia do aqui-agora. O
referente (aquilo de que “fala” o quadro), o destinador (o seu “autor”) ndo tém
pertinéncia, mesmo negativa, mesmo como alusdo a uma presenca possivel. A
mensagem & a apresentacio, a apresentacdo de nada, ou seja: da presenca.’

Lyotard avista na figura da apari¢do do anjo, o instante de sua revelacdo, o
perfeito paradigma dessa coincidéncia entre o que se apresenta € a prépria
ocorréncia da apresentacdo. “Um quadro de Newman € um anjo. Nao anuncia
nada, é o préprio anincio”. Ao que a obra poderia significar ou querer “dizer”
com e para além de sua presencga, o filésofo antepde a literalidade de seu aqui-
agora, ou seja, a atualidade de sua manifestacdo. E ndo hd duvida de que tal
literalidade termina ressaltando os elementos pldsticos e materiais da obra, os
quais, desobrigando-se de toda a tarefa referencial, chamam atengdo para si
mesmos, para sua nudez exposta e para sua incontorndvel crueza. ‘“Trata-se, para
Newman, de dar a cor, a linha, ao ritmo, a for¢a da obrigacio, uma relacio de face

a face, na segunda pessoa, cujo modelo ndo pode ser: Vé isto (além), mas: vé-me,

* Ibid., p. 90.
> Ibid., p. 87-88.
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6
ou melhor: escuta-me”

. Ndo é o caso, como se percebe, de escutar qualquer
mensagem proferida pela obra, e sim de compreender que a mensagem € a prépria
instauracdo do fenomeno estético, quer dizer, a poténcia que instantaneamente
obtém a producdo de uma presenca. Que esta fale mais para o ouvido do que para
o olho estd plenamente de acordo com a irrupcao daquilo que “é mais um modo
do tempo do que de espagco”, o presente que a obra faz avancar e institui.
Semelhante a um subito acorde, “ao som que chega do siléncio”, o quadro nao
aponta ou remete para o que ndo pertence a sua propria “vibragdo”. “O quadro
representa a presenca, o ser oferece-se aqui e agora. Ninguém, € muito menos
Newman, me faz vé-lo no sentido de o narrar, o interpretar”’. Ndo hd o que deva
ser interpretado em tais obras, pois o que exige ser experimentado € imediata e
simplesmente a atualidade da manifestacao, sua corporeidade, a literalidade de sua
presenca material. “A matéria cromatica, a sua relacdo com o material, (a tela, por
vezes deixada por preparar) e a sua disposicdo (escala, formato, proporcao), eis o
que deve suscitar a surpresa admirdvel, a maravilha, que alguma coisa existe, em
vez do nada”. Nao hd por que atravessar essa opacidade que assoma e dissipa o
vazio do nada, ndo hd como perseguir qualquer narrativa e, assim, suplantar a
indevassdvel superficie da obra: “Uma tela de Newman opde as histdrias a sua
nudez plastica™. E justamente essa presenca estética enfitica e irredutivel,
associada a atualidade pléstica e a materialidade evidente da obra, o que distingue
a arte modernista e a poética das vanguardas até mesmo da nocdo de sublime
concernente ao romantismo, ainda tributirio de um indeterminado almejado
porém jamais atingivel.

Para ser fiel a esta deslocacdo em que consiste, talvez, toda a diferenca entre o
romantismo e o vanguardismo “moderno”, seria necessario traduzir The Sublime is
Now nio por: o sublime existe agora, mas por: Agora, tal é o sublime. Nao existe
outro lugar, nem para cima, nem além, nem mais cedo, nem mais tarde, nem
outrora. Aqui agora, acontece que..., € eis o quadro. O que € sublime € que exista
esse quadro, em vez do nada.’

O deslocamento assinalado por Lyotard reside na substituicio de uma
intransponivel diferenca romantica entre o que se apresenta na obra e o

inapresentavel que sempre lhe escapa pela identidade do “aqui e agora™ artistico

® Ibid., p. 88.
" Ibid., p. 90
¥ Ibid., p. 86.
? Ibid., p. 98.
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modernista, que transforma em acontecimento o proprio inexprimivel. O que é
iniludivelmente material na obra ndo exprime coisa alguma, contudo ocorre, €.
“Eis-me ai”: isso é tudo o que a obra declararia, e j4 € o bastante. Ela nao
apresenta um inapresentavel que, no fundo, ndo comparece; nem sequer apresenta
algo: apresenta-se- o que € nao sO suficiente, mas, tendo em vista a sua vitdria
sobre o nada da expressdo que sempre pode vigorar (na verdade, um nada
ontolégico) é também admirdvel. Tal concepcdo do fendomeno estético proposta
por Lyotard, baseada na sua leitura dos conceitos de sublime em Kant e Burke,
espelha- talvez com suas particularidades e algum exagero- o traco principal do
impulso modernista: a ruptura com os modelos tradicionais de representacdo em
prol da atualidade da experiéncia artistica. Condizente com seu momento
histérico, a arte moderna ja ndo pode tomar do passado os preceitos para sua
realizacdo e, lancando-se numa aventura simultaneamente empolgante e
angustiante, assume um futuro incerto e repleto de possibilidades. E o préprio
compromisso- o qual certamente extrapola a esfera artistica- com o presente, com
a dimensdo do que é atual, que torna questiondvel a ligacdo entre arte e
representacdo, pois ndo sdo sO as velhas formas que serviam ao oficio de
representar, ou os temas € os objetos passiveis de serem representados que se
mostram duvidosos ou invidveis, mas sobretudo a dindmica temporal pressuposta
em toda representacdo. Representar subentende um descompasso entre a
apresentacao da obra e a realidade que ela supostamente apresentaria, mantém em
vigor uma relagcdo passado-presente, antes-depois, aquilo-isto. A arte que indaga o
que deve representar parte necessariamente de um ponto que ndo € o de sua
propria atualidade, fatalmente ndo se constitui a partir de um presente inelutavel.
O nexo entre uma arte do futuro, isto €, uma arte que quer comecar
incondicionalmente agora, € uma arte absolutamente criadora consiste, portanto,
num nexo intrinseco. Se a producdo artistica incorpora como fator indispensavel a
atualidade de sua experiéncia, nao hd o que representar, apenas o que inaugurar.
Uma presenca irrevogavel ndo € mais que a marca de uma arte que, distanciando-
se do passado e descolando-se da tradi¢cdo, deseja ser uma plena manifestacao do
presente. Logo, deve sucumbir a idéia de que a obra de arte configura a aparéncia
de alguma coisa, seja esta mais real ou ideal, como se pudesse somente remeter a
uma presenga que ela de fato ndo é- 16gica, segundo Lyotard, ainda vigente no

sublime romantico, com sua concretizacdo sempre adiada do absoluto. Em vez
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disso, ao fazer-se a ocasido em que a matéria mostra a si mesma- o que nao é
sustentado pelos demais objetos mundanos, cuja existéncia é sobredeterminada,
em fun¢do de sua utilidade- a arte promoveria a apari¢ao da propria coisa, diante
da qual ja ndo caberia perguntar por nenhuma realidade hipoteticamente mais real.

S6 que essa tendéncia modernista de recusar o conceito de aparéncia estética
em prol de uma presenca inabaldvel da obra de arte, ou de uma atualidade pléstica
radical do objeto artistico, ndo significa verdadeiramente um desligamento da
visao tradicional tanto quanto a sua fatal continuidade. Pois o que jazia, a0 menos
desde a interpretacdo platonica do fendOmeno artistico, sob o véu da aparéncia
estética era também uma presenca ideal e inefdvel, a qual a arte s6 podia
apresentar enquanto cometia uma traicdo. Dai que a aparéncia da obra de arte ndo
tenha sido avaliada ou suportada em si mesma: ou € associada a imagem, ilusao,
representacio, e entdo considerada uma sombra, um espectro, uma mdscara, que
substitui uma presenca mais auténtica, jamais artisticamente efetivada, ou, apos a
chamada crise da metafisica, é renegada em nome da materialidade ou da
literalidade do objeto artistico. Com isso, perde-se todo o sentido do que seria a
dimensao da aparéncia estética enquanto tal, na medida em que, nos dois casos,
ela é admitida ou rechacada em virtude de sua relacgdo com o conceito de
presenca. Trazer este ao primeiro plano e trati-lo como a garantia da genuina
realidade da obra de arte moderna ndao faz mais do que confirmar a antiga
hierarquia em que a aparéncia estética constituia um aspecto necessario da
expressao artistica e, a0 mesmo tempo, denunciava sua limitacdo.

A prépria condi¢do de possibilidade de uma arte autdbnoma estd, no entanto,
estreitamente conectada ao reconhecimento da intrigante especificidade da
aparéncia estética. Se um importante requisito para a obtencdo da autonomia
artistica na modernidade foi a emancipacdo das obras de arte, assim como da
experiéncia por elas promovida, dos circulos religiosos, dos rituais e dos valores
de culto a que se mantinham mais ou menos tradicionalmente atadas, tal
deslocamento, que faz parte de um amplo processo de desencantamento do
mundo, ja havia sido diagnosticado por Hegel como um desvanecimento da
presenca artistica. O discurso hegeliano ndo deixa dividas de que a arte que
comega a ser encarada unicamente como arte- ou plenamente!- é aquela que
caminha para a sua morte, ao passo que liga esse irreversivel definhamento a uma

incapacidade de se fazer presente- tanto que compara o estatuto de que entdo
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gozava a arte a uma ‘“‘coisa do passado”. Para o filésofo, ao estdgio de maior
vitalidade da manifestacio artistica correspondia a mais elevada e triunfante
presentificacdo sensivel de um conteido divino, isto €, a escultura grega.
Caracterizada como a perfeita exteriorizacdo de um deus, finalmente conciliada
com a forma do corpo humano, a forca da arte provinha de uma experi€ncia que
ainda ndo se distinguia da experiéncia religiosa. A intensidade de sua vida era,
portanto, diretamente proporcional ao seu poder de instaurar uma vigorosa
presenca que, trazendo a luz uma entidade suprema, inspirava imediatamente
respeito e devocao. Ja a arte que se dissolve, conforme bem sabido, € aquela agora
incapaz de dobrar os joelhos dos homens, precisamente por haver chegado ao fim
sua tradicional alianca com as poténcias religiosas. Quanto a isso, Hegel &
inequivoco: “Ultrapassamos o estdgio no qual se podia venerar e adorar obras de

arte como divinas”'°

. Ele declara ainda que a arte demonstra ser algo do passado
justamente porque “perdeu para nds a auténtica verdade e vitalidade e estd
relegada a nossa representacdo, o que torna impossivel que ela afirme sua antiga

110 que significa

necessidade na realidade efetiva e que ocupe seu lugar superior
ter sido a arte demitida de seu papel superior sendo que ela foi privada da
capacidade de instaurar uma venerdvel presenca divina e abertamente revela que,
como meras representagcoes, suas producdes sensiveis ndo sao mais que
aparéncias? Eis que o tributo a ser pago por uma arte que alcanga a autonomia,
libertando-se de sua missdo religiosa, € assumir sua natureza de simples
aparéncia, mesmo que, com isso, tenha de firmar um pacto indissolivel com a
morte.

A vocagdo modernista para alicercar a autonomia da dimensdo estética
numa presenga praticamente literal do objeto artistico mostra-se, entdo, mais
proxima do que talvez pretendesse de uma concepgao tradicional, na qual a arte
nem sequer se encontrava emancipada de suas fungOes religiosas e dos
compromissos com os valores de culto. A arte que se revolta contra o cariter
fantasmatico de sua aparéncia ndo consegue dissimular completamente a nostalgia
de sua condicdo ndo autdbnoma, propria aos dias em que, embora niao fosse
estimada enquanto tal, ou seja, como arte e tdo sd, desfrutava de uma vitalidade

perceptivel e envolvente. Tanto a énfase na materialidade pura da obra de arte, ou

' HEGEL, G.W.F. Cursos de Estética vol 1, p. 34.
" Ibid., p. 35.
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na opaca atualidade de sua forma plastica, quanto a utopia vanguardista de fazer
coincidir a experiéncia estética com a existencial compactuam com um ideal de
presente cujo estigma é nao suportar a singularidade da aparéncia estética. Esta
surge como um duplo inconveniente, pois mantém a obra de arte amarrada, por
um lado, a categoria de representacdo e, por outro, a uma experiéncia meramente
contemplativa. De qualquer maneira, a obra frustraria a produg¢do de uma
presenca, seja ao apontar para uma auséncia que ela mesma nao pode efetivar, seja
ao configurar um estado de coisas que € no maximo capaz de criar uma excecao
na percep¢ao do real, sem jamais substitui-lo verdadeiramente. A refutacdo de tal
natureza da aparéncia estética, uma natureza marcada por um certo hiato, por
certo fracasso, reflete, no entanto, a dificuldade de sustentar o lugar critico e
sempre ténue da autonomia artistica, uma vez que a obra de arte ou acaba sendo
tomada como uma espécie de objeto- ainda que mais objetivo que os demais- ou
termina submergindo na categoria de realidade. Em sintese, sua avaliacdo é
orientada por dois critérios de presenca que, se cumpridos, tendem a langar a obra
de arte numa zona de indiscernibilidade que oscila entre a suprema objetividade
material e a imediatez da praxis vital. Por isso, a autonomia estética moderna,
indubitavelmente problemdtica, estaria muito mais ligada a compreensdao do
sentido especifico e da relevancia da aparéncia estética do que a defesa de
qualquer conceito irrestrito de presenga, por mais sublime que ele possa ser.
Mesmo- vale novamente ressaltar- que a comprometedora unido com a aparéncia
estética assegure um desconcertante contrato da arte com a morte, em vez de
prenunciar a restauracdo de uma vitalidade transbordante.

Ao contrario de uma aparéncia estabilizada através do recurso a uma
presenca da qual seria tdo somente o substituto ou representante, a admissao da
aparéncia estética em si mesma enfrenta obstdculos historicos e talvez s6 tenha
adquirido um lugar de direito como resultado do moderno processo de
desencantamento do mundo. Nao por acaso, o proprio desabrochar de uma esfera
da arte autdonoma estd enredada nesse processo. Foi preciso que emergisse uma
regido de gratuidade e indeterminagdo, em que objetos e discursos pudessem ser
apreciados a partir da suspensdo dos mais diversos valores e fungdes para que
fosse legitimada uma experiéncia da arte do ponto de vista de sua autonomia. Tal
descerramento da dimensdo estética guarda intima correspondéncia com a

constituicdo da liberdade do sujeito moderno, cuja faculdade de julgar submete a
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um questionamento radical qualquer autoridade que dogmaticamente se imponha
ao momento de sua auto-reflexdo. A pausa do juizo subjetivo, que
inevitavelmente pde em xeque verdades e preceitos estabelecidos, encontra um
equivalente exterior no descolamento da obra de arte em relacdo aos inimeros
interesses que pudessem enquadri-la ou determind-la. A validacdo de um espacgo
para a experiéncia estética, caracterizado pela gratuidade desinteressada-
conforme delineado na terceira Critica kantiana- depende da sustentacdo de um
estado de liberdade onde as coisas possam estar incondicionalmente em jogo. Esse
estado de indeterminagcdo, que parece momentaneamente suspender todos o0s
vinculos e imposi¢des, € condi¢do de possibilidade tanto para a autonomia do
sujeito que julga quanto para a da obra de arte. Ainda que ndo seja absurda a idéia
de que ele esteja potencialmente presente em toda a natureza humana, nao soé tal
principio da liberdade moderna foi historicamente instaurado, mas também a
possibilidade de uma experiéncia estética autobnoma. Eis por que um processo de
desencantamento do mundo, que significou a dissolucio dos dogmas e
autoridades tradicionais, foi fundamental para a autonomia da arte: ele
implementa o vazio- certamente jamais bem digerido- no qual a gratuidade da
obra pode se instalar. Sem que se confunda com a mera aparéncia de alguma coisa
ausente ou com a integralidade de uma presenca, tal vazio é mais semelhante a
uma cisdo ou dobra origindria que torna possivel a prépria distingdo entre
aparéncia e presenca. Nesse sentido, uma das conseqiiéncias de um
desencantamento do mundo € o desmascaramento das ilusdes misticas como nada
mais que ilusdes, quer dizer, € a producdo de uma delimitacdo- ilusoriamente?-
clara e precisa entre aparéncia e realidade. No limite assim tragado é que se faz
possivel a existéncia da arte como arte, ao passo que a caracteristica de um
“mundo encantado” é a passagem imprevisivel, a circulacdo ameacadora e ao
mesmo tempo reconfortante, entre real e sobrenatural- ou melhor, é a vigéncia de
uma ordem anterior a essa distingdo. O que inexistiria, nesse caso ultimo, seria
justamente uma esfera de aparéncias totalmente despotencializadas, desprovidas
de um efeito direto sobre a realidade.

O que a célebre hesitacdo hamletiana ilumina, mais do que uma paralisante
contradicdo envolvendo razdo e reflexdo, ou uma problemdtica existencial do
individuo, é a conexdo histérica entre uma dissolucdo da autoridade da tradigcdo e

sua transformacdo em descreditada aparéncia, ou seja, entre a voz do passado que
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Jj4 ndo move e garante sua continuidade e a transfiguracdo da imagem paterna em
espectro, repugnante elemento fantasmético. Duas consideragcdes do estatuto da
aparéncia artistica sao confrontadas na obra de Shakespeare, culminando na cena
em que o tio usurpador do trono retira-se constrangedoramente da peca de teatro a
que entdo assistia. Hamlet surge ai como um manipulador de aparéncias, como
alguém que reconhece sua duplicidade e € capaz de transitar entre seus dominios.
O espetdculo teatral contratado para representar a trama armada pelo tio, rei
Claudio, que culmina no assassinato do pai, obrigando aquele a esbocar uma
involuntdria confissdo, pressupde uma percepcao dupla da aparéncia artistica, ou
seja, como ilusdo forjada, racionalmente administrada, e como evento cujas
fronteiras em relacao a realidade permanecem indefinidas. Magistral, no entanto, é
que tal ambigiiidade imponha-se necessariamente a percep¢cao do espectador, na
forma de um requisito indispensdvel para a compreensdo do que sucede na obra
de Shakespeare. Pois ndo hd como captar o sentido da confissdo que o tio deixa
hipoteticamente escapar diante da “pe¢a” pregada por Hamlet, sem que se entenda
que ele sucumbiu ao que era simplesmente aparéncia. A compreensdao do
espectador depende de um discernimento entre duas consci€ncias: a consciéncia
do rei, assombrada pelas aparéncias, e a sua propria consciéncia de que o causador
do assombro, obra artistica, ndo passa de aparéncia. E quem é Hamlet se ndo
aquele que, diante de uma apari¢do fantasmatica, encarna com suas ddvidas a
indefini¢do entre esses dois mundos? E quem deve ser agora o espectador se nao
aquele para o qual a divida do protagonista shakespeariano converte-se na certeza
da experiéncia do que é s6 aparéncia? Enquanto Hamlet, ironicamente, ndo pode
obter, como personagem, nada mais certo de uma aparéncia teatral do que aquilo
que ja lhe dizia a figura de um fantasma, e assim nao se dissipam as sombras que
o atormentavam, devem-se tornar nitidas para o espectador as razdes de suas
incertezas, isto €, estarem fundadas em aparéncias. Engendra-se, com isso, um
movimento dialético entre espectador e personagem: quanto mais Hamlet
emaranha-se na pretensao de tracar uma ponte entre aparéncia e real, tanto mais
emerge para o espectador uma dimensdo da aparéncia enquanto tal. Se o principe
da Dinamarca, apesar de tudo, teve de ser destruido por uma intriga de aparéncias,
o publico que assiste a seu fim ja ndo pode apreender e simultaneamente se
identificar com o seu destino, porque é impossivel compreender que Hamlet

sucumbiu numa indefinicdo de aparéncia e realidade sem que todo o evento teatral
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se dissolva ele proprio em aparéncias. Abre-se uma diferenca necessaria entre o
olhar de Hamlet e o do espectador quanto ao estatuto da aparéncia: aquele sé
duvida para que este tenha certeza; s6 € aniquilado para que este se emancipe. Nao
ha como acolher a divida de Hamlet diante da aparéncia da obra teatral sem que
esteja implicito o reconhecimento de que o teatro ndo € mais que aparéncia. Com
isso, a impossibilidade que ainda vive o personagem de se desvencilhar
completamente daquela autoridade do passado que exige orientar suas agdes
transforma-se instantaneamente, para o espectador, em plena possibilidade.
Juntamente com o teatro, a aparicdo fantasmadtica estd destinada a diluir-se

integralmente no plano das aparéncias.

5.2
Aparéncias estéticas e falsas presencas

Que a sustentacdo da especificidade da aparéncia estética esteja
historicamente enredada com um processo de desencantamento ¢ algo
confirmado, por contraste, mediante um exame atencioso do veredicto que Platdo
profere sobre a arte'”. Os escritos platdnicos contém o paradigma da intima
relacdo até hoje discutida entre arte e aparéncia. E o que eles demonstram € a
dificuldade de suportar a particularidade da dimensdo estética e,
conseqiientemente, da obra de arte enquanto tal ja nessa reflexdo origindria sobre
o problema, na medida em que a aparéncia artistica termina sendo definida
categoricamente como aparéncia de alguma coisa supostamente mais verdadeira
ou real do que ela propria. Platdio ndao consegue vislumbrar um lugar para a
aparéncia estética ou para a obra de arte além da alternativa entre presenca real e
presenca iluséria. O filésofo verifica que as produgdes artisticas ndo se adéquam a

categoria do que seria absolutamente presente, as idéias eternas e imutaveis, e por

'2 A discussdo que se segue, sobre o estatuto da aparéncia estética, ndo é exatamente com
Platdo, e sim com a bem conhecida doutrina platdnica das idéias, que estabelece a distin¢do entre
um mundo sensivel, composto por meras aparéncias, € um outro verdadeiro, que seria modelo para
o primeiro. A discussdo com o “platonismo das idéias”, nesse caso, ndo pretende ser um debate
com a filosofia de Platdo- que d4 margem a vdrias interpretacdes-, pois apenas utiliza a
mencionada distin¢do entre verdade e aparéncia.
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isso é convencido do cariter nocivo de sua aparéncia, rebaixada a obra de um
imitador “por natureza afastado trés graus do rei e da verdade, assim como todos

os outros imitadores”!?

. Ao ser considerada imitag¢do, isto €, uma forma de
duplicagdo ou coOpia de qualquer coisa anterior a sua existéncia, a aparéncia
estética € fatalmente julgada sob a Otica da presenca: a obra de arte seria menos
confidvel que as coisas mundanas, cuja transitoriedade jad se mostrara
desencaminhadora se comparada a permanéncia das idéias. A sorte da arte fica de
antemao decidida a medida que lhe € vedada toda opg¢do entre real e ilusdo,
verdade e falsidade, original e cépia. Logo, ndo € vidvel outra avaliagdo da
aparéncia estética, sendo a que ird relegd-la ao papel de substituto de uma
presenca, cujo modelo talvez seja o de uma mdscara encobridora e enganadora
que venturosamente pudesse ser arrancada para, enfim, oferecer o contato com o
que € irretocavelmente presente, quer dizer, idéntico a si mesmo. Nao podendo
situar a obra de arte nem no mundo das idéias nem na realidade das aparéncias
empiricas, Platdo neutraliza seu estatuto problemdtico ao contornar sua
especificidade recorrendo a uma distincdo que ndo € de natureza, e sim de grau.
Aparéncia da aparéncia, ilusdo da ilusdo, a obra de arte, embora nio deva ser
confundida com os objetos mundanos- dos quais ela ja seria imitagdo-, ndo obtém
nenhum dominio préprio, e ndo pode também, por isso, alcangar sua autonomia
ou fomentar uma experiéncia singular. Como nao-presenga, ou nao-identidade, a
producdo artistica ndo passa de um caso exacerbado- ainda que pernicioso- das
aparéncias que compdem o universo sensivel, perdendo qualquer peculiaridade ou
diferenca irredutivel. Por outro lado, ambas as modalidades de aparéncia sdo
redutiveis a verdade das idéias, pois ndo consistem em nada mais do que
degeneracdes de uma presenca idéntica a si e primordial. Eis por que todo
antiplatonismo baseado na inversdo simpldria de aparéncia e esséncia tende a
fracassar na tarefa de pensar a arte como arte, na medida em que elevd-la ao plano
da verdade ou ao absoluto da presenca s6 dard continuidade as regras
estabelecidas pelo fil6sofo grego, prolongando, entdo, o velho jogo no qual jamais
ocorrerd um lance que traga de fato a marca da aparéncia estética, mas unicamente

a marca do mais ou menos presente.

" PLATAO, A Repiiblica
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A preocupacgdo de Platdo com a arte, conquanto aparentemente se resolva
por meio de seu posicionamento especialmente precdrio em relagdo a verdade, ndo
esconde por completo a instabilidade que o pensador se esforca em combater. E
no minimo intrigante que essas simples aparéncias artisticas, entidades
deficientes, situadas a trés graus da verdade, possam comprometer tanto a
organizacdo de uma vida regida pela fidelidade as idéias. A ameaca reside, no
entanto, na propria existéncia de uma terceira natureza- nem esséncia, nem
sombra da esséncia- que impede a pura separacdo entre verdadeiro e falso,
realidade e ilusdo, original e cOpia. Trata-se de uma categoria inserida entre
esséncia e aparéncia, ou seja, entre o mundo das presengas eternas € o mundo das
ilusdes transitérias. O confronto do filésofo grego com o artista ndo € tdo
motivado pelo reconhecimento de que a criagao artistica produz novas aparéncias
ainda mais aparentes quanto pelo fato de que a arte, ao complicar a delimitacdo
entre mundos, contribuiria para a permanéncia da cisdo entre eles. O que o
platonismo pressente e ndo consegue suportar € a existéncia de uma dimensao que
ndo pode ser precisamente definida nem como verdadeira nem como falsa, que
ndo pode fazer justica ao genuinamente presente nem ser relegada ao estatuto de
aparéncia de uma presenca. Essa dimensdo ndo € desconcertante e ameagadora
porque abriga aparéncias degradas ou intensificadas, mas porque mantém aberta a
propria distingdo entre aparéncia e presenga essencial, porque parece abrir uma
lacuna inextirpavel entre mundos e, com isso, frustrar qualquer projeto de
unificacdo. A suprema transgressdo artistica consiste em originar aparéncias a
partir do proprio plano das aparéncias, isto €, aparéncias cujo principio ja ndo
pode ser totalmente deslocado para a esfera dos fundamentos estdveis e ideais. Se
o movimento da verdade repousa na possibilidade de suplantar a natureza
enganosa das aparéncias sensiveis e alcancar uma presenca da qual essa natureza
ndo constitui mais que uma sombra, remetendo, desse modo, cada copia a seu
original, as aparéncias artisticas representam um resto nesse processo, um
lastimdvel excesso que nao se permite computar em tal subsuncdo aos principios
essenciais. E a duplicidade da obra de arte, a qual a0 mesmo tempo possui € néo
possui um principio, o que a torna intragavel: sendo fundada pelo mundo das
aparéncias, ela, justamente por isso, ndo se deixard reconciliar com nenhum
fundamento original. Platdo, nesse caso, tem de lidar com aparéncias autonomas,

ao menos no sentido de que elas ndo se deixam diretamente remeter a identidade
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das idéias. O problema coloca-se em outros termos, contudo, quando se percebe
que o obsticulo ndo estd na existéncia de aparéncias além das ja previstas
aparéncias sensiveis, mas na posicdo que elas assumem entre essas aparéncias
sensiveis e o projeto filoséfico de sua adequacdo a identidade. Nao sendo as
aparéncias artisticas exatamente falsas, ndo caberd querer corrigi-las; ndo sendo
evidentemente cOpias das idéias, € despropositado reclamar para elas um original.
Com isso, a obra de arte demonstra ser em si mesma uma corporificacdo da cisio
inextirpavel entre aparéncia e esséncia, significando um hiato entre esses dois
ambitos. A unica solugdo, portanto, é aquela que, em ultima instancia, foi
coerentemente avistada por Platdo: convidar gentilmente o poeta a se retirar da
Republica ideal, na esperanca de que, com sua auséncia, fosse eliminado o
problema de uma desajustada relagdo entre aparéncia e esséncia. Que a arte tenha
sido demitida em vez de corrigida sugere uma tacita compreensdo do estatuto de
sua autonima, embora denote a impossibilidade de sua sustentacdo: o poeta deve
partir ndo em virtude das mentiras e ilusdes que dissemina, mas porque sua
palavra ndo tem lugar numa realidade perfeitamente dividida entre verdade e
falsidade. Certamente uma realidade cuja unicidade é ainda um projeto vidvel, na
medida em que o reino das aparéncias poderia ser integralmente submetido a
autoridade origindria das esséncias. Entende-se por que Jacques Ranciere associa
a visdo platdnica sobre a arte a um significado inequivocamente politico:

Antes de se fundar no conteddo imoral das fdbulas, a proscricdo platdnica dos
poetas funda-se na impossibilidade de se fazer duas coisas a0 mesmo tempo. A
questdo da ficcdo €, antes de tudo, uma questdo de distribuicdo dos lugares. Do
ponto de vista platdnico, a cena do teatro, que é simultaneamente espaco de uma
atividade publica e lugar de exibi¢do dos “fantasmas”, embaralha a partilha das
identidades, atividades e espagos. O mesmo ocorre com a escrita: circulando por
toda a parte, sem saber a quem deve ou ndo falar, a escrita destréi todo fundamento
legitimo da circulagdo da palavra, da relacdo entre os efeitos da palavra e as
posicdes dos corpos no espaco comum.'*

E sobretudo em virtude da producio de “fantasmas”, do embaralhamento de
identidades e da dissipacdo de fundamentos estaveis que, segundo o filésofo
francés, a atividade do poeta é recriminada por Platdao. Se o poeta simplesmente
estivesse errado ou agisse de modo imoral, ele ainda se enquadraria numa partilha
bem regulada e domesticada do sensivel, a qual teria seu modelo na divisdo bem

conformada de aparéncia e esséncia. A questdo, porém, é que seu papel fomenta,

' RANCIERE, J. A partilha do sensivel, p. 17.
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antes, uma confusdo de categorias, levando a corrupciao de qualquer delimitacao
segura e estabilizada das esferas a serem controladas. Ao falar em nome de um
outro, ao duplicar a prépria voz através de um personagem, a palavra do poeta
torna-se ambigua e deslizante, furtando-se parcialmente as acusacdes de mentira e
imoralidade. Seu lugar preciso revela-se indecidivel, a origem em que se funda-
palavra de quem, afinal?- é extremamente duvidosa. Trata-se de um discurso
originariamente cindido, que resistiria, entdo, tanto a tentativa de afirmar sua
identidade quanto a de negé-la. O constrangimento platdnico encontra-se no fato
de que o discurso poético pode fazer alguma justica a verdade na medida em que
ndo chega sequer a configurar-se como falso. Descerra-se uma aparéncia que ndo
atende nem descumpre o critério da esséncia. Ela inviabiliza a “boa” circulag¢do
entre os dominios de verdade e falsidade, ao obstruir ou embaracar suas
hipotéticas fronteiras. Por isso, para Ranciere, as formas artisticas alvejadas por
Platdo, o teatro e a escrita, “revelam-se de saida comprometidas com um certo
regime da politica, um regime de indeterminacdo das identidades, de
deslegitimacao das posi¢cdes da palavra, de desregulacdo das partilhas do espago e
do tempo”lS. Ocorre um desmantelamento dos sistemas de autoridade, uma vez
que as vozes, na escrita, apresentam-se desgarradas de seus emissores, € 0s atos,
no teatro, mascaram os seus executores. Essa condicdo de indefinicdo que se
instala com a expressao artistica corresponderia, de acordo com o filésofo francés,
a um regime politico caracterizado pela mobilidade das posi¢des e pela constante
redistribuicdo de papéis. “Esse regime estético da politica € propriamente a
democracia, o regime das assembléias de artesdos, das leis escritas intangiveis e
da instituicdo teatral”'®. Tal dificuldade de atingir o fundamento, de capturar a
autoridade responsavel, de remeter as legitimas origens ou de separar nitidamente
niveis de realidade é, de modo geral, o reflexo da impossibilidade de dissolver
certas aparéncias no universo das identidades, de rotuld-las como presenca ou
nao-presenga a fim de subordinar as sombras a unidade de seus corpos. Embora
Ranciere empregue o conceito de embaralhamento para referir-se ao tipo de
partilha que as artes promoveriam no sensivel, ele ndo tem em mente a dissipagado
de todas as diferenciagdes de limites e individualidades- o que culminaria na

producdo de uma totalidade homogénea-, mas, antes, a multiplicagdo de cisdes

" Ibid., p. 18.
16 Idem.
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que € propria a comunidade que sabe conviver com o dissenso. Inversamente, o
objetivo do filésofo divisor de mundos nunca foi realmente a propagacdo de
duplos e a manutencao de fissuras: “Ao teatro e a escrita, Platdo opde uma terceira
forma, uma boa forma de arte, a forma coreogréafica da comunidade que danca e
canta sua propria unidade”"”.

O recurso platdnico ao conceito de aparéncia teve sempre como meta a
identidade da esséncia, fundamento inabaldvel e eternamente presente. A arte ndo
se assemelha a um dos componentes do jogo armado pelo pensador grego- a
aparéncia enganosa- tanto quanto o embaralha e perverte. O artista multiplica as
ilusdes sensiveis, deslocando perigosamente o lugar dos principios, o poeta
desacopla autoria e autoridade dos discursos, o ator realiza um gesto que é
também acdo de um outro: tais problemas langcados pela arte, obstruindo qualquer
decisdo entre cdpia e original, verdade e mentira, aparéncia e esséncia, ndo podem
ser solucionados por Platdo, apenas excluidos. E € isso o que o filésofo
involuntariamente confessa ao banir o poeta de sua utopica Republica. Mas assim
transparece a impossibilidade de lidar com a arte enquanto tal, com uma aparéncia
que, sendo s6 aparéncia, fundando-se na producao humana, brotando do préprio
mundo sensivel, ndo permite um pleno reenvio i presenca essencial das idéias. E a
fatal mediacdo humana, de que ndo escapa nenhuma obra de arte, o que instala
uma falha, uma abertura insuperdvel entre aparéncia e esséncia: o principio da
criagdo repousa na condi¢do humana, ele se perde numa transmissao histérica cujo
fundamento € irrecuperdavel. O encerramento das aparéncias estéticas no plano do
que € inexoravelmente finito constitui o principal fator desconcertante para o olhar
platonico. A pergunta pela verdade de tais aparéncias resvala no interior do que é
mortal e transitério e, sem ter como dai evadir-se, ndo pode encontrar autoridade
em que satisfatoriamente descanse o fundamento. Pouco adianta indagar o
principio causador da deficiéncia inerente as aparéncias engendradas pela arte.
Seja ele o poeta ou a voz narrada de outro, seja o ator que gesticula ou o
personagem que o determina a agir, seja o criador de imagens ou o artesdo que lhe
ofereceu um modelo ja desvirtuado, qualquer resposta permanecera cativa de uma
rede de remissdes inevitavelmente humana. E justamente guem responde pelos

discursos e pelas aparéncias artisticas o que se torna inapreensivel ao se mostrar

7 1dem.
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invariavelmente atado ao mundo dos mortais. Deve-se notar, contudo, que nio € a
falta de um quem o provocador do problema, mas sim o seu perturbador excesso:
¢ a impossibilidade de atingir um quem ultimo, para entdo testar sua autoridade,
pondo-o a prova da verdade, o que condena irrevogavelmente as aparéncias
artisticas ao campo do infundado. E a prépria estrutura de duplicacio da obra de
arte- dupla voz de poeta e personagem, dupla acdo do ator e sua mdscara- que
definitivamente inviabiliza o seu enquadramento ao critério dos principios e das
presencas inquestiondveis. Quem fala pela voz do poeta tanto se faz quanto nao se
faz presente, quem age como personagem no teatro tanto possui quanto nao possui
identidade. Tal zona de indetermina¢do e indecisdo, hiato intransponivel entre as
aparéncias e as esséncias platdnicas, ¢ a dimensdo em que habita a aparéncia
estética, uma aparéncia que terminantemente se recusa a sair de si mesma. Que o
platonismo estivesse bem menos interessado na delimitacdo ou na cisdo de
mundos do que em sua superacdo € algo demonstrado por seu desconforto em
relacdo as produgdes artisticas, pois o que estas obstruem € exatamente a
dissolu¢do dos duplos numa identidade univoca, a supressao das falhas por uma
unicidade integra.

Considerando os termos do platonismo, as obras de arte, ao contrdrio das
demais aparéncias sensiveis, sao ilusdes que se confessam enquanto tais. Dizem,
portanto, a verdade, a medida que delatam a si mesmas como mentiras. Arruinam,
com isso, a organizacdo do tribunal em que o falso seria separado do verdadeiro e,
entdo, sabiamente descartado. Em suma, as obras de arte sdo aparéncias que
abertamente assumem o seu cardter de mera aparéncia. Dessa forma, entretanto,
elas instauram a relacdo entre verdade e mentira no interior da prépria aparéncia.
Mas se as obras de arte s6 produzem ilusdes a medida que, encaradas como arte,
simultaneamente desmascaram o poder da ilusdo, elas estio bem mais propensas a
um desencantamento das aparéncias puramente ilusorias que a participacdo em
qualquer sistema encantatério. Por outro lado, as aparéncias enganadoras sdo
aquelas que necessariamente dissimulam sua natureza de simples aparéncia e,
desempenhando o papel de inequivocas presencgas, comportam-se como se fossem
verdades legitimas. Existe, pois, uma inegdvel afinidade entre a estrutura das
aparéncias do mundo sensivel e a prépria estrutura das idéias verdadeiras, as
presencas essenciais: ambas assumem o lugar do fundamento, ambas reclamam o

estatuto da identidade. Ao contrario, as aparéncias artisticas apontam francamente
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para sua falta intrinseca, para sua duplicidade embaracosa, suspendendo, ao se
manifestarem como arte, qualquer possibilidade de encarnarem a presenca de um
fundamento. Em comparagdao ndo sé as verdades essenciais, mas também as
aparéncias de um mundo sensivel no fim das contas renegado por Platdo, o
fendmeno artistico, ao iluminar e sustentar a aparéncia enquanto aparéncia,
implica uma experiéncia de desfundacgdo e de preservacdo do infundado. Comeca
a ficar claro que o desconforto platonico perante a arte estd ligado ao préprio
parentesco existente entre a espécie de verdade filoséfica por ele defendida e as
ilusdes que essa verdade deve combater. Se € indiscutivel que a dialética de Platao
opera um desencantamento no mundo grego, ao pOr em xeque crengas arraigadas
no senso comum, preceitos arcaicos, dogmas disseminados sem argumentacao,
enfim, vdrios elementos concernentes a ordem em principio incontestavel do mito,
a dindmica dessa operagdo persegue uma meta ndo muito distinta do lugar
ocupado pela autoridade mitica. Embora a filosofia platdnica estremeca e ameace
fazer desmoronar os mitos ao cobrar-lhes razdes que eles jamais poderiam
fornecer- na medida em que o proprio fornecimento de razdes contraria a natureza
da autoridade mitica-, seu procedimento critico cessa no momento em que ela,
compartilhando as inclinacdes do adversdrio, pretende também garantir a
incontestabilidade de sua lei. O platonismo pretende suspender as aparéncias
miticas somente para colocar em seu lugar presengas supostamente mais sélidas.
Com isso, investe contra a realidade encantada mas compactua com a légica do
encantamento: as figuras miticas jamais foram meras aparéncias, pois, enquanto
vigoravam sua leis, possuiam a for¢a de uma presenca talvez nunca alcangavel por
idéias abstratas. O fato de tanto num mundo implacavelmente regido pelos mitos
quanto na Republica ideal ndo haver espaco para a aparéncia enquanto tal-
conseqiientemente, nem para a arte como arte-, indica que, apesar de todo o
falatorio sobre a oposi¢cdo aparéncia-esséncia, existe provavelmente uma afinidade
maior entre esses mundos do que deles com qualquer outro em que as aparéncias
artisticas possam ser livremente acolhidas.

A proximidade da verdade platdnica com a ordem dos mitos ndo se da
apenas porque seu impulso de transfigurd-los em falsas aparéncias, e assim depo-
los, carrega o intuito de assumir o lugar de sua antiga presenca. Como se
constituisse um indelével sintoma dessa estreita conexdo entre filosofia e mito, o

discurso de Platdlo ndo somente prolonga o fundamento mitico, mas
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freqlientemente recorre a mitologias para poder se fundar. Seja conclamando o
mito da caverna, o mito da queda das almas no Fedro, ou aquele que explica
como o demiurgo reproduziu deficientemente o mundo das idéias, ocorre um
momento na filosofia platdnica em que o pensamento procura o auxilio das
imagens miticas para alicercar-se e justificar sua evolucdo. “O mito, com sua
estrutura sempre circular, ¢ realmente a narrativa de uma fundagﬁo”lg: a
autoridade mitica garante a presenca de uma origem na qual o argumento
filosofico obtém uma legitimagdo ultima e ja nao desliza no abismo do infundado.
Exercicio de questionar e dissipar as aparéncias cujas formas aprisionam e
obscurecem a verdade, a filosofia platonica, no entanto, acaba por situar um mito
inaugural em seu principio. Nao pode conduzir seu projeto de desencantamento
até o fim porque a incondicional dissoluc@o de todas as aparéncias estaria fadada a
extirpar também toda presenca: a aparéncia € tanto uma falsa presenca quanto a
presenca € a verdadeira aparéncia. Se as idéias puderam ser contempladas,
copiadas e, entdo, degradadas, originando o mundo sensivel, é porque, como
presencas fundamentais, eram também aparéncias primeiras. Logo, a presenga
essencial reflete uma identidade inicial da aparéncia consigo mesma, € uma
denominacdo para a aparéncia que, finalmente, como fundamento e modelo das
demais aparéncias, ndo poderd ser substituida. Compreende-se por que a aparéncia
artistica compromete esse processo de substitui¢des: ao exibir-se como mera
aparéncia, ela ndo se deixa alinhar aquelas que ndo passam de falsas presencgas,
quer dizer, ela ndo pode sequer ser desautorizada porque exibe ja em si mesma a
rendncia ao papel de autoridade. Eis que o sistema platdnico estd apto a suportar
aparéncias que sejam falsas presencgas e até mesmo uma aparéncia que, como mito
fundador, constitua a verdadeira presenga, mas niao aparéncias que sejam tao sé
aparéncias, aparéncias enquanto tais. O real perigo que estas trazem consigo nao é
o de serem copias das copias, imitagdes de ilusdes, e multiplicarem
indefinidamente, com isso, a cadeia de falsas aparéncias; o perigo nao se encontra
em sua condicao de simulacros que pervertidamente fomentam uma série sem fim,
o perigo estd no fato de que elas, autbnomas e sustentadas em si mesmas, possam
ser o principio. Pois, nesse caso, a origem repousaria no infundado, numa

dimensao indeterminada, cuja autoridade primordial e definitivamente legisladora

818 DELEUZE, G. Platio e o simulacro. In: ___. Légica do sentido, p. 260.
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ndo poderia ser decidida ou identificada. Se a estrutura da aparéncia artistica se
torna um paradigma, impde-se fatalmente a obrigacdo de reconhecer que, além
das transitérias ilusdes arquitetadas no mundo sensivel, nao hd nenhuma presenga
a ser capturada e consoladoramente fixada como um solo estdvel ou referéncia
inabaldvel. Impde-se a percepcdo de que o desencantamento filosofico estd
destinado a derrubar os mitos para ele préprio despencar num vazio que nao

havera como superar.

5.3
Aparéncia como aparéncia: uma possibilidade historica

Nao foi sem razdo que Nietzsche associou a derrocada do otimismo
platonico-socratico a “bravura” das filosofias de Kant e Schopenhauer, inserindo
ainda essa bravura numa constelagcdo complementada pelo fendmeno artistico e
pela visdo tragica do mundo. O elemento comum a todas essas instancias € a
capacidade de lidar com a aparéncia como aparéncia, dispensando qualquer
fundamento determindvel. Se o tragico faz parte da constelacdo, € justamente
porque ele implica o olhar que encarou o abismo existente sob o mundo das
aparéncias e soube nele permanecer. O grego tragico ndo é aquele que procura
atravessar o plano sempre duvidoso da experiéncia sensivel para se agarrar a
verdades seguras e eternamente confidveis, mas aquele que vislumbrou, sob a
radiante imagem dos deuses olimpicos, o dominio dionisiaco e disforme das
poténcias titanicas, no qual toda vida individual € aniquilada, sem explicacdo
palpével ou sentido inteligivel. A verdadeira face do ser das coisas foi apresentada
ao homem, e, no entanto, surpreendentemente tolerada: ndo a perfeicdo das
formas ideais e imutaveis, mas um cadtico € monstruoso oceano de terror e
destruicao, para onde todo existente que veio a luz, cedo ou tarde, e sem
justificacdo plausivel, deverd retornar. Kant teria sido fiel a esse olhar na medida
em que reconheceu, sob a realidade fenoménica, uma coisa-em-si inacessivel e
insondédvel, um obscuro x que o conhecimento humano jamais poderia apreender.
Ja ndao hd que esperar a obtencdo de presencas mais reais do que aquelas que

habitam o campo das aparéncias sensiveis. Ultrapassar o sensivel, do modo
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imaginado por Platdo, significa agora, em vez de contemplar idéias inefaveis,
chocar-se violentamente com o limite negativo do sublime. Nado é tdo dificil
prever que € precisamente esse homem, consciente de que nada encontrard além
do reino das aparéncias sensiveis, quem estard finalmente preparado para acolher
uma aparéncia que € sé aparéncia, concedendo espaco para a obra de arte
autdnoma.

Se a filosofia de Schopenhauer constitui a fonte em que Nietzsche bebe
diretamente para escrever O Nascimento da tragédia, é porque nela, entre outros
fatores, a relagdo kantiana fendmeno-nimeno obteve relevante desdobramento.
Se, em Kant, o ser do real, conquanto acabasse perpassado por inextinguivel
negatividade e se mostrasse imperscrutavel, estava ainda associado a categoria de
coisa, carregando consigo um estatuto similar ao dos objetos, em Schopenhauer
esse estatuto € decididamente removido, e o absoluto do ser passa a se identificar
com a vontade livre do sujeito. Para que a coisa-em-si realmente corresponda ao
que € incondicionado, ela ndo pode ser encarada segundo a forma de uma
objetividade, mesmo que se trate da mais objetiva das objetividades, o objeto
supremo e incognoscivel para a razdo humana; antes, sua causalidade livre
necessariamente confere-lhe uma proximidade com o sujeito que move a si
mesmo, com o Eu que tira de si suas proprias determinacdes. Ao contrdrio, um
objeto € sempre determinado em funcdo de outro, de um sujeito forcosamente
pressuposto, que, ao apreendé-lo ou conhecé-lo, rouba-lhe, no mesmo instante, a
autonomia de sua liberdade e sua condicdo absoluta. Se a coisa-em-si € uma
espécie de x incaptdvel, ela ainda assim precisa ser um x somente para si propria,
sendo absurdo conceber um conhecimento que seja proveniente de uma
perspectiva exterior. Isso significaria simplesmente pressupor algo externo ao
absoluto e, portanto, desmanchar a prépria idéia de coisa-em-si, na medida em
que, havendo qualquer outra coisa que seja, seu em-si seria desfigurado por uma
relacdo com o outro. Em sintese, o que repousa radicalmente, ou melhor,
absolutamente em si mesmo nao pode ser relativo a outro. E, desse modo, todo
conhecimento sobre a coisa em si, humano ou inumano, € indispensavelmente
autoconhecimento. Quem teria a capacidade de conhecer a si mesmo, ou seja,
olhar para si proprio e fazer-se simultaneamente sujeito e objeto, ndo seria este
ultimo, mas unicamente o primeiro. Na auto-reflexdo subjetiva, o objeto é um

momento no processo de autoconhecimento que, entretanto, ndo deve prevalecer,
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visto que ndo € ele quem encarna o principio desse movimento de retorno a si
mesmo. Se a vontade € o motor daquilo que ndo se impde meramente como
objeto, mas age como sujeito, quer dizer, o Eu, entdo a propria nogao de
conhecimento, ainda que absoluto, revela-se inadequada. Pois, diante de sua
liberdade incondicionada- ja que ela ndo pode, como “vontade-em-si”’, submeter-
se a nenhuma condi¢do que ndo seja dada por ela mesma-, toda determinacdo
objetiva contraria a sua causalidade livre, uma vez que implica uma limitagao. Dai
que, para Schopenhauer, a causalidade livre da vontade culmine na iluminacao de
uma vontade livre de causalidades, uma vontade cuja liberdade absoluta extrapola
e obstrui qualquer tipo de determinagdo. “Disso se infere que a Vontade escapa
inteiramente aos predicados fenoménicos, portanto, é alheia as determinagdes
causais e espaco-temporais; ela é ‘sem-razio’, ‘sem-fundamento’”". Se &
plausivel ainda esperar algum encadeamento l6gico ou explicagdo causal da
ordem dos fendmenos, daquilo que se ajusta a objetividade das representagdes, o
préprio conceito de uma coisa ou realidade incondicionada estaria muito mais de
acordo com a idéia de uma volatilidade incessante que, diante da exigéncia de

20 & . .
”7". E precisamente com isso

determinagdes causais, pareceria “mero impeto cego
que se depararia quem, seguindo o impulso platdnico, procurasse alguma verdade
mais estdvel situada além das aparéncias sensiveis: um ser cuja liberdade absoluta
nao poderia estabelecer nenhum fundamento permanente, ndo poderia configurar
nenhuma presenca determinada, porque seria mais semelhante a um abismo
insonddvel no qual sucumbiriam até mesmo as leis precdrias que ainda se
consegue arrancar do que € sO aparente. Assoma, com isso, um reino de
aparéncias que ja nio ocultam, para 14 de si mesmas, nenhuma presenca. E intil
tentar atravessa-las imaginando agarrar algo mais presente do que elas, na medida
em que estranhamente se sustentam sobre aquilo que € inexoravelmente
infundado, na medida em que ndo haveria, além do seu simples ser-aparéncia,
nada que fosse mais palpével.

Em O Nascimento da tragédia, € essa vontade livre e indomadvel,
incompreensivel para qualquer légica racional, indevassdvel para as leis de

causalidade, o que recebe o nome de Dioniso. Nietzsche associa a concepgao

schopenhaueriana de ser as poténcias dionisiacas da natureza, cujas pulsdes

' BARBOZA, Jair. Schopenhauer, p 33.
2 Tdem.
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violentas e irrefredveis ameacam, quando se manifestam, todas as existéncias
individuais, todas as formas de vida historicamente cristalizadas. Se Dioniso
denota, na visdo nietzschiana, a dimensao origindria e abissal do ser, o “uno-
primordial pleno de contradi¢des”, Apolo, como o deus do sonho e das apari¢des
radiantes, fatalmente remete ao dominio dos fendmenos. Instaura-se uma relacdo
entre esséncia e aparéncia que, baseada na moderna filosofia do sujeito, pretende
refutar a aquela entdo introduzida por Sécrates em prol de uma sabedoria ainda
mais remota, a sabedoria tradgica. O que distingue, para Nietzsche, a verdade
celebrada na tragédia é uma experi€ncia do ser dionisiaco que, no entanto, ndo é
completamente tragada por ele. Se o que vigora além do plano das aparéncias é
nada menos que uma abissalidade ininteligivel que a tudo devora, Apolo reluz
como a divindade da harmonia e do equilibrio, de uma vida segura de si porque
consciente de sua medida. Entretanto, esse deus luminoso ndo passa de uma
aparéncia do verdadeiro ser das coisas, a totalidade primordial e cadtica em que
todas as medidas e individualidades perdem-se numa indistin¢cdo que se assemelha
ao nada. Os gregos tragicos fitaram essa verdade e souberam com ela conviver,
embora reconhecé-la ndo significasse menos que enfrentar o terrivel destino que
espreita e dissolve, sem qualquer razao de ser, todas as formas de existéncia; ao
passo que a filosofia metafisica que desponta com Platdo e Sécrates traduziria o
desesperado esfor¢o de ocultar definitivamente tal verdade dionisiaca sob um véu
de esséncias cujas formas seriam mais rigidas e bem mais seguras que as
aparéncias apolineas, porque seriam indubitavelmente eternas e imutdveis. Em
poucas palavras, a diferenca crucial entre a concep¢do de verdade tragica e a
concepcdo platonica reside no fato de que a primeira lanca um véu de aparéncias
que, contudo, ainda deixa pressentir o abismo infundado do ser dionisiaco,
enquanto a segunda deseja avidamente abafi-lo e expurgd-lo de uma vez por
todas, soterrando-o sob certezas aparentemente as mais soOlidas. A tragédia é,
nesse sentido, um evento da maior importancia na medida em que representa o
momento no qual as aparéncias apolineas atingem o seu maior grau de
transparéncia, revelando a natureza abissal que a elas subjaz e, ainda assim,
preservando a integridade individual de quem realiza a experiéncia. O espectador
tragico ja ndo € o entusiasta dionisiaco que, dancando e cantando num arrebatador
transe orgdstico, esqueceu-se completamente de si e entregou-se sem rédeas aos

instintos mais bdasicos. Ao conciliar-se com Apolo na ocasido da tragédia grega,
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Dioniso ndo mais conduz a embriaguez letdrgica e avassaladora, porque subsiste,
no contato com ele, uma ténue camada de aparéncia protetora.

Mas a aparéncia que de tal forma ja ndo ilude ou engana com seus belos
contornos e, em vez disso, deixa ver o vazio assombroso que se agita sob ela, é
uma aparéncia que se revela enquanto tal, isto €, uma aparéncia que ilumina o seu
proprio cardter de aparéncia. A aparéncia artistica permite-se ser perpassada pelo
olhar no acontecimento trdgico nido para desencobrir um solo mais firme ou
mostrar alguma presenca mais essencial do que ela, mas para evidenciar o abismo
intangivel sobre o qual se sustenta. Trata-se de uma aparéncia que ndo se
confunde com a realidade nem com a identidade do que € inequivocamente
presente, mas ja ndao pode também ser substituida por nenhuma presenca.
Nietzsche declara que o emprego de diversas expressdes artisticas pela tragédia
sugere “a0 mesmo tempo, uma certa indiferenca com relacdo a aparéncia, que
aqui tem que abandonar as suas eternas pretensdes € as suas soberanas

existéncias”?!

. Em comparagdo a reluzente aparéncia apolinea, que conferia
formas magnificas as esculturas das divindades olimpicas, a aparéncia que ainda,
e imprescindivelmente, persiste no fendmeno trdgico é uma aparéncia fragil e
precdria: “O mais claro sinal dessa depreciacdo da aparéncia é a mdscara™**. Para
alcancar o significado desse deslocamento do estatuto da aparéncia artistica, basta
cotejar a harmoniosa beleza da estatudria grega- que Nietzsche, ao contrario de
Hegel, ja sabia ser repleta de cores-, imaginando o encanto que devia provocar nos
que a tomavam como alvo de fervorosos cultos religiosos, com uma madscara, de
desproporcional tamanho, indisfarcadamente encaixada sobre o rosto de um
homem: o contraste € inevitdvel. Num caso, a aparéncia artistica, repousando
serena no proprio dominio, tem tudo a seu favor para arrastar quem a contempla
ao interior do universo onirico de Apolo; no outro, ao expor explicitamente seu
jogo, a aparéncia apresenta-se inteiramente desencantada, privada de quaisquer de
suas vestes ilusorias.

Ao oferecer o esboco de uma aparéncia artistica que se exibe enquanto tal,
que ndo oculta a sua precdria natureza de simples aparéncia, Nietzsche descerra
um lugar intermedidrio para o fendmeno estético que, distinguindo-se tanto da

imersdao nas imagens do sonho quanto da embriaguez extdtica, parece ser a

> NIETZSCHE, F. A visdo dionisiaca do mundo, p. 31.
22
Idem.
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instancia apropriada a experiéncia da obra de arte autonoma. Pois essa experiéncia
nao pode confundir-se nem com o encantamento de uma ilusdo onirica que levaria
a tomar a imagem pela coisa- a aparéncia da estiatua pela presenca divina- nem
com um estado de transe no qual, de maneira ainda mais impactante, também se
apagariam as fronteiras que delimitam devaneio e realidade, assim como as da
propria obra de arte. Nietzsche, no entanto, ndo seguiu esse caminho, e preferiu
atrelar a obra de arte trdgica ao circulo de regeneracdo e fortalecimento dos mitos,
sem considerar que, onde eles imprimem rigorosamente sua autoridade, uma
experiéncia da arte enquanto arte € invidvel. Sem duvida, o verdadeiro equivoco
seria atribuir aos gregos antigos uma experiéncia estética autdbnoma tal como esta
foi pensada inimeros séculos depois na época moderna. Mas a questdo nao diz
respeito a corre¢Oes histéricas, e sim ao fato de que Nietzsche, em sua longa
viagem do século XIX a Grécia helénica, acaba fornecendo elementos importantes
para uma reflexdo sobre o estatuto da obra de arte autonoma. Uma experiéncia
estética autenticamente emancipada insinua sua vigéncia no mundo grego
somente a medida que Nietzsche projeta no passado varios conceitos provenientes
da modernidade artistica e filoséfica, como € o caso do conceito de sublime, da
no¢do wagneriana de harmonia e da propria filosofia do sujeito. Situando-se
criticamente em relagdo a racionalidade da cultura moderna, racionalidade que
identifica com o degenerado otimismo tedérico inaugurado por Sécrates, Nietzsche
transfere uma experiéncia de desfundacdo que € propria a liberdade de um
autoquestionamento moderno, marca de uma radical auto-reflexdo subjetiva, para
o embate do homem grego com terrificantes poténcias miticas- isso na esperanga
de que estas pudessem retornar e conferir a uma modernidade fragmentada a
unidade de que carece. Eis que também o Nietzsche de O nascimento da tragédia,
o qual, em nome de um solo incorrigivelmente movedicgo, rechagou a estabilidade
das idéias platdnicas e descerrou o abismo grego das aparéncias infundadas, vai
rejeitar no final das contas a cisdo, para caminhar em dire¢do ao consolo
prometido pela unidade. Torna-se bastante claro que o vazio que move sua
reflexdo ndo € exatamente o que se abriu diante dos gregos que “conheceram os
terrores da existéncia”, mas o que o proprio Nietzsche, homem moderno, divisa
no horizonte de uma época que foi desencantada de suas crengas e deixada, sem

qualquer centro, ante as incertezas de um destino inelutavelmente historico.
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Nao ¢é dificil perceber que, ao abordar uma Grécia pré-socritica sob a 6tica
da moderna filosofia do sujeito, Nietzsche concebe o ser dionisiaco- apesar do
pacto firmado com as imortais divindades miticas- segundo a experiéncia de uma
finitude que definitivamente desabrochou com a revoluciao copernicana no ambito
do pensamento kantiano. Quem é o homem grego que, ao perscrutar o sentido da
existéncia, espreitando o que hi além do mundo sensivel, se depara com uma
infinidade abissal na qual tudo se desfaz, se ndo aquele que reconhece sua finitude
radical? A exigéncia que Nietzsche lanca ao homem tragico, que deve ser capaz
de encarar o vazio que circunscreve sua existéncia fenoménica, é o de suportar o
infundado como um dado dltimo e irrevogével. Mas esse infundado, que € agora
associado a natureza dionisiaca, corresponde ao conceito schopenhaueriano de
vontade, o sujeito absoluto do mundo- livre de toda causalidade e de qualquer
determinacgdo. Alids, a propria idéia racional kantiana ja tinha como caracteristica
capital permanecer indeterminada para uma razdo humana fatalmente finita. Ao
deslocar as velhas idéias platdnicas para o interior de um intermindvel movimento
de auto-reflexdo do Eu pensante, Kant proclama um inacabamento que remove o
solo firme almejado pela contemplacdo das presencas essenciais. Assim, nao
surpreende que o momento da filosofia kantiana mais semelhante ao
estremecimento tragico evocado por Nietzsche seja o assombro causado pelo
sublime, no qual se experimenta negativamente a “materializacdo” de uma idéia
supra-sensivel. A teoria nietzschiana da tragédia radicaliza tal experiéncia
negativa do infinitamente indeterminado das idéias, porque, extremamente
influenciada pelas conclusdes schopenhauerianas, extirpa o absoluto do dominio
do sujeito racional e o situa no coracdo da natureza. Com isso, porém, o esquema
do sublime kantiano € desmontado, pois agora nao poderd haver compensacao
para o terror suscitado pela imensidao abissal que violentamente se manifesta,
uma vez que o absoluto ja ndo pertence ao substrato supra-sensivel do sujeito, e
sim a natureza dionisiaca, perante a qual todo eu individual estd destinado a
sucumbir. Para que, no entanto, a experiéncia da verdade trdgica ndo termine
nessa certeza da irrelevancia do individuo e de sua inevitavel aniquilacdo pela
cega vontade universal- o que corroboraria o resignado pessimismo de
Schopenhauer- Nietzsche necessita definir um elemento capaz de transfigurar o
infausto horror que irrompeu da natureza em prazer estético, ou seja, em poder de

vivificacdo e afirmagdo da existéncia. Nao podendo ficar exclusivamente com a
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pura embriaguez dionisiaca, que submeteria o individuo consciente de seu real
valor a um estado de “rentdncia budista”, nem com a equilibrada ilusdo apolinea,
que se tornaria rigida e estagnada sem o contato com as pulsdes naturais,
Nietzsche enxerga na estrutura do mito a poténcia apta a realizar uma conjugacao
das duas divindades que se confrontaram no longinquo passado grego.

Muisica e mito trdgico s@o de igual maneira expressdo da aptiddo dionisiaca de um
povo e insepardveis uma do outro. Ambos procedem de um dominio artistico
situado para além do apolineo; ambos transfiguram uma regido em cujos
prazenteiros acordes se perdem encantadoramente tanto a dissondncia quanto a
imagem terrivel do mundo; ambos jogam com o espinho do desprazer, confiando

em suas artes magicas sobremaneira poderosas; ambos justificam com tal jogo a

prépria existéncia do “pior dos mundos”.”

Se Nietzsche declara que a miusica e o mito trdgico originam-se de um
“dominio situado para além do apolineo”, ambos, contudo, necessitam da
colaboracdo da divindade luminosa, pois somente Apolo, com o véu suave da
beleza, aplaca a furia que brota da manifestacio musical dionisiaca. O mito
tragico ndo € outra coisa sendo a transfigura¢do apolinea da verdade dionisiaca,
porque o reconhecimento desta ultima “faz necessdria uma nova ilusdo
transfiguradora para manter firme em vida o 4nimo da individuacdo™. Na
tragédia, a aparéncia da arte ja ndo glorifica formosos deuses, mas torna visivel o
dilaceramento do herdi; apresenta imagens de entidades miticas que s@o, porém,
antagonicas ao principio de individuac¢do. Que a vontade dionisiaca, tempestuoso
oceano cadtico e sem limites, possa ganhar figura na expressdao cénica do mito
tragico € algo que constitui o genuino milagre da arte: ela logrou transmutar em
formas individuais, disso obtendo prazer, at€é mesmo o que seria mais improvavel,
a verdade completamente contraditéria, indomdvel e abissal do ser- verdade que
significa a extin¢do de toda e qualquer individualidade. Por intermédio direto da
arte, a existéncia foi realmente afirmada, sem que, contudo, o abismo da natureza
dionisiaca deixasse de ser encarado. O grego tragico o enfrentou e, diante do
impasse que poria em risco toda vontade de vida individual, soube supera-lo
através de sua transfiguracdo em mito. Mesmo que esse processo tenha
engendrado um horizonte grave, pesado e um tanto sombrio, vale ainda a pena

continuar vivendo.

2 Id. O nascimento da tragédia, p. 143.
* Idem.
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Aliando-se finalmente as forcas miticas, Nietzsche abre mao daquela
dimensdo autonoma da aparéncia estética que, voluntariamente ou nao, havia
iluminado mediante sua andlise da tragédia grega. Tal autonomia, intrinsecamente
ligada a da prépria arte, dissolve-se por ter de retornar a imagem do mito. A
aparéncia apolinea, que permitira avistar, na arte trdgica, o vazio sobre o qual se
sustentava, é ao fim recompensada, por sua fidelidade a verdade, com uma nova
aparéncia que, embora perceptivelmente mais precdria, possui um maior poder de
encantamento. As linhas gerais dessa manobra chegam a ser bastante simples: o
encanto radiante dos deuses olimpicos, obra magnifica do impulso artistico
apolineo, empalidece e se curva no embate com a natureza titanica dionisiaca, mas
entdo esta € reerguida e impelida ao seu maximo encanto com o auxilio da
incomparavel for¢ca de uma embriaguez que é ofertada pelo préprio opositor. Na
cena tragica, individuos mascarados, movendo-se de um ponto ao outro do espago
e emitindo vozes notadamente humanas, obtém, com tal aparéncia
indiscutivelmente precédria, um poder de encantamento superior ao promovido
pelas formas reluzentes e impecavelmente definidas da arte puramente apolinea. A
arrebatadora musica dionisiaca alca as frageis aparéncias teatrais a uma altura que
a ilusdo apolinea, por si s, jamais foi capaz de alcancgar. O publico da tragédia,
intensamente tocado pelo componente musical da arte c€nica, j4 ndo enxerga
homens disfarcados, mas criaturas encantadas, pertencentes a um plano mais
elevado e essencial que o da realidade empirica. Com isso, entretanto, com a
parcial embriaguez provocada pela miusica, a mascara teatral, sinal de uma
aparéncia que era cruamente exibida enquanto tal, ¢ novamente obscurecida, nao
mais apontando para si mesma. A duplicidade que desconcertava o olhar
platonico, aquela cisdo inextirpavel entre ator e personagem, acaba aqui também
suprimida pela teoria nietzschiana da tragédia: no mesmo instante em que a
fronteira ambigua da madscara submerge na unidade do mito. Pensada dessa
maneira, a arte trdgica nao oferece a seu espectador a possibilidade de jogar com
as aparéncias, precisamente porque fez dele joguete de encantamentos.

O infundado da aparéncia estética estabilizou-se na autoridade do mito. A
experiéncia da finitude evidenciada pelo confronto com o solo integralmente
movedico do ser dionisiaco teve sua negatividade- antes contornada pela
pressuposicdo de um substrato supra-sensivel do sujeito, na ocasidao do sublime

kantiano- apaziguada pela coesdo do mito tragico. Neste, Nietzsche detectou ndo
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apenas um consolo para o terrivel poco de sofrimentos encarado pela existéncia
grega, mas também uma necessidade para a transposi¢do das cisdes da prépria
cultura moderna. Mas tais cisdes s@o justamente procedentes do processo de
desencantamento que entregou o homem a sua condi¢do de ser histérico e finito.
O anseio por um regresso das divindades miticas for¢cosamente assinala o desejo
de suplantar uma lacuna que € a da propria finitude, a qual reflete acima de tudo o
inacabamento da natureza e a incerteza dos designios de uma existéncia que
assumiu sua integral historicidade. Somente um ser radicalmente histérico pode
habitar o vazio que se arma entre uma origem reconhecidamente indeterminada e
um destino que ndo € mais que possibilidade. Ciente de seu estatuto, ele ja ndo
suporta a projecdo de uma esfera exterior- nesse caso, 0 universo mitico- que
pudesse de antemao orientar o seu caminho e assegurar suas expectativas. Sabe
que todas as suas orientagdes foram historicamente construidas e que todo
esperado testard o seu poder de construcdo. Quando Kant conceitua a liberdade
humana como a capacidade de contrariar a natureza, o que estd em questao nao é
simplesmente a forca de uma vontade mais elevada que resistiria aos instintos e
aos mais bdsicos interesses de autoconservacdo da espécie, mas o fato de que ndo
compete a0 homem guiar-se por determinagcoes naturais, e sim pelo que poderia
historicamente fazer de si. Desenraizada do dominio da natureza e emancipada da
autoridade mitico-religiosa, ndo ha humanidade aquém ou além de sua prépria
mediacdo. A experiéncia do infundado é a experiéncia do inexoravelmente
mediado, a experiéncia de uma existéncia que, quer se volte para trds, quer para
adiante, ndo vai agarrar mais do que um rastro, uma pista histérica de si mesma.
Desde sempre e permanentemente inacabada- uma indeterminagdo que é o proprio
espaco de jogo para sua liberdade-, essa existéncia encontra na obra de arte
autdbnoma, que fornece uma aparéncia que € sé aparéncia, um correspondente para
seu insoldvel estado de mediacdo. O que afligia Platdo, no final das contas, era o
movimento de mediacdo inextinguivel da arte, cujas produgdes,
conseqiientemente, ndo ofereciam um discurso ou uma presenga acabada, e assim
ndo configuravam nem a identidade do verdadeiro nem a ndo-identidade do falso.
Ranciere tem certa razdo ao sugerir que a atitude platonica instala uma
trincheira contra o potencial emancipatorio da arte, pois o que realmente ocorre,
por meio da estrutura internamente e expressamente mediada do fendmeno

estético, € a impossibilidade de adequar as obras de arte a qualquer autoridade
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determinada. Se a rigidez da ordem mitica ndo permite uma experi€ncia da arte
como arte, ¢ porque, onde impera rigorosamente a sua lei, o que assoma ¢é
imediatamente remetido ao circulo de sua autoridade, implicando, em relagdo a
ela, ou conformidade ou violacdo. Dai que um espaco de indeterminacao entre o
legitimo e o ilegitimo, entre o falso e o verdadeiro, entre o sagrado e o herético,
somente no interior do qual emerge a arte enquanto arte, signifique um espago de
desencantamento. As obras de arte possuem estreita afinidade com o impulso de
emancipa¢do na medida em que a prépria condicdo de sua existéncia € a
autoridade em suspensdo. O poeta que profere a voz de outro ndo pode ocupar, e
entdo suspende, o lugar da autoridade, assim como também nao podem ocupa-lo
nenhuma das acdes do ator, mediadas por uma madscara, ou as criagcdes do pintor
que, segundo Platdo, nem sequer se comprometeu a reproduzir as idéias. E por
isso que as produgdes artisticas que contestam diretamente uma ideologia, ou uma
autoridade em vigor, revelam-se, na maioria das vezes, pobres esteticamente e até
mesmo pouco subversivas, uma vez que, ao pretenderem investir contra esta ou
aquela forma de poder especifico, terminam compactuando com o préprio estatuto
da presenca que distingue toda autoridade, sendo, portanto, mais facilmente
assimiladas e integradas ao sistema que combatem; quer dizer, elas corroboram a
ordem supostamente autoritdria no mesmo golpe com que se voltam contra ela em
prol de sua substitui¢do: ao erguerem uma autoridade alternativa, em vez de
concretizarem a suspensdo- ou o embaralhamento, diria Ranciere- de qualquer
autoridade, prestam um servico a sua légica geral.

O cardter emancipatorio, e talvez incessantemente revoluciondrio, da
aparéncia estética deve-se ao fato de que sua natureza falha, dupla ou ambigua a
torna incapaz de preencher o lugar de qualquer presenca, ainda que de uma
presenca alternativa, o que representaria um ruido ou um lapso na prépria
transmissdo da autoridade. As aparéncias que sdo sO aparéncias, repousando
estranhamente em si mesmas, pdoem radicalmente em xeque qualquer autoridade
instituida a medida que a desencantam mas nao substituem o encantamento. Nesse
caso, se a aventura artistica foi controlada ou reprimida em certos periodos
histéricos e contextos politicos, onde esteve privada de sua autonomia, 1SS0 ndao
ocorreu simplesmente em virtude de qualquer ideologia particular que
perigosamente encarnava, mas porque sua condi¢ao de possibilidade confunde-se

com a propria existéncia de um espaco de interrupcao, instabilidade e indecisao de
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toda a autoridade. Ndo por acaso, é a modernidade, momento de radical
desencantamento de uma tradicdo mistico-religiosa, com seu projeto de
emancipagdo politico-social, que oferece, como o reflexo sensivel de sua
assumida- embora tantas vezes refratdria- indeterminagdo histérica, a necessaria
abertura para a obra de arte autbnoma. Pois experimentar a obra de arte sob a Gtica
de sua autonomia implica suportar a pausa- que Kant identificou com o juizo
reflexionante- na qual as regras e interesses vigentes demonstram ja ndo exercer o
seu controle- e consentir com essa ocasido em que parecem se dissipar todos os
preceitos e certezas. Implica suportar a experiéncia de um vazio- uma aparéncia
que é sé aparéncia, manifestamente fundada sobre nada- e nessa condicio
vislumbrar ainda algum sentido, sem que tal vazio precise urgentemente ser
suplantado pelo mito ou tornar-se venturosamente a nova ordem “estética” do
real. A aparéncia estética ndo € representacdo de uma outra realidade, nem
realidade em si: ambos os estatutos desejam submeté-la a categoria da presenca.
Se a ordem mitica traduz uma visd@o de mundo, normalmente una e firme, na qual
os diversos elementos que dela participam estdo, deste ou daquele modo,
integrados- a maldi¢do e o interdito sdo formas de integracdo- a gratuidade da
aparéncia artistica significaria a imposi¢do de um hiato nessa ordem, originando
um elemento francamente desintegrado. Seria instaurada, com isso, uma fratura,
uma cisao no sistema de realidade vigente, o qual, como a prépria obra, passa a ter
a evidéncia de sua presenca comprometida. O apagamento das fronteiras da arte
com o real, freqlientemente sugerido pelas vanguardas modernas, essa
“promog¢ao” da impotente aparéncia ao patamar da legitima presenca, abriria mao
fatalmente- e de novo em nome de um ideal de unificagdo e identidade- do
aspecto verdadeiramente emancipatério da aparéncia estética: a dobra que ela
institui na realidade, a lacuna que ela descerra e que é o depositério de todo o
possivel, a duplicidade infligida a um sistema de mundo que, por um instante, serd
descolado de si mesmo.

O que se mostra logicamente invidvel quanto a aparéncia artistica enquanto
tal- ou quanto a sua idéia- é considerd-la univocamente. Encarnando uma espécie
de diferenca inexpugndvel, a aparéncia estética € sempre mais € a0 mesmo tempo
menos que uma presenca. Sendo meramente aparéncia, ndo pode ser nada que se
faca realmente presente. Entretanto, se o proprio conceito de aparéncia denota

inevitavelmente uma falta ou auséncia- e aqui esse conceito se aproxima
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assustadoramente da nocdo de escritura derridiana-, a aparéncia artistica sé se
sustenta a medida que, negando a identidade com essa auséncia, retorna a si
mesma e se reafirma como aparéncia. Em outras palavras, € impossivel toma-la
como presenca sem negligenciar sua real condicdo, mas é também impraticivel
ndo ultrapassd-la em direcdo a um outro que, sem duvida inexistente- ou a
aparéncia seria de fato aparéncia de alguma outra coisa, € ndo aparéncia enquanto
tal-, ndo é nada sendo ela mesma®. Nio foi a toa, portanto, que nao pdde se
ajustar de nenhuma maneira a doutrina platonica das verdadeiras e falsas
identidades, sendo gentilmente convidada a se retirar da Republica ideal, onde
nunca cessaria de cindir, duplicar e embaralhar a ordem das coisas. O que a
aparéncia estética obstrui e corrompe é a propria unicidade de um sistema de
mundo, a coesdo de sua totalidade, enfim, a inequivoca identidade do real. A
chamada esfera da arte ndo € simplesmente um universo a parte e simbdlico, um

plano idealizado e praticamente inofensivo, lastimavelmente neutralizado por

» Aqui é inevitdvel fazer uma referéncia mais explicita ao conceito de “diferenca”
(différance) que Derrida associa a estrutura do signo e a propria escritura. Tal conceito
parece iluminar-se mediante sua relagdo com a no¢do de suplemento: “O suplemento
acrescenta-se, ¢ um excesso, uma plenitude enriquecendo uma outra plenitude, a
culminagdo da presenca. Ele cumula e acumula a presenca. E assim que a arte, a rekhné, a
imagem, a representagdo, a convencdo etc., vem como suplemento da natureza e sdo ricas
de toda esta funcdo de culminacdo. (...) Mas o suplemento supre. Ele ndo se acrescenta
sendo para substituir. Intervém ou se insinua em-lugar-de; se ele colma, é como se
cumula um vazio. Se ele representa e faz imagem, € pela falta anterior de uma presenga.
Suplente e vicdrio, o suplemento € um adjunto, uma instincia subalterna que substitui.
Enquanto substituto, ndo se acrescenta simplesmente a positividade de uma presenca, nao
produz nenhum relevo, seu lugar é assinalado na estrutura pela marca de um vazio.”-
DERRIDA, J. Gramatologia, p. 177-178. Ainda segundo Derrida, “o signo é sempre o
suplemento da prépria coisa”: desse modo, o signo considerado em si mesmo, como
suplemento, como elemento fundamental da escritura, traduz simultaneamente um
excesso e uma falta; ele € menos que a presenga que deve substituir, mas ja é algo mais
porque implica uma “adi¢do” a presenca “original”’. Retine em si, portanto, cisdo e
duplicacdo. O invidvel, de qualquer modo, é sua consideracdo como natureza una ou
idéntica a si. No entanto, uma abordagem inspirada num pensamento filos6fico que nio
esconde suas agudas divergéncias em relagdo as teses de Derrida, como se encontra em O
jogo do belo e do feio, de José Arthur Giannotti, também indica correspondéncia com
uma idéia de aparéncia estética. Baseando-se nas investigacdes de Wittgenstein, José
Arthur Giannotti discute a experiéncia da arte, particularmente da pintura, a partir da
diferenca entre “ver” e “ver um aspecto”, entre a imagem e o “imageado”. Certamente,
num quadro, é possivel ver a imagem que ele compde e ver os tracos que compdem a
imagem. H4 uma dialética entre ver e ver um aspecto. Quem olha uma pintura vé seus
tracos como uma imagem. Nesse caso, a aparéncia estética da obra pode ser pensada
como o préprio jogo existente entre a imagem e o imageado. Novamente, ela se mostraria
como algo mais e algo menos que uma presenca literal. Em relacdo ao conjunto de tragos
materiais, a “aparéncia” da pintura tem algo de “irreal”, puramente imagético. S6 que ela
também ndo se confunde com a imagem configurada, como o aspecto que foi visto, na
medida em que o jogo da beleza inclui a possibilidade de sempre retornar aos tragos da
obra e variar os aspectos. A aparéncia estética inclui, assim, os tragos € a imagem, sem
que, entretanto, se resuma a qualquer um deles.
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estar circunscrito a uma atitude depreciativamente contemplativa. Ao contrério,
uma passagem da producdo artistica a acdo “efetiva”, da arte a praxis vital, ndo
compensaria o potencial de emancipacdo que € intrinseco a prépria condi¢ao da
arte como arte. Essa “esfera separada”, que o impeto estético-revoluciondrio
modernista tantas vezes tentou combater e explodir, constitui, exatamente por sua
separacdo, uma a¢do nada desprezivel sobre a realidade de que duvidosamente
participa. Ao instituir no cora¢do do real uma instancia que, ndo sendo cooptada
pelos seus esquemas de significagdo e redes funcionais correntes, parece pairar
suspensa como um mundo a parte, a arte autbnoma mantém aberta uma lacuna em
que a continuidade da experiéncia desse real sofre uma pausa e esbarra numa
borda na qual se dobra em possibilidade. Essa dimensao estética, hoje
fatidicamente explorada de vdrias maneiras, prestando controversos servigos,
estabeleceria, desprendendo-se inutilizada, uma fronteira no interior da prépria
realidade, um fosso para onde ela escorre e perde sua suposta identidade. A
especificidade da arte € que s6 a sua gratuidade, sua impoténcia de se fazer
devidamente presente para isto ou para aquilo, por ndo ser nada mais que
aparéncia, pode desgarrar-se a tal ponto das coisas que sugere descerrar um
mundo outro. Com isso, a obra de arte de fato ndo transforma nem transformara
nada na realidade, apenas a deixa exposta como algo transformavel: um mundo
cindido, duplicado, perpassado por um outro, € aquele que tem sua integridade
fatalmente maculada pelo vazio do possivel.

Tal vazio, por sua vez, ndo € nada menos que o sinal inelutdvel da
contingéncia histérica, o qual torna instdveis, sempre que iluminado, as
determinagdes com que um sistema de mundo procura firmar e unificar sua
autoridade. Dai que seja um equivoco associar o infundado da aparéncia estética a
ordem dogmidtica do mito, como acaba fazendo um Nietzsche interessado na
regeneragdo de uma arcaica unidade do povo alemao. Ao contrdrio, se apenas o
desencantamento radical do mundo moderno, e nao a Grécia antiga, concedeu o
necessario espago- o que nao quer dizer pleno- para a autonomia da experiéncia
artistica, foi porque, concomitantemente, também ganhou terreno a prépria
dimensao da historicidade. A idéia de uma arte autobnoma € obtida e assegurada
historicamente na medida em que a idéia de uma existéncia irrevogavelmente
histérica também o foi. O abismo que circunda a aparéncia estética niao tem,

z

portanto, que prestar tributo a nenhum Dioniso: ele € o abismo da finitude
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histérica. Obra de arte autdnoma, perspectiva da finitude e emergéncia do
“homem histérico” ndo estdo por acaso historicamente enredadas. Sado
componentes, talvez indispensdveis, de uma mesma constelacio denominada
modernidade. Nesta, a nocdo de natureza humana € solapada pela de sujeito
histérico’, as pretensdes do saber filoséfico sdo deslocadas, “copernicamente”, de
uma posicdo de alinhamento com a 6tica divina para o campo limitado de uma
experiéncia finita, as producdes artisticas tornam-se desobrigadas de quaisquer
finalidades externas e, como “idéias estéticas” que dao muito a pensar, legitimam-
se por sua indeterminagdo infinddvel. Ndo € tdo dificil perceber o quanto tais
experiéncias- da finitude que se confronta com a negatividade do todo, da
historicidade desenraizada da natureza e lancada as trevas do futuro, da obra de
arte na qual ficam suspensos todos os valores e determinagdes- estdo
historicamente vinculadas. Todas, alids, correspondem a um mesmo processo de
desencantamento: o saber humano € desencantado de sua semelhanga com o
divino, os dogmas do passado perdem seu poder de encanto para o futuro, as obras
desencantam-se ao se revelarem produtos de uma imaginacao meramente humana.

Deve ter sido precisamente tal pertencimento das obras de arte ao plano de
uma finitude histérica incontornavel o que levou Platdo a banir o poeta de sua
projetada Repiiblica. E a prépria autoria humana- que certamente ndo se restringe
a autoria individual- o que faz com que a arte contenha em si um potencial
intrinseco de desencantamento e de resisténcia a autoridade de um sistema
estabelecido. A autoria ndo é, contudo, ameacadora por representar uma
autoridade alternativa, mas justamente por implicar um limite em que toda busca
por uma autoridade perde atrito e inevitavelmente patina. O problema enfrentado

pela doutrina platdnica quanto a produgao artistica € o de ndo conseguir furtar-se

?® Dizer que a propria histéria veio a ser historicamente é, no minimo, desconcertante. Mas,
como comprova o excelente texto Historia Magistra Vitae, de Reinhart Koselleck, um sentido
particular da histdrica, que, quase paradoxalmente, € o proprio construtor das idéias de unidade e
processo histérico, emerge num momento histérico determinado. Confundindo-se com o despontar
da época moderna, somente esse “sentido particular” permite a concep¢do de uma existéncia
histérica suspensa entre uma auséncia de origem apreensivel e um destino indeterminado.
Condi¢do em relagdo a qual a célebre frase de Tocqueville tornou-se exemplar: “Desde que o
passado deixou de lancar luz sobre o futuro, o espirito humano erra nas trevas”. Ao contrario,
segundo Koselleck, “Até o século XVIII, o emprego de nossa expressdo (isto é, “histéria’”)
permanece como indicio inquestiondvel da constincia da natureza humana, cujas histérias sdo
instrumentos recordantes apropriados para comprovar doutrinas morais, teolégicas, juridicas ou
politicas. (...) A estrutura temporal da histéria passada delimitava um espago continuo no qual
acontecia toda a experimentacdo possivel’- KOSELLECK, R. Historia Magistra Vitae. In:___.
Futuro passado, p. 43.
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ao circulo do meramente humano para testar a verdade de suas obras. Porque se
recusam a sair do dominio simplesmente humano, os discursos do poeta nao
podem sequer ter sua autoridade testada. Enraizadas numa autoria sem autoridade,
as obras de arte expressam uma origem sem identidade, na medida em que nao
seria possivel considerar o préprio humano como principio. Pois isso significaria
ter que reconhecer a dimensao histérica como principio e, assim, arremessar a
origem numa fatal indeterminacdo. A prova da verdade ou falsidade precisa ao
menos contar com a pretensdo de identidade do objeto a ser avaliado: a autoria
humana, como instancia dltima a que se pode recorrer, ndo oferece nenhuma
identidade admissivel. Mas a inquisicao das obras ndo possui meios para separa-
las inteiramente da persistente contingéncia de sua autoria humana: ndo chega a
contestar uma falsa autoridade, pois, para onde quer que olhe, s6 se depara com
uma autoridade falsa. Que conseqiiéncia hd em dizer que a autoria artistica ndo
constitui sequer uma autoridade, e nem mesmo uma identidade, se ndo que é
invidvel, no embate com as obras de arte, ultrapassar o ambito da mediacdo
humana, isto é, o ambito da finitude? Kant, muito depois, admitird essa finitude
inerente a producdo artistica, ao declarar que, ao contrdrio da obra do préprio
filésofo, a arte do génio morre com ele. O principio da autoria, sua identidade,
permanece indeterminado, ndo pode ser apreendido e entdo ensinado. A filosofia
kantiana convive com essa indeterminacao na mesma medida em que acolheu o
carater indeterminado das idéias racionais. Para o platonismo, o insuportavel é
que o indeterminado da arte ndo possa ser finalmente convertido em falsa
determinacao.

A impossibilidade de suprimir uma autoridade que, ndo sendo mais que
autoria, revela-se inexoravelmente humana assinala a vigéncia de um principio
agindo no interior da propria finitude, principio sem identidade, principio de um
vazio de autoridade. A ameaca ndo reside em que, ndo havendo como descarta-lo,
rotulando-o falso principio, ele imponha o reconhecimento de um principio
totalmente outro, mas que todo principio seja sem autoridade. Mas a autoria
humana pde em xeque a autoridade ndo porque a nega, e sim porque evidencia a
sua humanidade. As aparéncias artisticas desconcertavam porque, sem
pretenderem se passar por falsas aparéncias, confessavam sua prépria natureza de
aparéncia- eis sua intragavel fidelidade a verdade. De maneira semelhante, a

autoria artistica consiste na autoridade que aponta para si mesma e, exatamente
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por isso, acaba desarmada: ela expde a autoridade como inextirpavel mediacao
humana, e o principio como obra da finitude, quer dizer, ela expde a finitude do
principio. As aparéncias que sdo sO aparéncias parecem pairar sobre o infundado,
sem constituirem falsas ou verdadeiras presengas, porque estdo francamente
sustentadas num principio finito, o qual, ao confessar a prépria autoridade, no
mesmo lance a dissolve em mera autoria humana. Ao banir o poeta de sua
Republica ideal, Platdo estd, portanto, afastando o que é a manifestacio da
finitude do principio, e, por conseguinte, a contingéncia histérica- sempre autoria,
fruto da mediacdo humana- de toda a autoridade. As aparéncias artisticas sao
aparéncias que se recusam a sair da esfera humana, porque sua evidente autoria
faz com que se mantenham presas a uma espécie de produgdo inegavelmente
histérica. Em sintese, elas, justamente por estarem sustentadas em si mesmas, sem
que sejam redutiveis ao estatuto de falsas presencas, refletem a autonomia de um
principio finito- autoria humana que nem sequer se submete a prova da
autoridade- e, mais perigosamente, sugerem a possibilidade da finitude de todo
principio, ou seja, sua historicidade. E este o genuino pacto das obras de arte com
o desencantamento: elas encarnam o processo da transfigura¢do da autoridade em
autoria. Insinuam, portanto, a origem histdrica e finita de toda autoridade. Jamais
seriam auténticas aliadas do mito, pois contém o germe de sua desintegracdo: a
propria mediacdio humana. A cultuada estitua do deus ndo pode esconder
completamente, por mais que esteja cercada de encantamentos, o trabalho humano
do qual se originou e impedir, assim, que sobressaia, da imponéncia de sua
incontestavel autoridade, um minimo sinal de autoria histérica. De forma similar,
a divindade que se exprime por meio da madscara ndo chega a ocultar
completamente o artificio que opera a mediacdo entre mundos, €, no mesmo
instante em que emerge encantada, exibe o elemento capaz de quebrar o encanto.
Se as aparéncias da méscara e da escultura subordinam-se ainda a autoridade do
mito, ndo podem apresentar-se como meras aparéncias: quando, enfim, puderem
mostrar-se enquanto tais, o encantamento mitico terd sido necessariamente
despedacado. Somente nessa dimensdo de uma aparéncia desencantada subsiste a

obra de arte autdonoma. Esta é também a dimensao da finitude histérica.
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5.4
Proximidade do estatuto da ficcao

A dificuldade da doutrina platonica das idéias em admitir uma aparéncia que
€ s6 aparéncia é correspondente a sua incapacidade de conceber o estatuto da
ficcdo. O que se percebe no discurso platdnico sobre as razdes do banimento do
poeta € a inexisténcia de uma alternativa entre verdade e mentira, presenca real e
prejudicial ilusdo, que seria, na acep¢ao moderna, o lugar da obra de ficcdo. Em
outras palavras, se ndao ha outras categorias de discursos, além do falso e do
verdadeiro, do correto e do incorreto, também nao hé espago para a especificidade
do discurso ficcional. O conflito armado por Platdo entre o discurso do poeta e a
fidelidade a verdade demonstra que, fosse qual fosse seu desfecho, a poesia
enquanto obra de ficcdo ja tinha sido banida na prépria estruturagdo do problema.
Limites da voz, de Luiz Costa Lima, torna patente como uma real abertura para a
experiéncia da ficcdo dependeu, assim como a experi€ncia da arte como arte, de
certa transformagio histérica. E interessante notar nio apenas de que modo a
possibilidade da autonomia da arte e do discurso ficcional se confundem
historicamente, mas também a relacao que, em Limites da voz, se estabelece entre
a literatura, a morte e um vazio no cerne da identidade do sujeito. Tal abordagem
fornece dados relevantes para se pensar a questdo da aparéncia artistica, na
medida em que a investigacdo de Luiz Costa Lima, esbo¢ando a tensdo de um
didlogo com a obra de Wolgang Iser, repercutird na propria visdo da obra de arte
literdria e da experiéncia estética contemporaneas. Nesse caso, a investigacao
dirige-se, na verdade, a duas frentes, ou melhor, a dois extremos de um mesmo
problema- a natureza da obra de arte literdria: trata-se de perceber como a
associacdo historicamente arquitetada entre literatura e expressdo subjetiva
condicionou a compreensdo moderna da obra literdria e do discurso ficcional e
ainda condiciona a sua recep¢do contemporanea. Por outro lado, tal
condicionamento pode ser estendido a experi€ncia estética em sentido amplo e,
por conseguinte, ao proprio conceito de autonomia artistica, pois 0 nexo que o
autor instaura entre vazio e mimesis desestabiliza uma concepgao estética calcada
na presenca opaca da obra ou em sua irrestrita imanéncia. Limites da voz indica
que uma visdo ja praticamente tradicional da obra literdria como singular

expressdo da subjetividade e uma perspectiva contemporanea enfaticamente anti-
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representacional sdo reverberacdes de um mesmo impulso: a afirmacdo de uma
identidade sem fraturas. Conseqiientemente, ao propor uma leitura dos Ensaios de
Montaigne- habitualmente tomados como o paradigma da relacdo entre
interioridade e literatura- e valorizar precisamente a dimensdo de um vazio no
cerne do sujeito, pensando também a obra como manifestacio dessa lacuna
subjetiva, Costa Lima, com a forca de uma rigorosa legitimacdo historica,
evidencia outra possibilidade de compreensdo do projeto literdrio moderno, o
qual, agora, passa a guardar intima afinidade com o conceito de mimesis. Segundo
Limites da voz,

a idéia moderna de literatura, bem como a da arte, respaldaram-se na afirmacdo
prévia de um sujeito criador que, ndo participando de maneira eminente em feitos,
calculos ou descobertas, se dedicava a intimidade, para que dela fizesse emergir as
demoniacas virtualidades humanas. (...) Se o fundamento humano respaldou o
entendimento da literatura e a interpretacdo dos grandes autores, constituindo o que
se chamard seu entendimento humanista, o destaque do vazio, com a conseqiiente
diminui¢do da voz autoral, implica outro e diverso modo de compreensdo da
literatura.”’

O que estd em jogo nessa reavaliagdo do que seria o suposto marco
origindrio da expressdo literdria moderna, os Ensaios montagnianos, ¢ a propria
autonomia da obra de ficcdo: tomar o eu como ponto de partida de uma literatura
que entdo se emancipava dos antigos modelos retéricos significa inserir j4 em sua
origem uma unidade que, posteriormente, se mostrard refratdria a experiéncia do
ficcional. Assim, tempos depois, o romantico Friedrich Schlegel, embora tenha
chegado muito perto de uma legitimac¢do do discurso ficcional, abandonard um
“caminho critico” contundentemente aberto por Kant em prol da “busca de uma
unidade de sentido para o mundo, inequivoca, criadora de uma comunhao para os
que a ela aderissem”?%. Se, de acordo com Costa Lima, “A religido da arte,
encarna¢do suprema do esteticismo ‘espiritual’, i.e, ndo ainda mercadolégico, foi,
portanto, o terremoto destruidor da cidade da critica™, tal necessidade
“religiosa”, que incitava a formacdo de uma unidade plena, reflete a dificuldade
de lidar com um vazio ndo muito distinto daquele que a histéria literdria se
esforcou para sufocar nos Ensaios de Montaigne. Por outro lado, as reflexdes de
Schlegel sobre a obra literdria, ao engendrarem, de modo mais amplo, uma

concepcdo estética, iluminam, inevitavelmente, a propria questdo moderna da

* COSTA LIMA, L. Limites da voz, p. 86.
2 Ibid., p. 241.
2 Idem.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0410550/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0410550/CA

191

autonomia da arte. Conceber a especificidade do discurso ficcional, sustentar o
vazio moderno que assoma nos Ensaios e pensar o lugar da obra de arte autbnoma
demonstram ser fatores inter-relacionados. Eles terminam, contudo, dissolvidos
no pensamento de Schlegel, na medida em que a experi€ncia estética tem sua
autonomia constantemente comprometida por um ideal de unificagdo que ndo
cessa de atreld-la a mitologia, a religido ou a identidade nacional. Se, no final das
contas, “é a historia literdria que se poe no lugar da critica”’ e, além do mais,
“A totalidade é a categoria que permite & histéria literdria substituir a critica™’,
0 anseio por uma totalizacdo quase mistica, cuja repercussdo alcanca as
vanguardas modernas, serd o recorrente signo de uma resisténcia a cisdo que é
inerente a obra de arte autdbnoma, ou seja, ao estatuto da aparéncia estética
enquanto tal.

Que a arte tenha sido tantas vezes conclamada a ser mais do que arte, que a
dimensao estética, para hipoteticamente se “realizar”, precise transfigurar-se em
mito ou numa real existéncia revigorada e espiritualizada constituem tentativas de
reverter o estreito nexo entre auténima artistica e desencantamento do mundo. E
negligenciado, com isso, o proprio fato de que foi um estado de fragmentacao
moderno, e ndo qualquer unidade essencial, que pdde acolher a idéia de uma
experiéncia artistica emancipada. Por isso, ndo deixa de ser contraditério investir a
arte de um potencial de reencantamento, como se fosse sua fung¢do refazer um
feitico justamente contra o qual afirmou sua autonomia. Assinalar o vazio de que
brotou a literatura moderna é ressaltar que uma legitima relacdo com a obra de
arte reside na possibilidade de reconhecer e suportar o hiato que ela descerra e a
caracteriza, ao passo que, ironicamente, a propria supervalorizagao do fendmeno
estético, como se a ele coubesse restituir uma plenitude existencial ou
implementar uma unidade vital, almeja assegurar uma totalidade talvez muito
semelhante aquela em nome da qual o platonismo resolveu banir o poeta de sua
sonhada Reptblica. Por outro lado, a localizacdo do despontar da literatura na
expressao de uma subjetividade singular vem muito bem a calhar para os projetos
que vinculam a arte a um impulso de unificacdo ou identidade. A singularidade do
eu transparece como a garantia Ultima de uma instancia que, distinta de todas as

demais subjetividades, €, no entanto, idéntica a si mesma. Com isso, a obra

* Tbid., p. 246.
3 dem.
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literdria conservaria a referéncia a uma origem, a uma natureza ou verdade
anterior, ou seja, seria expressdo de uma presenca que ndo € ela mesma, a
subjetividade. Nao por acaso, apesar de todo o abismo concernente ao processo de
auto-reflexdo subjetivo, o eu serviu freqiientemente na modernidade ao papel de
fundamento da identidade. Mas o que distingue o ficcional, tal como a aparéncia
que ndo passa de aparéncia, € a irredutibilidade aos padrdes de identidade ou nao-
identidade, de verdade ou falsidade, de presenca real ou presenca enganosa. “Que
¢ um produto que, sem se confundir com um enunciado verdadeiro, necessita
positivamente parecé-lo sendo um produto ficcional?’. A ficcdo depende,
portanto, da existéncia de um lugar em que a semelhanca com a verdade ndo
precise ser identificada com a categoria da mentira. A aparéncia de verdade nao se
torna automaticamente uma falsa aparéncia, como se pudesse ou devesse ser
substituida por algo realmente auténtico ou valido. Experimentar a ficcdo como
ficcdo, e ndo como ilusdo mais ou menos real, ndo como aparéncia que € mais ou
menos presente, implica tolerar e encontrar sentido nesse espaco de
indeterminacdo, implica o confronto com um vazio que nao denota tanto a
auséncia de alguma coisa quanto a fronteira discursiva em que o real,
perspectivado (desencantado?), deixa-se revelar a luz da possibilidade: “ndo
podendo ser tomado como proponente de alguma verdade, ele se localiza em um
lugar que possibilita a perspectivacdo das verdades aceitas. E neste sentido que
dissemos que o ficcional é a condensacdo mesma do caminho critico™. Quer
dizer, através da experiéncia da ficcdo, a realidade perde a univocidade de sua
autoridade. Eis por que, como a propria obra de arte autdnoma, um campo
legitimo para o discurso ficcional teve que ser conquistado historicamente,
também no momento em que uma autoridade mistico-religiosa sofreu seu radical
desencantamento.

Ao destacar a possibilidade histérica da ficgdo, mostrando ainda as
dificuldades de sua assimila¢do e de que modo ela € originariamente deturpada,
Limites da voz pde fatalmente em xeque vdrias tendéncias modernas e
contemporaneas que se voltam direta e rigidamente contra a 1idéia da
representacdo ficcional, geralmente em prol de uma indiferenciacdo de discursos

ou de uma indistin¢ao entre arte vida ou até entre fic¢do e realidade- o que ocorre,

2 Ibid., p. 233.
3 Ibid., p. 241.
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por exemplo, quando a obra de arte € “elevada” ao estatuto de presenca literal. Por
iss0, ndo deixa de soar estranho quando o excelente ensaio de David Wellbery, ao
abordar O siléncio das sereias, de Kafka, diz que “A escrita de Kafka ndo s6
dissolve a ficcionalizacdo no paradoxo como também o faz com uma teoria da
literatura, cujos comecos platonicos estdo indissociavelmente ligados ao exemplo

34 - ..
72" Estabelecer uma conexao entre um Homero ficcional e um Kafka

de Homero
cuja escrita extrapolaria o ambito da ficcdo, mencionando ainda os “‘comecos
platonicos” de uma teoria calcada na fic¢do, é no minimo problematico, nao tanto
pelo que diz respeito a Katka, mas por atribuir o conceito de ficcdo ao texto
homérico e ao olhar de Platdo. Nem a obra de Homero desempenhava um papel
ficcional, nem a ficcdo encontrou espaco na filosofia platonica. Longe de consistir
numa experiéncia tradicional, carregada de remotos e persistentes recalques
metafisicos, a experiéncia da fic¢do, assim como a da arte como arte, s se fez
inteiramente plausivel num momento histérico que, em comparagdo a distancia
cronoldgica que nos separa do mundo helénico, € extremamente recente. Dai que
fomentar uma ruptura com estatuto da ficcdo, como se ele estivesse
lastimavelmente atrelado a uma diferenciacdo metafisica de discursos, ou a uma
expressao artistica aprisionada no mundo imagindrio, € algo que tem muito pouco
de revoluciondrio. Inversamente, corre o risco de ignorar a experiéncia do vazio
que estd em jogo na obra ficcional e na consideragdo da aparéncia estética
enquanto tal, um vazio que, este sim, engendrando um estado de indeterminacdo e
suspensao, ndo pode ser plenamente acolhido nem pela antiga metafisica platonica

nem por uma longa tradi¢ao ocidental.

* WELLBERY, David. O processo de dissimulagio. “O siléncio das sereias” de Kafka. In:
. Neo-retorica e desconstrugdo, p. 204.
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