A obra de arte, como qualquer outro signo, pode ter
uma relagéo indirecta com a coisa que designa (por exem-
plo metaférica, ou outra) sem deixar com isso de se lhe
referir. Do cardcter semioldgico da arte depreende-se que
a obra artistica nunca deve ser utilizada como documento
histérico ou socioldgico sem prévia explicagdo do seu valor
documental, isto ¢, da quantidade da sua relagio com um
dado contexto de fenémenos sociais. Para resumir o essen-

cial do que temos estado a expor, podemos dizer que o estudo .

objectivo do fenémeno artistico tem de avaliar a obra de
arte como signo, constituido pelo simbolo sensorial criado
pelo artista, pela «significagio» (= objecto estético) que
~ se encontra na consciéncia colectiva e pela sua relagao com
a coisa designada — relagdo que se refere ao contexto geral
dos fenémenos sociais. A segunda destas trés componentes
contém a prépria estrutura da obra.
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1. AARTE COMO FACTO SEMIOLOGICO (*)

Cada vez se compreende melhor que o contetido da cons-
ciéncia individual é dado, até a sua maior profundidade, pelos
contetidos da consciéncia colectiva. Por isso sdo cada vez mais
importantes os problemas do signo e da significacdo, visto
que um contetdo psiquico que ultrapassa os limites da cons-
ciéncia individual adquire — pelo simples facto da sua comu-
nicabilidade — o caracter de signo. A ciéncia do signo (semio-
logia segundo Saussurre, sematologia segundo Biihler) tem de
ser elaborada em toda a sua amplitude. Tal como a linguistica
actual (ver as investigacbes da escola de Praga, isto é, do
Circulo Linguistico de Praga), ela amplia o campo da seméan-
tica, pois trata, deste ponto de vista, todos os elementos do
sistema linguistico — incluindo os elementos fonéticos; assim,
os resultados da seméantica linguistica tém de ser aplicados
a todas as demais séries de signos e diferenciados conforme
os seus tracos especificos. Ha mesmo todo um grupo de cién-
cias particularmente interessadas nos problemas do signo
(tanto como nos problemas da estrutura e do valor, que estao,
diga-se de passagem, estreitamente ligados aos do signo: assim,
por exemplo, uma obra de arte é ao mesmo tempo um signo,
uma estrutura e um valor). Sao as chamadas ciéncias do espi-
rito (Geisteswissenschaften, sciences morales), que trabalham
com um material que possui — gracas 4 sua dupla existéncia
no mundo dos sentidos e na consciéncia colectiva — o caracter
mais ou menos manifesto de signo.

A obra artfstica nao pode ser identificada — como queria
a estética psicolégica — com o estado de espirito do seu autor

(*) «L'art comme fait sémiologique», Actes du VIIIéme Congreés
International de Philosophie a Pragre, Praga, 1936.
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nem com nenhum dos estados de espirito que evoca nas
pessoas que a percebem: é patente que cada estado subjectivo
da_copsment:{a tem algo de individual e de momentaneo que
o faz indescritivel e incomunicével no seu todo, enquanto que
a obra artistica se destina a servir de intermediario entire o
autor e a colectividade. Fica, porém, essa «coisa» que é a obra
de arte no mundo sensorial e que é acessivel a percepgéo de
toda a gente, sem distingdes. Mas a obra de arte também nao
pode ser reduzida a esta «obra-coisa», pois sucede as vezes que
a obra-coisa muda radicalmente, quer no aspecto quer na
estrutura interna, a0 mover-se no tempo e no espaco; mudan-
cas dessas sdo evidentes quando, por exemplo, comparamos
varias tradugdes sucessivas de uma obra poética. A obra-coisa
funciona, pois, unicamente, como simbolo exterior (signifi-
cante, significant na terminologia de Saussurre) ao qual corres-
ponde na consciéncia colectiva uma significacdo determinada
(que as vezes se denomina «objecto estético»), caracterizada
pelo que ha de comum nos estados subjectivos da consciéncia
evocados pela obra-coisa nos membros de determinada colec-
tividade, A par deste nucleo central que pertence a consciéncia
colectiva, existem evidentemente em qualquer acto de per-
cepclio de uma obra artistica elementos psiquicos subjectivos
que equivalem aproximadamente ao que Fechner resumia na
expressao «factor associativo» da percepcdo estética. Esscs
elementos subjectivos podem também ser objectivados, mas
apenas na medida em que a sua qualidade geral ou a sua
quantidade sdo determinadas pelo nticleo central pertencente
a consciéncia colectiva. Por exemplo, o estado de espirito
(estado subjectivo) que em qualquer individuo acompanha a
percepcao de uma pintura impressionista é totalmente dife-
rente dos estados provocados pela pintura cubista, Quanto as
diferencas quantitativas, € evidente que a quantidade de ideias
e sentidos ¢ maior no caso de uma obra poética surrealista
do que no de uma obra cladssica; um poema surrealista
deixa ao leitor a iniciativa de imaginar quase todo o contexto
do tema, ao passo que o poema classico lhe elimina quase
por completo — gracas a precisdao da expressao — a liberdade
de realizar associacdes subjectivas. Desta maneira, as com-
ponentes subjectivas do estado psiquico do sujeito receptor
adquirem, pelo menos indirectamente, por meio do nucleo
pertencente a consciéncia colectiva, um caricter objectiva-
mente semiolégico parecido com o das significacoes «secunda-
rias» das palavras.

Para concluir estas observacdes gerais, devemos acres-
centar que, repudiando a identificacao da obra artistica com
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o estado psiquico subjectivo, refutamos ac mesmo tempo toda
e qualquer teoria estética hedonista. O prazer proporcionado
pela obra de arte pode chegar, quando muito, a uma objecti-
vacao indirecta, como «significacdo secundaria» em poténcia.
Seria incorrecto afirmar que ele faz parte indispenséavel da
percepcdo de qualquer obra de arte, pois, se na evolucao da
arte ha periodos em que prevalece a tendéncia de o provocar,
também ha outros que lhe sdo indiferentes ou que buscam,
mesmo, um efeito contrario.

Segundo a defini¢do vulgar, o signo é um facto sensorial
que se refere a uma realidade, que por meio dele se pretende
evocar. Vemo-nos, pois, obrigados a inquirir qual € essa outra
realidade, substituida pela obra de arte. E certo que poderia-
mos contentar-nos com a afirmagdo de que a obra_de arte
¢ um signo auténomo, caracterizado unicamente pelo facto
de servir de intermediario entre os membros de uma colecti-
vidade. Mas, desta forma, a questao do contacto da obra-coisa
com a realidade seria apenas relegada para outro plano sem
ter recebido solucdo. HA signos que se ndo referem a uma
realidade diferente deles, e no entanto o signo significa sempre
algo — o que se deduz naturalmente do facto de ele ter de ser
compreendido tanto por quem o emite como por quem O
recebe. Porém, no caso dos signos auténomos, esse «algo»
nao ¢ claramente determinado. Qual é entdo essa realidade
indefinida a que se refere a obra de arte? E o contexto geral
dos fenomenos ditos sociais, como, por exemplo, a filosofia,
a politica, a religiao, a economia, etc. E por essa razao que a
arte — mais que qualquer outro fenémeno social — consegue
caracterizar e representar uma «época» dada; por isso mesmo
a histéria da arte foi durante muito tempo confundida directa-
mente com a histéria da cultura no sentido mais amplo da
palavra; e, ao mesmo tempo, também a histéria geral utiliza
frequentemente a delimitagdo de periodos estabelecida pela
histéria da arte. A conexdo de algumas obras de arte com ©
contexto geral dos fendmenos sociais parece ser muito livre; é,
por exemplo, o caso dos chamados poetas malditos, cujas
obras permanecem & margem da escala de valores vigentes no
momento. Mas, precisamente por isso, ficam fora da «lite-
ratura» e a colectividade s6 as aceita quando, em consequén-
cia da evolugdo do contexto social, passam a estar em condi-
coes de o exprimir. Para evitar todo e qualquer mal-entendido,
temos de fazer mais uma observacio. Ao dizer que uma obra
de arte se refere ao contexto dos fendmenos sociais, ndo afir-
mamos — de modo nenhum — que ela deva unir-se-lhe neces-
sariamente de tal modo que seja possivel concebé-la como
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testemunho directo ou como reflexo passivo. A obra de arte,
como qualquer outro signo, pode ter uma relacio indirecta
com a coisa que designa (por exemplo metafdrica, ou outra)
sem deixar com isso de se lhe referir. Do caricter semiolégico
da arte depreende-se que a obra artistica nunca deve ser
utilizada como documiento histérico ou sociolégico sem prévia
explicacdo do seu valor documental, isto é, da quantidade da
sua relagdo com um dado contexto de fendmenos sociais.
Para resumir o essencial do que temos estado a expor, podemos
dizer que o estudo objectivo do fenémeno artistico tem de
avaliar a obra de arte como signo, constituido pelo simbolo
sensorial criado pelo artista, pela «significacio» (= objecto
estético) que se encontra na consciéncia colectiva e pela sua
relacdo com a coisa designada — relacdo que se refere ao con-
texto geral dos fendémenos sociais. A segunda destas trés
componentes contém a prépria estrutura da obra.

T %

Mas os problemas da semiologia da arte ainda se nio
esgotaram. Juntamente com a sua funcao de signo auténomo,
a obra artistica tem mais outra funcio: a funcdo de signo co-
municativo, Por exemplo: uma obra de arte nao funciona
apenas como obra artistica mas também como «palavra» que
exprime o estado de espirito, a ideia, o sentimento, etc. Existem
artes em que esta funcido comunicativa é muito evidente (a
poesia, a pintura, a escultura) e outras em que esta oculta
(o bailado) ou até se nido consegue descortinar (a musica,
a arquitectura). Deixemos de parte o dificil problema da
presenca latente ou até da total auséncia do elemento comu-
nicativo na musica ou na arquitectura — se bem que mesmo
em tais casos nos inclinemos a reconhecer um elemento comu-
nicativo difuso; veja-se a ligacdo entre a melodia da musica
e a entoacdo da linguagem, ligacdo de evidente forgca comuni-
cativa. Referimo-nos somente aquelas artes em que o funciona-
mento da obra como signo comunicativo nao oferece davidas.
S&o as artes em que existe o «tema» (contetido) e em que este
tema parece, &4 primeira vista, funcionar como significacdo
comunicativa da obra. Na realidade, cada componente da obra
de arte — inclusivamente as mais «formais» — possui o seu
proprio valor comunicativo, independente do «teman». Assim,
por exemplo, as cores e as linhas de um quadro significam
«algo» mesmo que nao haja tema nenhum — veja-se a pintura
«absoluta» de Kandinsky ou as obras de alguns pintores sur-
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realistas. E justamente neste aspecto virtualmente semiologico
das componentes «formais» que reside a forca comunicativa
da arte sem tema, a que chamamos difusa. Querendo usar
de precisdo, teremos de repetir que toda a estrutura da obra
artistica funciona como significacdo, e até como significacédo
comunicativa. O tema da obra tem, simplesmente, o papel de
eixo de cristalizagdo desta significacio — que, sem ele, per-
manece vaga. A obra de arte tem, pois, duas significacoes
semiolégicas, a auténoma e a comunicativa — das quais a
segunda se restringe, em primeira andlise, as artes com tema.
Por isso mesmo, também vemos que na evolugao destas artes
se manifesta a antinomia dialéctica entre a funcdo do signo
auténomo e a funcio do signo comunicativo. A histéria da
prosa (novela, conto) oferece disto tipicos exemplos.

Quando se aborda no aspecto comunicativo a relacio
da arte com a coisa designada surgem complicagées de ainda
maior melindre. Essa relacdo é diferente daquela que liga
cada arte, como signo auténomo, ao contexto geral dos fend-
menos sociais — pois, como signo comunicativo, a arte refere-
-se a um determinado facto: por exemplo, a um acontecimento
localizado com precisdo, a uma determinada personagem, etc.
Neste sentido, a arie parece-se com 0s $ignos puramente co-
municativos e a diferenga fundamental consiste em que a
relacio comunicativa entre a obra de arte e a coisa designada
nao tem significagdo existencial, nem mesmo no caso em que
se faz uma clara afirmacdo. Ao apreciar uma obra como
criagdo artistica, nada podemos postular sobre a autenticidade
documental do seu tema. Isso nao quer dizer que as modifi-
ca¢ées da relagdo com a coisa designada carecam de sentido
para a obra artistica: elas funcionam como factores da sua es-
trutura. Para a estrutura de uma dada obra é muito importante
saber-se se o tema ¢ nela concebido como «real» (as vezes
mesmo como documento), ou como «ficticio», ou se ha uma
vaciiagdo entre estes dois pélos. Poderiamos até encontrar
.obras que se baseiam no paralelismo e no equilibrio mutuo
de duas relagoes com realidades diferentes —relacdes das
quais uma tem valor existencial e outra valor puramente
comunicativo. E, por exemplo, o caso do retrato em pintura
ou em escultura — que é ao mesmo tempo uma comunicacio
acerca da pessoa representada e uma peca artistica sem valor
existencial; na literatura, a novela histérica e a novela bio-
grafica caracterizam-se pela mesma duplicidade. A modifica-
¢ao da relagdo com a realidade tem, portanto, importante
papel na estrutura de toda a arte que trabalha com tema, mas
a investigacdo tedrica destas artes deve levar em linha de conta
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o verdadeiro caricter fundamental do tema, que consiste no
facto de se tratar da unidade de sentido e nio de uma cépia
passiva da realidade — nem sequer no caso de obras <<1_*ca11-s-
tas» ou «naturalistas». Queriamos, para terminar, assinalar
que o estudo da estrutura de uma obra de arte ficara, necessa-
riamente, incompleto enquanto o cardcter semiolégico da arte
nao estiver suficientemente esclarecido. Sem orientagdo semio-
légica, o tedrico da arte terd sempre tendéncia para avaliar a
obra de arte como construgdao puramente formal ou até como
imagem directa das disposi¢des psiquicas ou fisiologicas do
seu autor, ou de uma realidade diferente por ela exprimida,
ou eventualmente da situacdo ideoldgica, econdmica, social
e cultural do meio ambiente. O tedrico de arte serd assim
conduzido a tratar a evolugdo da arte como uma série de
transformacées de forma, ou a nega-la completamente (como
se verifica em algumas correntes da estética psicolégica), ou,
finalmente, a concebé-la como comentdrio passivo de uma
evolucdo exterior & arte. S6 a posicio semioldgica permite aos
tedricos reconhecer a existéncia auténoma e o dinamismo
fundamental da estrutura artistica e compreender a evolugao
da arte como um movimento imanente que esta em relacdo
dialéctica permanente com a evolugdo das outras esferas da
cultura.
*
* *

O resumido esbog¢o do estudo semiolégico da arte que aca-
bamos de expor tem a intencédo de: ) ,

1) apresentar uma ilustragdo parcial de determinado as-
pecto da dicotomia entre ciéncias naturais e ciéncias do espi-
rito, & qual se dedica toda uma sec¢do deste Congresso;

2) destacar a importancia das questbes semiolégicas na
estética e na histéria da arte. _

Para terminar esta exposicdo, permitir-nos-emos resumir
as ideias principais do seguinte modo:

A) O problema do signo €, juntamente com o problema de
estrutura e com o problema do valor, um dos problemas fun-
damentais das ciéncias do espirito cujo objecto de estudo
tenha um caricter mais ou menos manifesto de signo. Por isso
devem os resultados da investigacdo da semantica linguistica
ser aplicados ao material dessas ciéncias — particularmenta
aqueles que apresentam mais evidente cardcter semiolégico —,
diferenciando-os depois conforme a especificidade dos respe:-
tivos materiais.

B) A obra de arte tem o caracter de signo. Nao pode ser
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identificada nem com o estado de consciéncia individual do
seu autor, nem com o de nenhum dos sujeitos receptores, nem
com aquilo a que chamdmos «obra-coisa». Existe como «objecto
estético» que se encontra na consciéncia da colectividade
inteira. A obra-coisa sensorial ¢, em relacdo a esse objecto
imaterial, apenas um sfmbolo exterior; os estados individuais
da consciéncia evocados por esta obra-coisa sé representam
0 objectlo estético pelo que em todos eles existe de comum.

C) Toda e qualquer obra de arte é um signo auténomo
constituido por:

1) a «obra-coisa», que funciona como simbolo sensorial;

2) o «objecto estético», que se encontra na consciéncia
colectiva ¢ funciona como «significacdo»;

3) a relacdo com a coisa designada, relacdo que se nio
refere a uma existéncia especial e diferente — visto que se
trata de um signo auténomo — mas sim ao contexto geral dos
fenémenos sociais (a ciéncia, a filosofia, a religido, a politica,
a economia, etc.) do meio ambiente concreto.

D) As artes «teméticas» (com contetido) tém ainda outra
funcao semioldgica: a fungdo comunicativa. Neste caso, o
simbolo sensorial continua, naturalmente, a ser o mesmo
que nos casos precedentes; e também o sentido é dado pelo
objecto estético inteiro, mas entre as componentes deste
objecto ha um portador exclusivo que funciona como eixo de
cristalizagao da forga comunicativa difusa das outras compo-
nentes: € o tema da obra. A relagdo com a coisa designada
refere-se, como em qualquer outro signo comunicativo, a uma
existéncia diferente (um acontecimento, uma personagem,
uma coisa, etc.). Esta qualidade faz com que a obra de arte se
assemelhe aos signos puramente comunicativos. Apesar disso,
a relacdo entre a obra e a coisa designada nio tem valor
existencial — o que constitui uma diferenca fundamental em
comparagao com oS signos puramente comunicativos. Quando
uma obra de arte é apreciada como tal, nio se pode exigir que
0 seu tema seja auténtico no sentido documental. Isso nao
significa que as modificagbes da relagdo com a coisa designada
(isto &, os diversos graus de escala «realidade-ficcio») nao
tenbam importancia para a obra de arte: funcionam como
factores da sua estrutura.

E) As duas fungdes semiolégicas — a fun¢do comunicativa
e a funcdo auténoma—, que existem simultaneamente nas
artes tematicas, formam uma das antinomias dialécticas fun-
damentais da sua evolucgdo. A sua dualidade manifesta-se, na
evolugdo, pelas permanentes oscilagdes da relacao da arte com
a realidade.
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2. FUNCAO, NORMA E VALOR ESTETICO
COMO FACTOS SOCIAIS (*)

Introducio

O tratado que aqui apresentamos sob forma de livro foi
ja publicado em parte na revista Socidlni problémy (Problemas
sociais), no seu IV ano, 1935. Ai safram os dois primeiros
capitulos, sob o titulo «Funcdo e norma estética como factos
sociais». O terceiro e o quarto aparecem aqui pela primeira
vez (!). O tempo transcorrido entre estas diferentes publicacdes
parciais ndo implica, todavia, nenhuma descontinuidade de
contetdos. Os conceitos de funcdo, norma e valor estético en-
contram-se ligados tdo estreitamente que constituem um tri-
plice aspecto dessa categoria denominada «o estéticos; e seria,
portanto, necessariamente incompleto um tratamento de qual-
quer deles que nao tivesse em conta os outros dois. Mas cada
um deles tem a sua particular problemadtica, e isso determina
que se organize o estudo em trés secgdes (o quarto capitulo
€ um resumo),

Julgamos necessario fazer uma pequena introducio sobre
o intuito de que parte este trabalho, que foi precedido de uma
série de estudos baseados num material concreto —em par-
ticular, literario — mas sempre orientados para conclusoes de
cardcter geral. O nosso interesse esteve sempre centrado no
esforco de descobrir os principios fundamentais da construcao
da obra artistica. E natural que o ponto de vista poético
elementar (embora nio tenha sofrido modificagées nos seus
fundamentos e insista ainda na imanéncia, isto é, na confor-
midade interna com as leis que regem a evolucio da estrutura
artistica) tenha vindo a evoluir no transcurso do tempo. Se,
ao principio, se observou uma inclinagio para as premissas

(*) Publicado em Uvahdch a predndskdch, vol. 4, Ed. F. Borovy,
Praga, 1936.
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tedricas do formalismo russo — que defendia uma concepgao
consequente da autonomia da arte perante os fenémenos das
outras séries evolutivas com que a arte entra em contacto —,
vinha sendo cada vez mais claro que a exigéncia consequente-
mente mantida da imanéncia evolutiva permitia e até impunha
que sc tivesse em linha de conta a correlagao da arte com as
outras linhas evolutivas. Bem entendido, é necessario ter sem-
pre presente que, contra as influéncias exteriores, incessante-
mente tendentes a afastar da sua prépria identidade uma série
evolutiva, actua permanentemente a inércia interna desta,
que mantém essa identidade. S6 assim a evolucdao pode ser
compreendida como processo natural. Como exemplos das
duas fases sucessivas, podem ser mencionados o estudo sobre
o poema Maj (Maio) de Macha, de 1928, in «Trabalhos dos
Institutos Cientificos da Faculdade de Filosofia e Letras da
Universidade Carolina de Praga», XX, e a dissertac@o estrutu-
ralista sobre Vznesenost prirody (A Dignidade da Natureza)
de Polak, de 1934, in «Cadernos Filolégicos da III secgdo da
Academia Checa», ano X. Embora o primeiro deles parta do
ponto de vista da autonomia pura da poesia, considerando o
outro a evolugio da sociedade, o aperfeicoamento introduzido
na base noética de nenhum modo afecta os resultados con-
cretos anteriormente obtidos; e ambos os estudos coincidem
quanto & imanéncia evolutiva.

Uma vez eliminada a pretensdo de uma separagio absoluta
entre literatura e fenémenos circundantes, surgiu a necessidade
de tomar em consideracio o desenvolvimento da esfera geral
da arte, em cujo contexto evoluem, influenciando-se reciproca-
mente, todas as artes (de forma que o desenvolvimento de uma
delas s6 pode ser plenamente compreendido quando se con-
sidera simultancamente a paralela evolugao das outras. Com-
pare-se, a titulo de exemplo, a recente influéncia da evolugédo
do cinema sobre a do teatro e vice-versa). Mas, como também
siao evolutivamente varidveis os limites que separam toda a
esfera da arte dos fenémenos estéticos extra-artisticos, foi
depois necessario ter em conta a relagdo entre a arte e os
fenémenos estéticos extra-artisticos. No entanto, nem a propria
esfera global dos fendmenos estéticos — sejam eles artisticos
ou extra-artisticos — se encontra desligada de todo o amplo
campo dos demais fenémenos, em particular de todos os
aspectos e produtos da actividade humana. Por isso se mostrou
indispensével considerar também a posigdo da funcdo estética
entre as demais funcdes que podem caber a um fenémeno
— especialmente as fungdes culturais no sentido mais amplo
da palavra, Uma vez ampliado assim o pano de fundo noético,
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foi possivel regressar aos problemas cldssicos da filosofia da
arte, que durante algum tempo tinham estado menosprezados;
quer dizer, pdde-se voltar a questdo da norma e do valor
estético. O ponto de partida do estudo € constituido, ja se vé,
pela andlise da fungio estética, que ao mesmo tempo incorpora
o «estético» nos fendmenos sociais e acentua, gracas ao seu
caracter energético, o cardcter ininterrupto da evolugéo ima-
nente da esfera estética.

E légico que, ao preparar este estudo, e mesmo ja ao
trabalhar nele, o autor tenha deparado frequentemente com
opinides diversas, como por exemplo a teoria da corrente de
Dessoir, aperfeicoada por E. Utitz, & qual cabe o mérito
— na sequéncia da iniciativa de Guyau— de ter ampliado
definitivamente o horizonte da investigagdo estética até a es-
fera do «estético» no mais amplo sentido da palavra; mais
de uma vez surgiu também ocasido de evocar alguns artistas
que, procurando solugdo para problemas inerentes a sua
actividade criadora pessoal, chegaram, por vezes, a conclusdes
de validade mais geral. Assim, por exemplo, sdo importantes
as formulacdes teéricas do poeta O, Wilde, que, ao discorrer
sobre a concepgdo simbolista da arte, percebeu o seu caréacter
de signo; outro exemplo est4 no interesse com que os irmaos
Capek se dedicaram & arte periférica, até entdo ignorada,
apesar de ser constante companheira de viagem da arte «su-
perior» e de se nao limitar a receber-lhe as influéncias e de,
por sua vez, influir também nela a ponto de, sem a considerar,
a histéria da arte ser imperfeitamente compreensivel. E im-
prescindivel mencionar F. X. Salda e O. Zich, que juntam a
criacdo artistica a investigagdo tedrica sobre a arte, e cujas
incursbes cientificas serviram ao autor, desde o préprio comecgo
do seu trabalho, como ponto de partida.

Sempre que neste estudo se faz uso de opinides que nao
sio do autor, a citacdo é explicitada com as necessarias refe-
réncias. O esforco principal centrou-se na apresentagao de um
esboco sistemético da nossa prépria concepg¢éo de alguns pro-
blemas fundamentais em estética. Por isso nos pareceu con-
veniente apresentar uma critica, nem ocasional nem sistema-
tica, das opinides alheias: a critica ocasional corre o perigo de
deformar as ideias alheias, isoladas do contexto original; por
outro lado, ja anteriormente foram feitos resumos sistematicos
de trabalhos e opinides sobre as relagdes entre a arte e a so-
ciedade (), e a tentativa de os levar por diante neste livro
poderia diminuir a clareza da intencao principal, que é resol-
ver alguns problemas de estética geral do ponto de vista so-
ciolégice e ndo criticar os métodos da sociologia concreta da
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arte, até hoje titubeantes entre a concepgao causal e a concep-
¢ao estrutural das relagdes entre arte e sociedade. Este tra-
balho, para o autor, significa apenas uma primeira tirada no
caminho que conduz a outros problemas da filosofia da arte,
especialmente & questio da participacdo do individuo no pro-
cesso evolutivo e & problematica da obra artistica como signo.

Bratislava, Janeiro de 1936

1.

A funcio estética ocupa lugar importante na vida do indi-
viduo e de toda a sociedade. E facto que o circulo das pessoas
que entram em contacto directo com a arte é consideravel-
mente limitado, em parte pela relativa escassez de vocacio
estética —ou ao menos pela sua limitagdo, em cada caso
particular, a uma determinada esfera da criacio artistica —,
em parte pelas barreiras da estratificagio social (possibilidade
limitada de acesso as obras de arte e & educacdo estética para
algumas camadas da sociedade). No entanto, as consequéncias
da accao da arte alcangam também pessoas que nenhuma rela-
¢do directa tém com ela (por exemplo, a influéncia da poesia
sobre a evolugdo do sistema linguistico). A funcdo estética
ocupa um campo de acgdo muito mais amplo que a arte pro-
priamente dita. Qualquer objecto e qualquer acciio (seja um
processo natural ou uma actividade humana) podem chegar a
ser portadores da funcéo estética. Esta afirmagao nao pretende
ser pan-esteticista, ja que:

1. ndo se afirma a necessidade, mas tdo-somente a possi-
bilidade geral da funcio estética;

2. ndo se postula a posicio dirigente da funcdo estética
entre as demais fun¢bes dos fenémenos dados para toda a
esfera da funcdo estética;

3. nédo se pretende confundir a fungio estética com outras
funcbes nem tdo-pouco conceber as outras funcoes como
meras variantes da funcdo estética.

Com esta afirmagdo exprimimos apenas a opinido de que
nédo ha nenhum limite fixo entre o estético e o extra-estético;
nao existem objectos nem processos que, por esséncia e estru-
tura, ¢ sem que se leve em linha de conta o tempo, o lugar e o
critério com que sdo avaliados, sejam portadores da funcéo
estética nem outros que, pela sua estrutura real, hajam de
considerar-se subtraidos ao seu alcance. A primeira vista, esta
atirmacdo poderia parecer exagerada. Poderiamos opor-lhe
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exemplos de coisas e acgbes que, aparentemente, sdo total-
mente incapazes de funcdo estética (por exemplo, algumas
funcoes fisioldgicas elementares, como a respiracao, ou algu-
mas operacoes intelectuais muito abstractas), assim como
poderiamos mencionar exemplos de fendmenos que parecem,
gracas a sua estrutura, predestinados para a acgdo estética,
como o0s produtos da criacdo artistica. A arte moderna, a
comecar pelo naturalismo, ndo exclui, ao escolher os seus
temas, nenhuma esfera da realidade; e, a partir do cubismo
e das correntes que lhe sdo préximas, nio impode limites a
seleccdo de materiais e de técnicas, assim como a estética mo-
derna insiste na amplitude da esfera estética (J. M. Guyau,
M. Dessoir e a sua escola e outros). Tanto a arte como a esté-
tica ofereceram ja suficientes provas de que até coisas que,
segundo a concepgdo tradicional, ndo seriam abrangidas pela
atribui¢io de valores estéticos se podem converter em factos
de estética, Recordo, como exemplo, a frase de Guyau: «Res-
pirar profundamente, sentir como o sangue se purifica em
contacto com o ar, ndo € essa sensagdo, precisamente, uma
sensacao embriagadora a que dificilmente se negaria valor
estético?» (Les problémes de l'esthétique contemporaine) ou a
frase de Dessoir: «Designar uma méquina, a solucdo de um pro-
blema matematico, a organizacao de determinado grupo social
como coisas belas é algo mais que uma forma de expressdo»
(Aesthetik und Allgemeine Kunstwissenschaften, Stuttgart,
1906). Também se pode apresentar exemplos em contrario,
segundo os quais as obras de arte, portadoras privilegiadas da
funcdo estética, podem ser privadas dela e destruidas como
initeis (pensemos nos frescos e graffiti cobertos com nova
camada de pintura) ou utilizadas sem se ter em conta a sua
finalidade estética (os palacios antigos transformados em
quartéis, etc.). Evidentemente que, tanto na arte como fora
dela, existem objectos que, pela sua estrutura, estdo predesti-
nados para a accdo estética; € essa, até, a caracteristica con-
substancial da arte. Mas a aptidio inata para a funcio estética
nao ¢ uma propriedade real do objecto mesmo que este tenha
sido construido intencionalmente com vistas a esta funcio,
antes se manifesta apenas em determinadas circunstincias,
num determinado contexto social: o fenémeno que foi por-
tador privilegiado da fun¢do estética em determinada época
ou em determinado pais pode perder esta fungdo noutra época
ou noutro pais. Na histéria da arte nio escasseiam exemplos
em que o valor estético, e mesmo o valor artistico original
de uma determinada criacdo, foi redescoberto mediante a
investigacdo cientifica (veja-se, por exemplo, N. S. Trubetzkoi,
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Khojénie Afandsia Nikitina kak literaturnypdmiatnik, As
Aventuras de Atandsio Nikitin como monumento literario,
Paris, 1926, ou o artigo de R. Jagoditsch «Der Stil der Altrussi-
schen Vitae» na colecgdo de actas do II Congresso Internacio-
nal de Eslavistas, Varsévia, 1934),

Os limites da esfera estética ndo sdo, pois, determinados
unicamente pela prépria realidade —e sfo muito variaveis.
Isto ¢ evidente especialmente quando considerado do ponto
de vista da avaliagdo subjectiva dos fenémenos. Todos conhe-
cemos pessoas para quem tudo adquire funcio estética e
outras para quem a funcdo estética existe apenas em minima
medida; sabemos, até por experiéncia pessoal, que os limites
que separam o estético do extra-estético, dependentes do grau
de perceptibilidade estética, variam em cada pessoa com a
idade, com o estado de satide e mesmo com o estado momen-
taneo de espirito. Mas quando substituimos o ponto de vista
individual pelo ponto de vista do contexto social verificamos
que, apesar de todos os matizes individuais e fugazes, existe
uma localizacdo consideravelmente generalizada da funcio
estética no mundo dos objectos e dos processos. O limite entre
a esfera da fungdo estética e os fenémenos extra-estéticos nao
ficara, desta forma, totalmente determinado, visto que a pre-
senga da funcio estética varia amplamente e poucas vezes é
possivel afirmar-se com seguranca a auséncia total de residuos
estéticos — por minimos que sejam. Serd, todavia, possivel
averiguar objectivamente — pelos sintomas — a participacéo
da funcdo estética, por exemplo na cultura do habitat, do
vestuario, etc,

Mas logo que trasladamos o critério, quer no tempo quer
no espago quer mesmo apenas de uma formacgio social para
outra (por exemplo, de um estrato para outro, de uma gera-
¢ao para outra, etc.), chegamos & conclusio de que, a0 mesmo
tempo, muda também a localizagio da funcdo estética e a
delimitacdo da sua esfera. Assim, por exemplo, a funcio esté-
tica do acto de comer ¢ evidentemente mais forte em Franga
que no nosso pais; a funcio estética do vestuirio no nosso
meio urbano € mais forte nas mulheres que nos homens, e no
entanto essa diferenca nao se faz por vezes sentir no meio
rural em relacdo aos trajes regionais. A funcdo estética do
vestudrio diferencia-se também conforme as situacées tipicas
dos diversos contextos sociais: assim, a funcdo estética das
roupas de trabalho é muito fraca em comparacio com a das
roupas [estivas, Quanto aos deslocamentos no tempo, podemos
dizer que, ao contrario do que actualmente sucede, no sé-
culo XVII (na época do rococé) o vestuario masculino tinha
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a mesma funcédo estética que o feminino; depois da guerra
de 1914-18, a funcio estética do vestuario e do habitat esten-
deu-se a uma 4rea social muito maijor e abarca maior niimero
de situagbes do que anteriormente a ela.

Ao delimitar a esfera do estético e a esfera do extra-esté-
tico € pois necessario tomar em consideragio que se nao trata
de esferas separadas com precisdo e livres de interligagoes.
Elas estao em permanente relagio dindmica, que se pode
caracterizar como uma antinomia dialéctica. Ndo se pode
investigar o estado ou a evolugio da fungio estética sem inqui-
rir em que medida ela se estende a toda a drea da realidade,
se os seus limites sao relativamente nitidos ou esbatidos, se se
manifesta de igual modo em todos os estratos do contexto
social ou se prevalece apenas em algumas camadas e em alguns
meios — tudo isto, naturalmente, considerado em relacio a
uma ¢época e a um conjunto social bem determinados. Dito
de outro modo: para conhecer o estado e a evolucdo da funcado
estética nao basta verificar onde e como ela se manifesta, é
também preciso verificar em que medida e em que circuns-
tancias ela estd ausente ou apenas atenuada.

Prestemos agora atengao a organizacdo interna da prépria
esfera estética. Ja assinaldmos que ela esta sujeita a multiplas
variacoes, que dependem tanto da sua intensidade nos diversos
fenémenos como do lugar por ela ocupado em relacdo as di-
versas formacoes do conjunto social concreto. H4, no entanto,
um certo limite entre dois sectores principais da multiplice
esfera estética, definidos em conformidade com a importancia
da fungao estética em relagdo as demais: é o limite que existe:
entre a arte ¢ os fendmenos estéticos extra-artisticos. A fron-
teira que separa a arte, por um lado, € o resto da esfera
estética e os fendmenos extra-estéticos, por outro, ndo é im-
portante apenas para a estética, mas também para a histéria
da arte, porque dela depende — de modo decisivo — a selecgdo
do material histérico. Parece que uma obra de arte se caracte-
riza univocamente pela sua particular factura (pelo modo como
foi feita). Na realidade este critério s6 & valido, e mesmo com
limitagoes (*), para o contexto social a que a obra originaria-
mente se dirige (ou dirigia). Logo que nos encontramos pe-
rante um produto originalmente vinculado a uma sociedade
afastada no tempo e no espago deixamos de poder aplicar-lhe
a nossa propria escala de valores; ja menciondmos o facto de
ser, muitas vezes, preciso averiguar mediante um procedi-
mento cientifico complexo se tal ou tal produto foi, no respec-
tivo contexto social, uma obra de arte, porque, de facto, nunca
se pode excluir a possibilidade de a sua funcéo ter sido, ori-
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ginalmente, muito diferente daquela que nés, segundo a nossa
escala de valores, lhe atribuimos. De resto, a transicao entre
a arte e aquilo que estd fora do seu Ambito é sempre gradual —
e as vezes, mesmo, quase insusceptivel de verificacdo. To-
memos o exemplo da arquitectura: toda ela consiste numa
série ininterrupta, que comeca por produtos destituidos de
funcéo estética e vem terminar em obras de arte sem 2s vezes
se poder localizar 0 momento em que a arte comeca a manifes-
tar-se. Melhor: a fronteira nunca pode ser fixada com precisio,
nem mesmo no caso da arquitectura respeitante ao nosso
préoprio contexto social, e menos ainda, bem entendido, se
estivermos perante produtos que o distanciamento espacial
ou temporal nos apresenta como exoéticos. Existe ainda outra
dificuldade, assinalada por E. Utitz (Grundlegung der allge-
meinen Kunstwissenschaft, 11, Stuttgart, 1920, p. 5) quando diz:
«Kunstsein ist etwas ganz anderes als Kunstwert». Isto &, a
questdo da avaliacdo estética das obras de arte é fundamental-
mente diferente do problema dos limites da arte: a obra de
arte que nds avaliamos negativamente (do nosso ponto de
vista) também pertence ao contexto da arte, j4 que é precisa-
mente como tal que a estamos avaliando. Este principio teérico
¢ porém muito dificil de aplicar na pratica, principalmente no
caso da arte a que chamamos periférica, denominada também
por K. Capek «a mais modesta das artes». Quando, perante
tais produtos (por exemplo, os romances de cordel ou as
pinturas das tabuletas do comércio), nos perguntamos se
funcionam como arte, pode facilmente dar-se o caso de se
estabelecer no nosso espirito uma confusio entre a verificacao
da funcido e o acto de avalia-la.

E evidente que a transicdo entre a arte e a esfera do
extra-artistico, e até entre a arte e a esfera do extra-estético,
€ tdo pouco nitida e de tdo complicada verificacdo que acaba
por ser ilusério querer estabelecer uma delimitacio exacta.
Temos, portanto, de renunciar a todas as tentativas de esta-
belecimento de uma fronteira entre arte e nao arte, entre o
estético e o extra-estético. Apesar de tudo, temos a sensacio
muito clara de ser fundamental a diferenca entre a arte e a
estera daquilo que consiste em simples fendmenos «estéticos».
Em que consiste tal diferenca? No facto de que, na arte, a
funcdo estética ¢é a fungdao dominante, enquanto que, fora dela,
estando embora presente, tem um papel! secundario. Contra
esta afirmacdo poderia objectar-se que também na arte a
funcao estética fica as vezes — por obra do autor ou por
obra do publico— intencionalmente subordinada a outra
funcdo, como por exemplo se verifica na reivindicagcdo do
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«tendencioso» em arte. Mas essa objeccdo ndo vem provar
nada: quando incluimos espontaneamente uma obra na esfera
da arte, a importancia dada a outra fungio que nao a estética
nao ¢ avaliada como coisa normal, mas como polémica contra
o consubstancial objectivo da arte. O predominio de alguma
funcio extra-estética é mesmo um fendémeno frequente na his-
toria da arte; mas o predominio da funcio estética é sempre
percebido como caso basico, «ndo marcado», enquanto que
o de alguma outra fun¢dao é considerado «marcado», isto é:
como uma alteracdo do estado normal. Esta relacdo entre a
funcdo estética e as demais fungdes da arte decorre logica-
mente do cardcter da arte como esfera de fenémenos estéticos
por exceléncia (). Finalmente: é necessario recordar aqui _que
o requisito de supremacia da funcdo estética s6 alcanca a sua
plena importancia quando se faz a diferenciacio mutua das
fungoes; mas ha também meios que desconhecem uma diferen-
ciagdo consequente da esfera funcional, como a sociedade
medieval ou a sociedade antiga; é verdade que, mesmo nesses
casos, a subordinagiao e a superioridade das funcées pode ir
sofrendo modificagtes, mas nédo até ao ponto de alguma delas
predominar total e nitidamente sobre as outras.

Estamos novamente, portanto, perante uma antinomia
semelhante aquela que ja observamos ao tratar da fronteira
entre a esfera estética e a esfera extra-estética: nessa ocasiao
tinhamos a contradicdo entre a auséncia total de funcdo esté-
tica, por um lado, e a sua presenga, por outro; agora temos
a contradicdo entre a subordinacio e a superioridade da
funcado estética na hierarquia das funcoes. A esfera do estético
ndo esta, pois, separada em dois sectores hermeticamente iso-
lados um do outro: antes, no seu conjunto, ¢ dominada por
duas forgas contraditérias que ao mesmo tempo a organizam
¢ desorganizam — quer dizer: mantém ininterrupto o processo
da sua evolucdo. Observando a arte por esta dptica, a sua
principal tarefa aparece-nos como renovacdo permanente da
ampla esfera dos fendmenos estéticos; debrucar-nos-emos
mais pormenorizadamente sobre este problema no segundo
capitulo deste estudo, em que trataremos da norma estética.

Ndo se pode determinar de uma vez para sempre o que
¢ arte ¢ o que ndo ¢é. J4 citdmos alguns casos de transi¢do
gradual ou de vacilagdo entre a esfera da arte e aquilo que se
encontra fora dela. Vamos agora tentar expor uma coleccio
de exemplos mais pormenorizada, ordenando-os sistematica-
mente a fim de deles se deduzir claramente a multiplicidade
e multiformidade com que, precisamente neste territério de
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transicdo, sc aplica a contradicdo das duas forcas que regem
a evolucdo e o estado da esfera estética.

1. Algumas artes estdo numa série ininterrupta em que se
encontram também fenémenos extra-artisticos e até extra-es-
téticos. Mencionamos como exemplo a arquitectura; mas tam-
bém_a literatura se encontra em semelhante situacio. Na
arquitectura, as fungdes praticas competem com a funcdo
estética (por exemplo a protecgio contra as variacoes
atmosféricas, etc.); na literatura, é a funcio comunicativa
que com ela entra em competicdo. Também podemos men-
cionar toda uma série de manifestacbes linguisticas que se
enconiram entre a comunicacdo e a arte: a retérica. O pro-
prio objectivo da retérica, principalmente das suas formas
mais tipicas, como a eloquéncia politica ou religiosa, ¢ influen-
ciar as convicedes dos ouvintes, e o recurso linguistico mais
eficaz para tanto ¢é a linguagem emocional (destinada a expri-
mir os sentimentos). E, como a linguagem emocional — como
parte estdvel do sistema linguistico — proporciona, as vezes,
recursos formais & poesia (), a retérica desloca-se tanto e
com tanta facilidade para o terreno desta — especialmente por
alguns dos seus géneros e em algumas épocas da sua evolu-
¢30 — que se chega a concebé-la e a avalia-la como arte; assim
como existem também, pelo contrario, outros géneros poéticos
e outras épocas da evolucdo da poesia que péem em evidéncia
o cardcter comunicativo da retérica. Uma semelhante oscilagio
entre a poesia ¢ a comunicacdo é também caracteristica do
ensaio. Neste contexto convém também mencionar alguns
géneros de poesia, cuja esséncia consiste na vacilaciao entre
o primado da func@o estética e o da funcdo comunicativa:
principalmente a poesia didactica e a novela biografica. E tam-
bém a linha diviséria entre a poesia e a prosa se define, até
certo ponto, pela maior participa¢do da funcdo comunicativa
— isto ¢, extra-estética— na prosa que na poesia. Tao-pouco
¢ absoluta a supremacia da fungio estética noutras artes.
O drama oscila entre a arte e a propaganda. A histéria da
construgdo do Teatro Nacional checo () mostra com clareza
que havia nela decisivos motivos extra-estéticos, em especial
a necessidade de uma propaganda nacional. A dan¢a, como
arte, esta estreitamente ligada a educac¢ido fisica, cuja funcio
¢ higiénica, ¢ compreende também formas em que a educacao
tisica e a danca se confundem até a indiscernibilidade (a escola
de Dalcroze); a parte isto, manifestam-se as vezes na danca
como fortes concorrentes da funcgao estética, a funcao religiosa
(a danca ritual) e a funcio erética.
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Vejamos agora a arte classica (exceptuando a arquitec-
tura, de que ja falaimos) — ou seja: a pintura e a escultura.
Também aqui h4, totalmente fora da esfera da arte, criacoes
de caracter puramente informativo, como por exemplo as
figuras e desenhos das ciéncias naturais; além disso, ha casos
em que a fungdo estética se manifesta como secundéria junto
a outra fun¢do predominante, por exemplo: um mapa que
utilizamos como objecto decorativo. E ha, finalmente, os casos
.que se situam no proéprio limite entre a arte e a esfera extra-
-estética — por exemplo, a pintura, a gravura, todos os ele-
mentos plésticos utilizados pela publicidade. E verdade que
o cartaz constitui tema de interesse extra-artistico, ja que o
seu objectivo principal ¢ publicitario; mas, apesar disso, €
possivel acompanhar de forma continua a histéria do cartaz
como fenémeno de arte plastica. Existe por fim um tipo de
pintura e de escultura ja totalmente artistico, cuja peculia-
ridade consiste numa oscilagao entre a comunicagdo e a ma-
nifestagio com finalidade imanente: ¢ o retrato, que € ao
mesmo tempo uma representacao, avaliada segundo o aspecto
real da personagem, e uma elaboracido artistica sem relagao
obrigatéria com a realidade. E isto que distingue funcional-
mente um retrato de um quadro que nao tenha a pretensao
de retratar — mesmo que reproduza de forma realista o seu
modelo. A musica, finalmente, é a arte onde menos se mani-
festam as conexdes directas com a esfera extra-artistica. Este
facto ¢ motivado pelo especial caricter do material — a nota
musical, que, sendo concebida necessariamente como com-
ponente do sistema tonal, contém ja, por si prépria, uma
cambiante estética; veja-se a conhecida novela de Grillparzer,
Der arme Spielmann, cujo protagonista alcanca o éxtase to-
cando sempre a mesma nota. No entanto, ha casos em que a
funcao estética nao é dominante, mas apenas secunddria;
consideremos, por exemplo, os sinais acdsticos de tipo melé-
dico (toques militares, etc.) e os «slogans» publicitarios meio-
-cantados ouvidos nas estactes de caminho de ferro ou na rua,
cujo objectivo principal é chamar a atencdo para uma deter-
minada mercadoria. A oscilagdo entre a funcio estética e
outra fun¢do manifesta-se, por exemplo, na miisica marcial
e nos cantos de trabalho; nos hinos nacionais e estatais a fun-
¢do estética entlra em competicao com a fun¢do simbdlica, isto
é, com uma variante da funcido comunicativa. Temos ainda de
recordar o caracter multiplo e oscilante das fungdes do folclore
musical, que aqui ndo podemos analisar em pormenor.

2. Examindmos até agora os casos em que a arte deriva
para a esfera dos fenémeos extra-artisticos. Vamos ver, segui-
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damente, os casos contrarios, pois existem também fenémenos
que pela sua esséncia radicam fora da arte mas tendem para
ela sem a atingir de forma permanente: assim, por exemplo,
0 cinema, a fotografia, o artesanato artistico, a jardinagem.
E no cinema que a tendéncia artistica se manifesta de forma
mais sugestiva. Por alguns aspectos que lhe sdo préprios, a
cinematografia estd estreitamente vinculada a diversas outras
artes, principalmente a poesia épica, ao drama e a pintura.
Nas varias épocas da sua evolugdo, aproximou-se ora de uma
ora de outra destas manifestacdes artisticas. E, além disso,
possui também os suficientes requisitos para chegar a ser
uma arte independente, que utilize os seus préprios recursos
para dar supremacia a fungdo estética. Chaplin criou um tipo
de arte dramatica cinematografica totalmente diferente da
arte dramdtica cénica (mimica e gesticulacio para observacio
préxima); por outro lado, os realizadores russos, como
Eisenstein, Vertov e Pudovkin, levaram a perfeigdo o aproveita-
mento do espaco especifico da cinematografia, cuja terceira
dimensao é dada pela mobilidade da cAmara. Por outro lado,
e antes de tudo, a cinematografia é uma industria, e os crité-
rios puramente comerciais decidem da sua oferta e procura
em medida muito maior que em qualquer outra arte; por
isso também a cinematografia se vé obrigada — como qualquer
produto industrial — a adoptar imediatamente e de forma
passiva todos os aperfeicoamentos de maquinaria e de técnica
que vao sendo inventados. Neste sentido, basta comparar a
selectividade intencional da musica (quando, nas diferentes
€pocas da sua evolugao, escolhe uma gama limitada de instru-
mentos, determinada pelas tarefas artisticas, de entre a reserva
de possibilidades tecnicamente acessiveis no momento) com
a precipitada rapidez com que foi introduzido o som no ci-
nema, destruindo por um perfodo indefinido as possibilidades
de evolugao artistica j4 logrados no cinema mudo. Embora
a cinematografia tenda de modo continuo para a arte, de
momento nao podemos dizer que tenha entrado na esfera
em que ¢ dominante, de jure, a funcio estética. Um bocado
diferente ¢ o caso da fotografia, que oscila na fronteira que
separa uma manifestacdo per se e uma manifestacio comuni-
cativa, mas aceitando esta situagfo como parte da sua prépria
esséncia. Nos seus primoérdios, a fotografia foi considerada
como uma nova técnica de pintura (ver o epigrama Daguerreo-
tipo de Havlicek: «Os pintores fizeram muitas coisas mas ndo
souberam fazer a luz; e por fim a luz aborreceu-se com eles
e comegou a pintar»). Na maioria dos casos a fotografia estava
nas maos de pintores profissionais e adoptava processos com-
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positivos utilizados ja pela pintura. Com o tempo, manejada
por fotografos profissionais, a fotografia transformou-se numa
manifestacdo extra-estética, puramente comunicativa: os con-
ceitos de «fotografia» e de «quadro» chegaram a ser contrarios
um do outro. Sob a influéncia da pintura impressionista, a
fotografia (principalmente a fotografia de amador) esta outra
vez a aproximar-se da pintura. Veio a compreender o seu
destino especifico, que é manter-se no limite. Devido a este
caracter oscilatério da fotografia, € caracteristico o facto de o
seu género principal, ou pelo menos um dos seus géneros mais
importantes, continuar a ser (como é desde que a fotografia
existe) o retrato — baseado este também, como acima vimos,
na mesma oscilacio.

O chamado «artesanato artistico» tem com a arte uma
relacdo diferente da da fotografia. Sob a designacao de «arte-
sanato artistico» nao colocamos os tipos seculares de artesa-
nato, como por exemplo a ourivesaria — como se vé nalguns
manuais de histéria da arte —, mas um fenémeno histérico
cuja determinagdao temporal precisa corresponde aos finais
do século XIX e principios deste. O artesanato dedicado ao
fabrico de objectos de uso quotidiano teve desde sempre,
na maior parte dos seus ramos, certo matiz estético e costu-
mava mesmo estar em estreita coexisténcia exterior com a
criagdo artistica propriamente dita (recordemos que o grémio
dos pintores era uma das organizagbes artesanais). Mas, ao
aparecer o artesanato artistico, surge uma relacdo miutua
totalmente diferente da suave coexisténcia em paralelismo:
o artesanato tenta agora transpor a fronteira e converter-se
em arte. Por parte do artesanato, era a tentativa de salvar a
producao manual, que perdia o sentido pratico na competicao
com a producdo industrial; a funcdo estética hipertréfica
deveria suprir a degenerescéncia das funcées praticas do ar-
tesanato — melhor desempenhadas pela produgdo industrial.
Do lado da arte, onde se recebeu com entusiasmo o despertar
do artesanato artistico (veja-se a participacdo dos artistas
como «designers»), procurava-se renovar o contacto com O
material no sentido pleno da palavra — por exemplo a madeira,
a pedra, o metal; pois a arte, no periodo do subito apogeu da
técnica produtiva (particularmente a arte que mais préxima
estd do artesanato, a arquitectura), perdera a sensibilidade
para o material corpéreo e os novos materiais eram admitidos
simplesmente como sucedineos de outros sem se ter em conta
as suas propriedades especificas (veja-se o caso da arquitectura
modernista). O caminho que havia de levar ao artesanato
artistico foi preparado teoricamente pela analise do material
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corpéreo da arte: veja-se o livro Der Stil, de G. Semper,
publicado nos anos de 1860-1863. O artesanato puro, para o
qual as propriedades do material (por exemplo a durabilidade)
sdo fundamentais por motivos totalmente praticos, viria a
contribuir para que na arte fossem aproveitadas as possibili-
dades plasticas oferecidas pela matéria utilizada. Mas, quando
o artesanato entrou inteiramente na esfera da arte, quer dizer,
quando comegou a tender para a fabricagdo de pegas tUnicas
com funcdo preponderantemente estética, perdeu as suas pré-
prias fungOes praticas: comegaram a aparecer copos e tacas
em que «dava pena» beber, moéveis que as pessoas nao se
atreviam a usar, etc. B bem depressa apareceram também os
copos e tagas por onde era dificil beber, etc. Esta degradacio
das fungdes praticas do artesanato estd magnificamente ex-
posta na seguinte anedota de Loos (T'rotzdem, Innsbruck, 1931,
pp. 15 e segs.): havia um seleiro que fazia selas de montar
perfeitamente funcionais; mas queria fazer selas modernas e
foi pedir conselho a um professor de arte. O professor expli-
cou-lhe os principios do artesanato artistico e ele pos-se a
fabricar uma sela perfeita, seguindo os conselhos recebidos,
mas acabou por fazer uma sela igual as que anteriormente
fazia. O professor censurou-lhe a falta de fantasia, p6s os
alunos a projectar selas de montar e fez ele préprio também
varios desenhos. Quando o seleiro viu os projectos, riu-se e
disse para o professor de arte: «Professor, se eu tivesse téo
fraca ideia do que é montar a cavalo e do que € o couro e como
se trabalha com ele, também n&o me faltaria fantasia». O ar-
tesanato artistico fol, até certo ponto, uma anomalia; mas ao
mesmo tempo, como vimos, foi também um facto indispen-
savel e natural na evolugdo da esfera artistica. Este rapido
olhar sobre o artesanato fez-nos descobrir um novo aspecto
da relacdo dialéctica entre a arte ¢ a esfera dos fendémenos
estéticos extra-artisticos.

Para completar a série de exemplos, consideremos a
relacdo entre a arte e a jardinagem. Esta, cujo objectivo € o
cultivo de plantas, aproxima-se da arte, e chega até a ser arte
nos casos em que a arquitectura exige a adaptagdo da natureza
as criagdes arquitecténicas. Podemos, por isso, observar um
auge particularmente forte da jardinagem, na sua fungao
artistica, na época do barroco e do rococé, em que era neces-
sario incorpora-la na construgido de paléacios (recordemos Le
No6tre em Versalhes). Actualmente, encara-se a incorporagao
da jardinagem principalmente na concepgdao urbanistica, na
organizagdo global de cidades inteiras segundo projectos tuni-
cos: temos, por exemplo, o projecto Ville Radieuse de Le
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Corbusier, em que «as casas e os arranha-céus, construidos
sobre pilares, deixam todo o solo livre para a circulagao,
especialmente para a de pedes; toda a superficie da cidade
se converte em parque» (K. Teige, Nejmensi byt — O piso
mais pequeno —, Praga, 1932, p. 142).

3. A terminar, fazemos referéncia a dois casos particulares,
que incluimos na mesma categoria, ndo porque tenham alguma
relagao muitua mas porque tanto um como outro sdo diferentes
daqueles que analisaimos em 1 e 2. Sao eles o culto religioso
e o da beleza da natureza (principalmente da paisagem) e
as suas relagdes com a arte. E sobejamente conhecido que o
culto religioso contém, geralmente, uma dose consideravel
de elementos estéticos; em certas religies vai tdo longe a
estetizacdo do culto que a arte acaba por ser sua parte inte-
grante (o caso da arte eclesidstica catdlica ou ortodoxa).
A liturgia estd, por vezes, tao impregnada de funcio estética
que os tedricos nao hesitam em classifica-la como arte, espe-
cialmente naquelas épocas em que o aspecto religioso do culto
¢ mais fraco (consideremos, por exemplo, o reaparecimento
da religiosidade nas obras de artistas roméanticos como Cha-
teaubriand a seguir ao periodo de ateismo da Revolugio
francesa). Para a Igreja, todavia, o aspecto dominante do
culto esta na sua funcio religiosa. Se, apesar disso, ela admite
a arte como parte integrante do culto, é sob condigdo de a
arte se sujeitar a regras alheias a sua esséncia, isto é, a normas
que ndo se referem somente ao tema mas também 2 prépria
composicdo artistica da obra (por exemplo: o manto azul das
Madonas medievais). O objecto destas regras é pér obstaculos
a fungao estética, obstaculos que, porém, ndo devem suprimi-la
nem subordini-la mas simplesmente fazéla gémea de uma
funcio diferente. Pode-se dizer que, na arte sacra (e até certo
ponto também em todo o &mbito do culto que lhe corresponde),
coexistem duas fungdes dominantes, das quais a primeira,
a religiosa, faz da outra, a estética, um meio para a sua con-
cretizagdo. Mais do que uma hierarquizacao, temos, portanto,
uma certa «contaminacao» de duas funcées. Quanto i arte
religiosa medieval, devemos ter em conta que o contexto de
que ela surgia nao conhecia — tal como hoje o ambiente fol-
clérico — uma clara diferenciacio mutua das diversas funcdes.
0 segundo caso que pretendiamos mencionar ¢ o da beleza da
paisagem. A natureza, por si prépria, é um fenémeno extra-
-artistico enquanto nao ¢ transformada pela ac¢do do homem
movido de afd estético. Apesar disso, a paisagem pode pro-
duzir o mesmo efeito que uma obra de arte. A solucdo deste

mistério, tal como assinalou na Checoslovaquia por exemplo
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Hostinsky no seu estudo Co jest malebné? — Que é o pi-
toresco? — (ed. Zd. Nejedly, Praga, 1912) e como a formulou
com clareza Dh. Lalo (Introduction a Iesthétique, Paris,
p. 131), é simples: «Para os espiritos cultivados, a arte reflecte-
-se na natureza e empresta-lhe o seu esplendor». O predominio
da funcéo estética vem de fora.

Os exemplos que temos vindo a acumular tém um tnico
objectivo: assinalar a variedade das transicdes entre a arte e a
esfera dos fenémenos extra-artisticos, por um lado, e entre a
arte e a esfera extra-estética, por outro. Concluimos, pois, que
a arte ndao ¢ um mundo fechado; nio ha fronteiras rigorosas
nem critérios univocos para distinguir o que é arte ¢ o que
0 ndo €. Sectores inteiros de produgdo se podem encontrar
no limite que separa a arte dos demais fendmenos estéticos
ou o limite que a separa dos fenémenos extra-estéticos. No
decurso da sua evolugdo, a arte modifica a sua extensdo sem
cessar, ampliando-a agora para depois a reduzir. Apesar disso
—e precisamente por isso— se mantém irredutivelmente
valido o principio da polaridade entre a superioridade e a
subordinacao da funcéo estética na hierarquia funcional. Sem
esta polaridade, a evolucdo da esfera estética careceria de
sentido, pois exactamente ela é que marca a dinamica do con-
tinuo processo evolutivo.

Resumindo: de tudo o que dissemos até agora acerca da
extensdo e da acgdo da funcido estética, podemos extrair as
seguintes conclusoes:

1. O «estético» ndo é uma caracteristica real das coisas
e nao se relaciona univocamente com nenhuma caracteristica
das coisas;

2. A funcio estética também ndo se encontra completa-
mente sob o dominio do individuo, embora, de um ponto de
vista puramente subjectivo, qualquer coisa possa adquirir
(ou pelo contrario deixar de ter) uma funcido estética inde-
pendente do modo da sua criacao;

3. A estabilizacio da funcio estética ¢ um assunto da
colectividade e a funcdo estética é uma componente da relacio
da colectividade humana com o mundo. Por isso uma deter-
minada extensdo da funcio estética no mundo das coisas se
relaciona com um determinado conjunto social. A maneira
como esse conjunto social concebe a fungdo estética predeter-
mina finalmente, também, a criacdo objectiva das coisas a fim
de obter um efeito estético e uma atitude estética subjectiva
perante elas.

Assim, por exemplo, nos periodos em que a colectividade
tem tendéncia para aplicar intensamente a funcio estética
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também o individuo recebe maior liberdade para adopcio de
uma atitude estética, quer activa (criando coisas) quer passiva
(percebendo-as). Visto que a tendéncia para ampliacio ou
reducao da esfera estética é um facto social, essa tendéncia
manifesta-se sempre em toda uma série de sintomas paralelos.
Neste sentido, por exemplo, o simbolismo e o decadentismo
poético, com o seu pan-esteticismo, sao paralelos e semelhantes
ao artesanato artistico contemporaneo, que amplifica excessi-
vamente a esfera da arte; todos estes fenémenos sdo sintomas
de uma excessiva hipertrofia da funcido estética no contexto
social contemporaneo. Um conjunto de fenémenos paralelos
semelhante a este pode ser também encontrado nos nossos
dias: a arquitectura moderna (construtivista) tende, tanto em
teoria como na pratica, a privar-se'do caricter artistico, pro-
clamando a sua ambigdo de converter-se numa ciéncia, ou,
mais exactamente, numa aplicacio de conhecimentos cienti-
ficos, principalmente sociologicos; por outro lado, aparece na
poesia e na pintura o surrealismo, a apoiar-se na investigacido
cientifica do subconsciente; em parte, intervém também o
realismo socialista, na literatura — principalmente russa —,
exigindo a arte, antes do mais, uma descricio sintética e a
propagacdo do novo sistema social. O denominador comum
destas tendéncias diferentes e em parte mutuamente opostas
¢ a polémica contra a «esséncia da arte», tdo professada num
passado nio muito remoto; dizendo de outra maneira, é a
reaccdo contra a realizacdo do periodo absoluto da funcio
estética na arte —reac¢ao que se manifesta.na aproximacgdo
da arte a esfera dos fenémenos extra-estéticos.

A esfera do «estético» evolui, portanto, no seu conjunto.
Além disso encontra-se em permanente relacio com aqueles
sectores da realidade que, num dado momento, nio sdo, em
absoluto, portadores de fungio estética. Uma tal unidade
e integridade s6 sdo possiveis na base de uma consciéncia
colectiva que estabelece as relagdes entre as coisas, conver-
tendo-as em portadoras da fungéo estética, e unifica os estados
de consciéncia individual isolados uns dos outros. Nao supo-
mos a consciéncia colectiva como uma realidade psicolégica (7)
nem entendemos esse termo como designacio global de um
conjunto de componentes comuns aos diferentes estados indi-
viduais de consciéncia. A consciéncia colectiva é um facto
social; podemos defini-la como um lugar de convergéncia dos
diversos sistemas de fenémenos culturais, como o idioma,
a religiao, a ciéncia, a politica, etc. Estes sistemas sao factos
reais embora ndo sejam directamente perceptiveis pelos sen-

tidos: a sua existéncia demonstra-se pelo facto de que eles,
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em relagdo a realidade empirica, manifestam uma forca nor-
mativa, Assim, por exemplo, um desvio do sistema linguistico,
mantido pela consciéncia colectiva, sente-se e avalia-se espon-
taneamente como erro. Também a esfera do estético se mani-
festa na consciéncia colectiva, antes do mais, como um sistema
de normas; ¢ disso trataremos no segundo capitulo deste
estudo.

No entanto, ndao devemos conceber a consciéncia colec-
tiva como alguma coisa de abstracto, isto é, sem ter em conta
a colectividade concreta sua portadora. Essa colectividade
concreta, esse conjunto social, diferencia-se intermnamente em
camadas e meios. Nao se pode pensar que aquilo a que cha-
mamos consciéncia ndo tenha relagées com essa diferenciacao
da sociedade, e isso, bem entendido, também ¢ valido para
a esfera estética. A prépria arte, embora, gragcas 4 supremacia
da fungéo estética e a considerdavel autonomia dela decorrente,
esteja em boa medida isolada da realidade e excluida de uma
relacdo directa e activa com as formas e tendéncias do con-
vivio social (veja-se a conhecida férmula de Kant «das inte-
resselose Wohlgefallen»), manifesta uma série de problemas
sociolégicos complexos. E a esfera estética extra-artistica, para
a qual vai a nossa principal atencdo, mais ainda se insere no
sistema total da morfologia social e mais ainda participa nas
funcoes sociais,

Quando no capitulo 2 investigarmos as normas estéticas
teremos a nossa principal oportunidade de analisar a relaciao
entre a esfera estética e a organizacdo da vida do conjunto
social. Mas ja agora podemos adiantar, a respeito da sociologia
do estético, alguns apontamentos delineados segundo a pers-
pectiva da funcdo estética.

1. A funcio estética pode converter-se num factor de
diferenciagao social nos casos em que uma coisa determinada
(ou determinado acto) tem uma funcido estética num meio
social e ndo a tem noutro, ou em que tem em certo meio
social fungdo estética menos acentuada que noutro. Como
exemplo, citamos a verificagdo de P. Bogatyriev (Germanos-
lavica, ano II) de que um abeto de Natal, que nas cidades tem
uma fungéo preponderantemente estética, tem, nos campos
da Eslovaquia oriental — onde apareceu, vindo do meio ur-
bano, como um «bem cultural em movimento descendente» —,
uma funcio primacialmente magica.

2. A funcio estética como factor do convivio social mani-
festa-se pelas suas caracteristicas fundamentais. A principal
¢ aquela que E. Utitz (Philosophie in ihren Einzelgebieten,
Asthetik und Philosophie der Kunst, p. 614) aponta como a
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capacidade de isolamento do projecto afectado de fungao
estética. Desta definicdo se aproxima aqueloutra segundo a
qual a funcio estética consiste em dirigir a maxima atencao
sobre um dado objecto (L. Rotschild, «Basic Concepts in the
Plastic Arts», The Journal of Philosophy, vol. XXXII, ano
de 1935, n." 2, p. 42). Sempre que no convivio social surge a
necessidade de por em evidéncia algum acto, coisa ou pessoa,
a necessidade de sobre eles dirigir as atengdes ou de libertd-
-los de conexdes indesejaveis, a funcdo eslética aparece como
factor adjunto; veja-se a func¢iio estética de qualquer ceri-
monial (culto religioso incluido), veja-se o caracter estético das
festas. Gracas a sua capacidade isoladora, a funcdo estética
pode chegar a ser também um factor socialmente diferenciador;
lembremo-nos da acentuada sensibilidade para a fungao esté-
tica, ¢ do mais intenso aproveitamento desta, nas camadas
sociais superiores, que pretendem distinguir-se das outras
(a funcdo estética como factor da chamada representacao
social), ou recordemos o aproveitamento intencional da fungao
estética para acentuar a importancia dos detentores do poder
e para os destacar do resto da colectividade (por exemplo,
o vestuario do representante do poder ou dos seus servidores,
a sua residéncia, etc.). O poder isolante da funcao estética
— ou melhor, a sua capacidade para chamar as atencoes sobre
uma coisa ou uma pessoa — converte-a em importante acom-
panhante da funcio erética: por exemplo, o vestuario (prin-
cipalmente o vestuario feminino), onde as vezes as duas fun-
c¢oes se unem até ser impossivel distingui-las uma da outra.

Outra caracteristica significante da func¢io estética é o
prazer que provoca, e dai se depreende a capacidade de faci-
litar os actos a que € acrescentada a funcio estética como
funcao secundaria, ou também a capacidade de intensificar
o prazer relacionado com esses actos; veja-se 0 aproveitamento
da funcdo estética na educagdo, nos actos alimentares, no
habitat, etc. Finalmente, ¢ ainda necessario mencionar a ter-
ceira caracteristica especial da funcido estética, condicionada
pelo facto de ela se unir, antes do mais, a forma da coisa ou
acto: ¢ a capacidade de suprir a auséncia de outras fungdes
de que o objecto (coisa ou acto) haja sido privado no decurso
da sua evolucdo. Dai o frequente matiz estético dos anacro-
nismos, quer materiais (por exemplo: ruinas, trajes regionais
dos locais onde as outras funcdes, como a fungdo pratica, a
tuncdo magica, etc., ja perderam sentido) quer imateriais (por
exemplo, os varios ritos). E preciso incluir aqui também
o conhecido fenémeno das obras cientificas que, tendo tido
na €poca em que apareceram, juntamente com a sua funcgio
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intelectual, uma fungio estética secundaria, e ficando ultra-
passgdas cientificamente ao fim de mais ou menos tempo,
funcionam depois como fenémenos preponderantemente ou
totalmente estéticos. E o caso da Histdria de Palacky ou das
obras de Buffon. A fungio estética, ao suprir a auséncia de
outras fungoes, converte-se as vezes num factor de economia
cu}tgral: no sentido em que conserva as criaces e as insti-
tuices humanas que perderam as suas fungdes originais,
praticas, mantendo-as capazes de, em tempos futuros, vir a
ter novamente uma qualquer funcao pratica.

A funcao estética €, pois, muito mais que algo que flutua
a superficie das coisas e do mundo—como por vezes se
pensa. Ela intervém de modo importante na vida da socie-
dade e do individuo, tomando parte na gestio da relacdo
—1ndo apenas passiva mas também activa — entre o individuo
e a sociedade, por um lado, e a realidade em cujo centro se
situam, por outro. Como ja indicdmos, a continuacido deste
estudo dedica-se a mais minucioso esclarecimento da impor-
tancia social dos fenémenos estéticos; como introducio, foi
necessario tentar delimitar a esfera estética e investigar a sua
dindmica evolutiva.

2.

O primeiro capitulo deste estudo teve como objectivo
evidenciar o cardcter dindmico da funcio estética, tanto em
relagio aos fenémenos que a possuem como em relacdio a
sociedade em que ela se manifesta. O segundo capitulo pre-
tende mostrar o mesmo quanto 4 norma estética. Se ja ndo
era féacil verificar a variabilidade — suposta natural numa
evolugao — da fungio estética, que possui um caricter ener-
gético, mais dificil ainda ¢ descobrir o caracter dinAmico da
norma estética, que pretende ser uma regra de validez inva-
ridvel. A funcdo, enquanto forga viva, parece predestinada a
mudar constantemente a extensao e direc¢io do seu percurso,
ao passo que a norma, que ¢ uma regra e uma medida, parece,
p_ela sua propria esséncia, estatica. A estética apareceu como
ciéncia das regras que regem a percepcdo sensorial (Baum-
garten). Durante muito tempo pareceu que a sua tnica funcio
era a investigacdo das condigoes geralmente obrigatérias da
beleza, cuja validez derivava de suposigbes metafisicas ou,
pelo menos, antropolégicas; neste segundo caso, o valor esté-
tico e o seu critério, a norma estética, eram concebidos como
factos inerentes a constituicdo do homem, isto é, factos que
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decorriam da sua condicdo natural. A estética exper_imenta],
depois de ter sido fundada por Fechner, partia ainda do
axioma segundo o qual existem condi¢des geralmente obrigaté-
rias da beleza, para cuja verificacdo bastava eliminar, acumu-
lando experiéncias, os desvios casuais do gosto individual.
Como se sabe, a evolugdo posterior obrigou a estética expe-
rimental a tomar em consideracio o caracter variavel das
normas e a contar também com as respectivas premissas. Tam-
bém noutros ramos e correntes da estética moderna se mani-
festou desconfianca acerca do carécter obrigatério ilimitado
das normas: na maioria das correntes apareceu um exiremo
cepticismo quanto 4 propria existéncia e validez das normas —
ou pelo menos um esforgo no sentido de limitar essa validez
a um unico caso particular de cada vez (a norma dcdpzn:la
da personalidade do autor). Surgiu por fim a tendéncia de
salvar o caricter geral obrigatério da norma, deduzindo
empiricamente os modelos a partir das obras ja criadas e
consideradas como excelentes; os inconvenientes que neste
caso aparecem sdo, por um lado, a indugao necessariamente
incompleta e, por outro, a petitio principit. _

Nio vamos ocupar-nos com a critica das varias solugoes;
antes procuraremos apresentar, frente a elas, uma prova posi-
tiva de que a contradicio entre a pretensao da norma a obri-
gatoriedade geral, sem a qual a norma ndo existiria, e 0 seu
caracter tao limitado quanto variavel nio é paradoxal mas pode
ser teoricamente compreendida e¢ dominada como antinomia
dialéctica que serve de catalizador na evolucdo de toda a esfera
estética. A parte primordial da nossa demonstracao referir-se-a
a relac@o entre a norma estética e a organizagao social, ja que
o caracter variavel e obrigatério da norma nao pode ser com-
preendido e justificado sem contradicio nem do ponto de
vista do homem com > género nem do homem como individuo,
mas unicamente do ponto de vista do homem como ser social.
Mas apesar disto, € antes de abordar a propria sociologia da
norma estética, é preciso adquirir alguns conhecimentos fun-
damentais por meio da andlise noética da sua esséncia.

Partiremos de uma nogio geral do valor e da norma.
Aceitamos a definicdo teleologica do valor como capacidade de
uma coisa para alcancar um determinado objectivo; é natural
que a determinacao do objectivo ¢ do caminho a ele condu-
cente seja dependente do sujeito concreto, e entdo a valoragédo
contém um momento de subjectividade. O caso extremo da-se
quando o individuo avalia uma coisa na perspectiva de um
objectivo totalmente singular; nesse caso, a avaliacdo nao
pode reger-se por nenhuma regra e depende completamente do
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livre arbitrio do individuo. Menos isolado, ja, é o acto de
valoragao naqueles casos em que o seu resultado sé é valido
para o individuo em questio mas este conhece o objectivo a
partir de experiéncias anteriores. Ai héd a possibilidade de reger
a avaliacdo segundo uma determinada regra, de cuja obrigato-
riedade decide o préprio individuo em cada caso particular;
por isso também ai a decisdo depende finalmente do livre
arbitrio do individuo. S¢ se pode falar de uma norma auténtica
no caso de objectivos geralmente reconhecidos, em relacio
aos quais o valor é percebido como existente independente-
mente da vontade do individuo e da sua decisdo subjectiva,
quer dizer: como facto da chamada consciéncia colectiva; isto
refere-se, entre outras coisas, também ao valor estético que
determina a medida do prazer estético. Nestes casos o valor
é estabilizado pela norma, que nao é sendo uma regra geral
que deve ser aplicada a cada caso concreto a que respeite.
0 individuo pode nédo estar de acordo com esta norma e podc
mesmo procurar negar-lhe a existéncia e a obrigatoriedade
colectiva nos momentos em que esta avaliando, embora o nio
faca em contradi¢cdo com ela.

Apesar de a norma tender 4 obrigatoriedade sem excepcao,
nunca pode alcancar a validez de uma lei natural — de outro
modo converter-se-ia numa lei natural e deixaria de ser uma
norma. Se, por exemplo, o homem nao pudesse sair dos limites
do ritmo absoluto (como nao pode ver os raios infraverme-
lhos ou ultravioletas), o ritmo, de norma que exige ser res-
peitada mas pode ndo o ser, transformar-se-ia numa lei da
constituicdo humana, necessaria e inconscientemente mantida.
Portanto a norma, embora tenda a validez ilimitada, auto-
limita-se ao mesmo tempo por causa desta tendéncia. Ndo sé
pode ser violada como é imaginavel —e isto é muito fre-
quente na pratica — o paralelismo de duas ou mais normas
aplicaveis a casos concretos iguais, da mesma medida de valor
e mutuamente concorrentes. A norma baseia-se, pois, numa
antinomia dialéctica fundamental entre a validez incondicional
e a poténcia meramente reguladora e até simplesmente orien-
tadora, que implica uma possibilidade de violacdo. Todas as
normas tém esta tendéncia dudplice e antagoénica, entre cujos
dois pélos estd o cendrio em que evoluem. Apesar disto, os
varios tipos de normas gravitam desigualmente, caminhando
ora para um ora para outro desses polos. Essa diversidade de
gravitacdo das diversas normas é bem patente quando compa-
ramos, por exemplo, a norma juridica, que, até pela sua deno-
minacdo habitual — «lei» —, tende para a validez incondicio-
nal, com a norma estética — principalmente na sua aplicacio
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mais especifica, a norma artistica—, que, em geral, serve
apenas de terreno para a permanente violacao.

Mas, apesar disso, também a norma estética pode mostrar
tendéncia para uma validez invariavel. Na prdpria evolugdo da
arte encontramos periodos que impdem a reivindicagdo de
uma validez permanente e incondicional da norma, e recor-
damos como exemplos tanto a poesia do classicismo francés
como a poesia simbolista. A fé na validade das normas era
tao forte no periodo classicista que Chapelain pdde escrever
no prefacio ao seu poema épico La Pucelle: «Para tratar deste
tema apenas reuni um conhecimento consideravel do necessa-
rio... Havia apenas que verificar se este género poético,
desprezado pelos nossos mais célebres escritores, estd real-
mente morto ou se a sua leoria, que conheco bastante bem,
poderia servir-me para provar aos meus amigos, com este
exemplo, que é possivel, sem altos voos da imaginagdo, apro-
veitd-la com éxito» (!). Traduzida para a nossa terminologia,
esta citacdo exprime uma confianca incondicional em que a
aplicacéo perfeita da norma basta, por si s6, para criar valor
artistico. Quanto ac simbolismo, basta recordar o seu desejo
de criar «uma obra absoluta», eternamente valida, sem depen-
der do tempo nem do meio, desejo que com tanta intensidade
se manifestara, por exemplo, no caso de Mallarmé (°). Tam-
bém podemos indicar, para mostrar a tendéncia da norma
estética & total obrigatoriedade, a mutua intolerdncia das
normas estéticas intercompetitivas, que as vezes se manifesta
de tal modo que a norma estética se vé polemicamente substi-
tuida por outra mais autoritaria, como por exemplo pela
norma moral —chamar impostor ao adversario— ou pela
norma intelectual — chamar ignorante ou imbecil ao adver-
sario. Mesmo quando se sublinha o direito ao juizo estético
individual se impée a reivindicacio da responsabilidade por
ele: o gosto pessoal é uma componente do valor humano do
seu portador.

A antinomia entre a obrigatoriedade ilimitada e a sua
negacio — a variabilidade permanente — €, pois, valida tam-
bém para a norma estética, embora aparentemente prevaleca a
negacao, Também aqui, como noutros casos, © elemento posi-
tivo serve de base de onde se tem de partir quando se analisa o
caracter especifico da norma estética. Temos assim de inter-
rogar-nos se existem realmente principios estéticos que deri-
vem da prépria constituicio do homem, que justifiquem a
tendéncia da norma estética para a validez de uma lei. J4
sugerimos que a concep¢io primitiva da estética experimental
falhou precisamente ao tentar averiguar esses principios. A
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diferc_—:r.lga entre a nossa concepgao e a da estética experimental
primitiva consiste em que, no caso desta, os principios foram
considerados como normas ideais, cuja localizagao e conserva-
¢ao precisas poderiam assegurar a perfeicio estética — en-
quanto que, para nds, tais principios sdo apenas premissas
antropoldgicas necessarias a tese da antinomia dialéctica da
norma estética, tese cuja antitese com iguais direitos é a
negacdo (e portanto violagdo) dos principios constitutivos.

O objectivo da fungdo estética é a consecucdo do prazer
estético. Ja no primeiro capitulo deixdmos dito que é possivel
que qualquer coisa ou acc¢do (sem se considerar a sua consti-
tuicdo) venha a ser portadora da funcdo estética e, por isso,
objecto de prazer estético. No entanto ha certas premissas na
constituicao objectiva da coisa (portadora da funcio estética)
que facilitam a aparicdo da fungio estética. A poténcia estética
nao €, subentende-se, inerente ao objecto: para que as pre-
missas objectivas possam [azer-se valer devem, de algum
modo, participar da constituicdo do sujeito de prazer estético.
As premissas subjectivas podem ter justifica¢do quer comple-
tamente individual, quer social quer antropolégica dada pela
condi¢do natural do homem como género. E estas premissas
fundamentais, antropolégicas, sdo justamente os principios
que nos interessam. Podemos citar toda uma série delas. Para
as artes temporais (Zeitkiinste) é, por exemplo, o ritmo, con-
dicionado pela regularidade da circulacdo do sangue e da res-
piracdo (é importante também a circunstancia de a organiza-
cédo ritmica do trabalbo ser a que melhor convém ac homem);
para as artes espaciais essas premissas sdo a recta vertical,
a horizontal, o angulo recto e a simetria (premissas que podem
ser inteiramente deduzidas da constitui¢ao e da posicao nor-
mal do corpo humano; veja-se A. Schmarsow, Grundbegriffe
der Kunstwissenschaft, Leipzig-Berlim, 1905) ("*); para a pin-
tura, sdo o caracter complementar das cores ¢ certos outros
fenémenos do contraste de cor ¢ de intensidade (veja-se por
exemplo Seracky, Kvantitativni urceni barevného kontrastu
na rortujicich kotoucich — A determinacao quantitativa do con-
traste de cores rotatdrias, Praga, 1923); para a escultura é a
lei da estabilidade do centro de gravidade. Destes principios
podem ser deduzidos alguns outros, por exemplo: da lei da
simetria deduz-se a divisao fundamental da superficie de um
rectangulo pela interseccdo das diagonais (simetria absoluta).
Ha também outros principios cuja relacdo com a base antro-
polégica ¢ muito menos univoca que a destes, mas nem por
isso podemos ignorar ou omitir alguns deles —como, por
exemplo, o da secgdo aurea. Como superstrutura imediata
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dos principios constitutivos, é necessario considerar algumas
normas convencionais antigas que, gracas a um prolongado cos-
tume, adquiriram uma naturalidade que admite a deformacéo
sem que esta as faca desaparecer do subconsciente, no qual
existem em fundo (ver por exemplo o repertério das conso-
néncias na musica, baseado nas oitavas, e que, como se sabe,
vinha sofrendo uma ampliagido gradual ao longo da evolugéo
da muisica). Esta enumeracio de principios antropolégicos ndo
tem a pretensio de ser completa. Por mais que o fosse, € certo
de antemio que a sua rede nunca poderia ser tio ampla e tao
densa que pudesse conter em pormenor os equivalentes de
todas as normas estéticas possiveis. No entanto, para poder
supor que a norma estética tem, de modo global, um funda-
mento constitutivo, basta a existéncia da relagdo parcial entre
ela e a base psicofisica.

Surge agora a questio de saber como funcionam estes
principios em relagdo as normas auténticas. Seria uma nega-
¢do da histéria da arte supor-se que estes principios sao nor-
mas, mesmo ideais, cujo cumprimento, levado a efeito apenas
na medida do possivel que seja, representa uma perfeicao
estética. Isto porque, geralmente, na evolucio da arte, os
principios fundamentais ndo s6 ndao sio cumpridos como se
observa até o contrario: os periodos que tendem & sua mais
consequente manutenc¢do alternam com outros periodos em
que eles sdo respeitados o menos possivel; os periodos de
deformacao mais ou menos radical sao até os mais frequentes,
e nem sempre os podemos classificar como periodos de deca-
déncia. Também € caracteristico que um respeito extrema-
mente rigoroso dos principios antropolégicos conduza a
indiferenga estética. O ritmo mecanicamente regular, a simetria
de uma figura geométrica, etc., sdo esteticamente indiferentes.
A grande importancia dos principios constitutivos consiste,
todavia, em toda uma variedade de normas estéticas, tais como
se nos mostram num estudo sincrénico (estatico) ou diacrénico
(temporalmente dinAmico), reduzindo a um denominador
comum a constituicdo psicofisica do homem como género,
de modo que estes principios constituem um critério espon-
taneo tanto para a convergéncia como para a contiradigao entre
as normas concretas ¢ essa mesma constituicio. Nao servem
para limitar a variabilidade evolutiva das normas mas sim
para fazer de base fixa; e somente em relacdo a esta base pode
a variabilidade ser percebida como violagdo de uma ordem (4).
A forga centrifuga, isto €, a tendéncia deformadora, ndo po-
deria manifestar-se sem a forga centripeta representada pelos
principios constitutivos. Shklovsky, que afirmava (no artigo
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«A arte como método», em T'eoria da Prosa) que a deformagio
artistica significa dispéndio maximo de energia, somente podia
ter razdo supondo que nalguma parte fundamental, como traco
positivo oculto, funcionava a lei da conservacio da energia,
pois, de outro modo, a deformagio deixaria de ser o que é —
deixaria de ser a negacdo da regularidade. E os principios
constitutivos sao, precisamente, a expressio da maxima con-
servacao da encrgia na esfera estética.

Nos paragrafos precedentes, temos vindo a procurar expor
a justifica¢do da multiplicidade de normas estéticas (a coexis-
téncia de normas em mutua concorréncia); mas falta ainda
uma explicagdo genética, isto é, temos de esclarecer como
chega essa multiplicidade a realizar-se. Para tal, serd preciso
conceber a norma estética como facto histérico, ou seja, tomar
como ponto de partida a sua variabilidade no tempo. E a con-
sequéncia necessaria do seu caracter dialéctico, acima mencio-
nado. Por isso a norma estética apresenta uma variabilidade
temporal semelhante & de outras normas; cada norma muda
apenas pelo facto de ser aplicada repetidamente e de ter de
adaptar-se as tarefas exigidas pela pratica. Assim, por exemplo,
as normas linguisticas — sejam elas gramaticais, lexicais ou
estilisticas — transformam-se sem cessar. Mas a transforma-
cao ¢ tao lenta — pondo de parte as formacées linguisticas
pertencentes a esfera da patologia linguistica, quer dizer, as
linguagens especiais — que parece invisivel, convertendo o pro-
blema das transformacées linguisticas num dos mais compli-
cados problemas da linguistica. Sob a influéncia do fim pra-
tico da lingua e do facto de a sua fun¢do normal ser comuni-
cativa e nao criativa, as normas linguisticas sio muito mais
fixas que as normas estéticas — embora também variem. Ha
todavia normas ainda mais estaveis que as normas linguis-
ticas, que, aplicadas a um material concret~ também se trans-
formam: sao, por exemplo, as normas legislativas, que, ja pela
sua denominacido de «leis», manifestam tendéncia a ser aplica-
das de maneira incondicional e sempre a mesma. Até Englis
(Teleologie jako vedeckého pozndni— A Teologia como forma
de conhecimento cientifico, Praga, 1930), apesar de tentar dis-
tinguir o pensamento «normativo» simplesmente dedutivo do
pensamento «teleolégico» avaliador, assinala que «a interpre-
tacdo per analogiam», necessaria para resolver casos que o
legislador, ao formular a lei, ndo contemplara mas que apa-
recem na pratica, «ndo ¢ uma interpretagdo, mas sim criagao
de novas normas; e os cédigos legislativos contém uma autori-
zagao especial para esse tipo de interpretagdes, coisa que nao
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seria necessdria se realmente estivéssemos perante uma sim-
ples interpretagdo das normas existentess.

Também as normas estéticas se transformam quando sao
aplicadas. No entanto, enquanto as normas legislativas, quando
ndo se trata de uma legislacao real, se transformam dentro
de limites muito estreitos, e as normas linguisticas sofrem
transformacoes eficazes mas invisiveis, as transformacoes das
normas estéticas déo-se em muito ampla extensdo e¢ bem a
vista. A forma em que a transformacao de uma norma ¢ per-
cebida nio tem sempre a mesma intensidade em todos os
sectores da esfera estética; a maneira mais patente € aquela
que se observa na arte, onde a violagdo da norma estélica ¢é
um dos recursos de efeito mais importantes. Encontramo-nos
aqui no limiar da evolugao da linguagem dos fendmenos artis-
ticos; a sua problematica é ampla e complexa por causa das
mutuas relacoes existentes entre os diversos problemas. Nao
podemos dedicar-nos aqui a uma explicacdo pormenorizada e
sistemdatica (veja-se uma tentativa de esboco no nosso estudo
sabre Vznesenost prirody — A dignidade da natureza, de Polak,
Praga, 1934), mas, apesar disso, ¢ em conformidade com o
assunto a tratar no contexto deste estudo, temos de dizer
algumas palavras acerca do processo pelo qual se transforma
e multiplica a norma estética em arte.

A obra artistica é uma aplicacdo ndo adequada da norma
estética, de modo que o seu estado actual nao se altera por
virtude de uma necessidade involuntaria, mas sim intencional-
mente, e, por isso, geralmente, de maneira muito sensivel.
A norma ¢ violada incessantemente. Mas é preciso assinalar
que, ao examinar daqui para diante o aspecto evolutivo da
norma estética, utilizamos a palavra «violacdo» num sentido
diferente daquele em que a utilizamos atras ao analisar a falta
de cumprimento dos principios estéticos; agora vamos enten-
dé-Ja como relagdao entre a norma temporalmente precedente
e a norma nova, diferente dela, que se encontra em processo
de formagao. A violagdo dos principios constitutivos por uma
norma concreta e a violagdo de uma norma mais antiga por
uma norma nova sao duas coisas diferentes. Na evolucio, pode
mesmo ocorrer que a norma conforme ao principio constitu-
tivo que lhe corresponde (por exemplo, na poesia, o ritmo que
conserva rigorosamente o esquema métrico) seja considerada
como uma violagdo quando ¢é precedida de um periodo de
deformagao desse principio: recordemos o dito de um teérico
russo de poesia, segundo o qual € possivel ouvir o siléncio se
ele for precedido do ruido de um tiroteio. A histéria da arte,
vista na perspectiva da norma estética, aparece-nos como uma
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histéria das revoltas contra as normas dominantes. Dai se
depreende o traco especial da arte auténtica, que consiste no
facto de, na sensagdo que provoca, o prazer estético se con-
fundir com o desagrado. Esta caracteristica especifica foi
muito bem expressa por F. X. Salda quando disse: «A sensagio
que em nos produz uma obra de arte nio é a sensacao de uma
coisa clegante e fina... mas sim a de uma coisa dura e rigo-
rosa—de uma coisa que difere claramente do caracter con-
vencional e da comodidade agradavel da expressdo artistica
corrente... Os conhecedores ¢ amadores bem educados quali-
ficam de crus os criadores artisticos auténticos no inicio da
sua carreira e falam da sua arte como de uma coisa interes-
sante e curiosa, mas ndo a valorizam como bela e de bom
gosto» (Boje o zitrek; Novd krdsa, jeji geneze a charakter —
Lutas pelo futuro; a nova beleza, sua génese e seu caracter).
A expressdo «bom gosto» utilizada por Salda recorda involun-
tariamente uma das viola¢des mais radicais da norma estética
a que a arte pode chegar: a violacio da norma mediante o
aproveitamento intencional do mau gosto.

Que vem a ser o mau gosto? Niao €, de modo nenhum, tudo
aquilo que ndo concorda com a norma estética de um dado
momento da evolugdo. O conceito de «fealdade» é mais amplo
que o de «mau gosto»; é fejo, para nés, aquilo que nos parece
em desacordo com a norma estética. S6 falamos de mau gosto
quando avaliamos um objecto produzido pela mao do homem,
no qual observemos ao mesmo tempo tanto a tendéncia para
cumprir uma determinada norma estética como a falta de
capacidade para a realizar; os fenémenos da natureza podem
ser feios mas ndo de mau gosto, a ndo ser nos casos excepcio-
nais em que nos recordam o produto da acgio do homem.
O desagrado que nos causa um objecto de mau gosto nio se
funda, pois, unicamente na sensacao de desacordo com a norma
estética, mas € reforcado pela nossa aversao a incapacidade
do seu autor. O mau gosto é, portanto, a mais aguda antitese
da arte, que, ja pela sua denominagdo, indica a capacidade
de alcancar plenamente o objectivo proposto. E, apesar disso,
a arte utiliza por vezes o mau gosto para chegar aos seus fins.
Um exemplo instrutivo ¢ o da arte plastica surrealista, que
utiliza — como objectos que representa e como pecas para
montagens pictéricas e plasticas — produtos do periodo da
maior degradacédo do gosto (os fins do século XIX), imitagoes
industriais da arte e do artesanato artistico, paginas de revis-
tas ilustradas, etc. Deste modo, a norma da arte «superior»
¢ violada da maneira mais radical e o desagrado estético pro-
vocado faz parte do efeito artistico. Escolhemos o caso do
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surrealismo por causa do apelo da forma pela qual se realiza
a violagdo da norma estética. Embora noutras épocas e noutras
correntes o desagrado estético ndo costume ser tdo ostensiva-
mente acentuado, ele ¢ componente quase permanente da arte
viva. Se agora nos interrogassemos como ¢ possivel que a arte,
fenémeno estético privilegiado, possa provocar desagrado,
teriamos de responder que o prazer estético, precisamente
quando tem de obter a maxima intensidade (como a que se
obtém na arte), necessita do desagrado estético como contraste
dialéctico. Mesmo ao viclar as normas ao maximo, o prazer
é a sensa¢do dominante produzida pela arte, e o desagrado
€ o recurso da sua intensificacdo; nilo é por acaso que,
precisamente, a estética do surrealismo € manilestamente
hedonista. O valor artistico é individual; também as compo-
nentes que produzem o desagrado se convertem, no conjunto
da obra, em elementos positivos — mas apenas dentro da obra:
fora dela e da sua estrutura voltam a assumir um valor ne-
gativo.

A obra estética viola, pois, até certo ponto, e por vezes
em medida consideravel, a norma estética védlida num dado
momento do processo. No entanto, mesmo nos casos extremos
a tem também, ao mesmo tempo, de manter: ha até periodos
da evolugdo da arte em que o cumprimento da norma preva-
lece visivelmente sobre a sua violagdo. Mas ha sempre numa
obra artistica qualquer coisa que a une ao passado e qualquer
coisa que aponta para o futuro. Em geral, as tarefas sdo
partilhadas entre diversos grupos de componentes, dos quais
uns conservam a norma e outros a desintegram. No momento
em que a obra artistica aparece pela primeira vez perante o
publico, pode suceder que s6 chame as atengées aquilo que a
distingue do passado; mas até nesses casos se revelardo mais
tarde os lacos que a unem ao que, numa dada evolucdo, a
precedeu. O quadro Le déjeuner sur I'herbe de Manet provocou,
a seguir a sua primeira exibicdo em publico, protestos contra
o que nele se via de revolucionario e de inovador. $6 o estudo
posterior descobriu as relagoes de Manet com o seu precursor,
Courbet, tanto no que respeita & composigdo como quanto 2
utilizacao das cores (veja-se a pormenorizada andlise de Deri
e Die Malerei im XIX Jahrhundert, Berlim, 1920). Mas mesmo
quando avaliamos positivamente um fenémeno artistico é
possivel que a forte impressdo que nos provoca a violagdo
da norma nos nio deixe ver os aspectos de conformidade com
ela; é o que, por exemplo, M. Hysek demonstrou quanto a
obra de Bezruc (Tri kapitoly o Petru Bezrucovi— Trés capi-
tulos acerca de Petr Bezruc, Brno, 1934).
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Uma obra de arte auténtica oscila sempre entre os estados
passado e futuro da norma estética: o presente, sob cujo ponto
de vista a percebemos, surge como tensao entre a norma
passada e a sua violagido, destinada a fazer parte da futura
norma. Como exemplo muito sugestivo, podemos mencionar
a pintura impressionista. Uma das normas tipicas e funda-
mentais do impressionismo € a tendéncia para reproduzir a
percepcdo sensorial pura, ndo deformada por nenhuma inter-
pretacao intelectual ou emocional; neste aspecto, o impressio-
nismo esta em correlacdo com o naturalismo poético. Todavia,
desde o inicio e em simultaneidade com essa tendéncia, ha no
impressionismo uma outra, que cada vez mais se afirma e a
ela se opde: é a tendéncia para alterar a coordenacio real dos
dados sensoriais acerca do objecto representado; neste sen-
tido, o impressionismo — e especialmente o impressionismo
tardio — estd no mesmo caminho que o simbolismo poético.
A transicdo entre as duas tendéncias contraditérias é possivel
por meio da anulacao dos contornos lineares, e portanto tam-
bém da perspectiva linear, transformando os contornos em
combinagoes de manchas de cor sobre a superficie do quadro.
E as duas tendéncias contraditérias sdo designadas pela histé-
ria com o mesmo nome: impressionismo. Isto da-se sempre na
histéria da arte: nenhuma fase da evolugao corresponde ple-
namente a norma herdada da fase anterior, antes cria, violan-
do-a, uma norma nova. Uma criagdo que correspondesse ple-
namente & norma herdada seria uma estandardizacao facil de
reproduzir, e deste limite s6 se aproximam as obras de epigo-
nos: uma verdadeira obra de arte € irreproduzivel e a sua
estrutura, como ji acima dissemos, € indivisivel gracas preci-
samente a diversidade estética das componentes que retine num
conjunto unico. Com o correr do tempo, desaparece a sen-
sacao das contradicoes, até entdo equilibradas quase violenta-
mente pela estrutura: a obra chega entdao a ser harmoniosa e
bela (no sentido de produzir um prazer estético que nada vem
perturbar). F. X. Salda escreveu, correctamente, que «a beleza
ganha valor s6 sob uma perspectiva distante» (Boje o zitrek,
Novd krdsa, jeji geneze a charakter)., A estrutura vem a ser
divisivel nas diferentes normas, que ja podem ser aplicadas
sem prejuizo fora da esfera da estrutura em que foram criadas
e até fora da esfera artistica. Uma vez concluido este processo,
a fase evolutiva, até entao actual, passa a fazer parte da reserva
histérica; mas as normas criadas por ela infiltram-se pouco a
pouco em toda a ampla esfera estética— ou como conjuntos
completos, cAnones, ou como pedacos particulares (pequenos
grupos de normas ou normas particulares isoladas). Tudo o
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que acabamos de dizer acerca do processo de criacdo das
normas € valido, na sua totalidade, no caso unico de uma sé
formagao: daquela arte que designamos, na falta de melhor
nome, como arte «superior» — daquela cujo portador (com
algurnas limitagées que adiante mencionaremos) costuma ser
o estrato social dominante. A arte superior ¢ a fonte renovadora
das normas estéticas; ha, a seu lado, outras formacoes artisti-
cas (por exemplo: a arte de salao, a arte de «boulevard», a
arte popular, etc.), mas estas, em geral, adoptam a norma ja
criada pela arte superior. Como ja notdmos no primeiro capi-
tulo, além dos vdrios géneros de arte ha ainda os fenémenos
estéticos extra-artisticos, e aqui surge a seguinte pergunta:
de que modo penetram neste sector as normas estéticas criadas
pela arte superior?

Devemos recordar aquilo que ja no primeiro capitulo
sugerimos sobre a transicio gradual entre a arte e os demais
fenémenos estéticos. F. Paulhan (Mensogne de 'art, Paris, 1907)
tem razio ao dizer que «as artes superiores, como a pintura
¢ a escultura, sdo, a seu modo, também, artes ‘decorativas”
a finalidade de um quadro ou de uma estatua é decorar uma
sala, um saldo, uma fachada, uma fonte»; a esta citacio pre-
cisamos acrescentar que as artes decorativas sdo para Paulhan
«aquele tipo de producio que trabalha a matéria para lhe dar
formas tteis ou apenas para decora-las — as artes decorativas,
na concepgao de Paulhan, e na concepgdo francesa em geral,
nao sio, pois, ja artes auténticas mas artesanato artistico e,
por conseguinte, fenémenos estéticos extra-artisticos. Paulhan
mostra que a funcdo decorativa e também a funcado pratica
podem unir estreitamente a arte & esfera dos outros fendémenos
estéticos. O. Hostinsky diz de forma ainda mais sugestiva: «Se
consideramos arquitectura um portal com uma porta deco-
rativa, com que direito consideraremos um armadrio de estilo
ou outro mavel, fabricado pelo mesmo artesdo, como obra de
grau inferior?» (O vyznamu prumyslu umeleckého — Acerca
da significa¢io da industria artesanal, Praga, 1887). O autor
indica uma das pontes naturais entre a arte e o resto da esfera
estética, mas hd muitos outros caminhos pelos quais as normas
passam da esfera da arte superior para a esfera extra-artistica,
Mencionaremos pelo menos mais um exemplo: a influéncia do
gesto teatral sobre a esfera dos gestos ditos de «boa educacio».
Sabe-se que a «boa educacao» tem, na sociedade, forte matiz
estético (ver M. Dessoir, Asthetik und allgemeine Kunstwissen-
schaft), mas a sua funcio dominante é outra: ¢ a de facilitar
e regular os contactos sociais entre os membros da colectivi-
dade. Trata-se, pois, de um facto estético extra-artistico, e isto
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¢ valido também para os gestos no mais amplo sentido da
palavra, incluindo a mimica e os fenémenos linguisticos, em
particular a entoacéio e a articulacdo. A funcio estética desem-
penha aqui a importante tarefa de amortecer a primitiva
expressividade espontanea do gesto e de transformar o gesto-
-reaccao em gesto-signo. No entanto, podemos observar outro
fenémeno interessante: os gestos sociais diferem nio s6 de
pais para pais (mesmo entre paises de culturas aproximada-
mente iguais e entre iguais classes sociais dentro deles) mas
ainda de época para época no meu pais. Para comprovar este
fenémeno, basta observar pinturas e desenhos, especialmente
gravuras e fotografias de uma época tao recente (relativa-
mente) como os anos 40 e 50 do século passado. Os gestos
mais convencionais, por exemplo a estacao de pé, parecem-nos
exageradamente patéticos: de pé, as pessoas colocam a frente
a perna que nao suporta o peso do corpo € as suas maos
parecem exprimir uma excitacdo desproporcionada para a
situacao, etc. A gesticulagdo social estd, portanto, sujeita a
uma evolucido, mas qual é a fonte de tal evolucio? Tal como
a percepcao sensorial, em particular visual e auditiva, evolui
sob a influéncia da arte (a pintura e a escultura permitem ao
homem experimentar de cada vez por novo modo o acto da
Vvisdo, e a musica renova o acto auditivo): tal como a poesia
renova sem cessar no homem a sensacio de, falando, realizar
a sua relacdo criadora com o idioma, também a gesticulacao
tem a sua arte, que continuamente se renova: é a arte teatral
desde sempre e, de hd algum tempo também a esta parte, a arte
cinematografica. Para o actor, o gesto é um facto artistico
em que domina a fungédo estética. Isso lhe permite libertar-se
do contexto das relacées sociais e adquirir uma acentuada
possibilidade de transformacdo. A nova norma, surgida desta
transformacéo, passa entdo do palco para o publico. A influén-
cia da arte cénica sobre o gesto é conhecida de ha muito dos
pedagogos e conduziu ao aproveitamento do diletantismo
teatral como meio educativo (ver as representacoes escolares
humanistas). Actualmente, esta influéncia manifesta-se de
modo muito evidente na vida, principalmente através do
cinema: temos podido observa-la nos tltimos anos, especial-
mente em todo um sistema de gesticulacdo feminina (as mu-
Iheres sdo mais imitativas que os homens), a comecar pela
forma de caminhar e a acabar nos mais pequenos movimentos,
como a forma de abrir a caixa de pé-de-arroz ou o jogo dos
musculos faciais. Assim, as novas normas estéticas penetram
directamente, vindas da arte, na vida quotidiana. Na esfera
extra-artistica, estas normas adquirem um valor muito mais
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obrigatério que na arte que as criou, porque ai funcionam
como critérios auténticos dos valores e néo como mero pano
de fundo para a violacao. )

Mas nem mesmo essa aplicagdo das normas ¢ }otq]menﬂte
automadtica, porque também aqui a norma esta sujeita a acgao
de varias influéncias — por exemplo, a da moda. A modz},. na
sua esséneia, ndo ¢ um fenémeno preponderantemente estet_:cp,
mas econémico. H. G. Schauer define-se como «o dominio
exclusivo de que no mercado beneficia um produto durante
certo tempo», e o economista alemido W. Sombart dedicou
todo um estudo ao aspecto econémico da moda (Wirtschaft
und Mode). Apesar disso, a funcdo estética tem um papel
muito importante entre as numerosas funcdes da moda (como
a funcio social, as vezes a funcio politica e, no caso da rpoqa
de vestuarios, a funcao erética). A moda exerce uma Ian!ZIEI}Cia
niveladora sobre a norma estética, suprimindo a multipla
competigdo de normas paralelas em beneficio de uma s6 delas;
depois da recente guerra mundial produziu-se, simultanca-
mente com a intensificacdo da moda — pelo menos na Che-
coslovaquia —, a eliminacio da diferenca entre o modo de
vestir das cidades e¢ o do campo, assim como entre os das
varias geragoes. O nivelamento ¢ compensado, por outro lado,
pela rapida sucessdo temporal das normas ditadas pela moda;
niao é preciso citar exemplos, encontraremos muitos ao fo-
lhear revistas de modas de anos sucessivos. O terreno da mo@a
propriamente dito compreende sé os fenémenos extra-artis-
ticos, mas de vez em quando estende-se também a arte — em
particular a alguns dos seus ramos laterais como a arte de
saldo ou a arte de «boulevard» — e manifesta-se principalmente
ao exercer influéncia sobre o consumo; veja-se a populgiridade
dos quadros sobre certos temas na decoragdo doméstica cor-
rente (por exemplo, os de ramos de flores, etc.).' Até p(_:mde
acontecer que, em cada habitacdao normal, sejam sistematica-
mente incluidas determinadas obras concretas — por exemplo,
ha alguns anos podiamos ver em muitos lares a Crucifixdo de
Max ('),

Dissemos acima que a fonte donde provém as normas es-
téticas € a arte superior, donde saem para penelrar nos outros
sectores da esfera estética. No entanto, esse processo nao ¢ tao
simples como se as normas se substituissem wmas as outras
como, por exemplo, as ondas que atingem a costa depois de
quebradas as anteriores. As normas que se tiverem fixado bem
nalgum sector da esfera estética ou nalgum meio social podem
sobreviver muito tempo; as normas novas estratificam-se gra-
dualmente ao lado delas e assim surge a convivéncia e com-
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peticdo de wmuitas normas estéticas paralelas. Ha casos, prin-
cipalmente no folclore, em que as normas estéticas perduram
durante séculos inteiros. E, por exemplo, do conhecimento
geral o facto de que «para as formas arquitectonicas, o cam-
ponés (checo) adoptou os modelos baseados no Renascimento
e no Barroco tardios: para o vestuario, o traje regional ¢ a
sua decoracao, sdo decisivas as formas do traje citadino ¢
aristocratico em varios periodos da moda a partir dos prin-
cipios do século XVI; e, para a decoracdao ornamental pintada,
talhada, bordada e aplicada, encontraremos modelos na pintura
e na arte de talha ornamental do Renascimento e do Barroco
tardios» (Ceskoslovenskd vlas tiveda — Histéria ¢ geografia
checoslovaca, VIII, Praga, 1935, p. 201). Quanto acs bordados
populares checoslovacos, V. Prazak assinalou (Bratislava, VII,
pp- 251 ¢ segs.) que «o campesinato eslovaco ainda no século
XIX e no século XX decorava os seus bordados com orna-
mentos renascentistas, introduzidos na Eslovaquia pela moda
aristocrdtica dos séculos XVI e XVII». Da poesia que oscila
entre o folclore e a poesia culta podemos mencionar as ins-
cricages dos anos 30 e 40 do século XIX encontradas no cemité-
rio de Albrechtice, perto de Pisek, que conservam — junta-
mente com a versificagcdo sildbica — todo o estilo da poesia
barroca dos séculos XVIT ¢ XVIII — como testemunha, por
exemplo, a comparacdo do trabalho do oleiro com a criagio
divina, tema tipico nao sé da poesia barroca como da poesia
medieval —, ou a descricao naturalista de um corpo decom-
posto pela doenga, nos seguintes versos:

Das pernas lhe caia sem cessar a carne podre
até que ficaram o0s 0sso0s muito a mostra;
de piistulas se lhe cobriu toda a face,

e, para maior miséria, ficou cego (V).

Basta comparar esta descricdo com algumas descricoes
barrocas auténticas — por exemplo, a da Cancdo da morte de
Konids, citada por J. Vlcek (Dejiny ceské literatury — Historia
da literatura checa, II, 1, p. 56), para ficar claro que, no caso
das inscricoes de Albrechtice, se trata de um anacronismo real
do cénone poético barroco no momento em que se publicava
Maio, de Macha, a maior obra do romantismo checo (**), Nos
dois primeiros casos que acabamos de mencionar (o folclore
checo e eslovaco), a longevidade da norma ¢é explicavel por
integracdo da norma e da funcio estética no sistema fixo de
todas as normas e de todas as varias funcoes tipicas do folclore
(ver adiante), enquanto que o terceiro caso (as inscri¢des
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sepulcrais) se explica, como vimos, pela existéncia de um ge-
nero poético estancado, a poesia religiosa, arcaica ji no mo-
mento em que foram feitas as inscricoes.

Demos exemplos de anacronismos realmente evidentes no
mundo das normas estéticas; esses casos sao relativamente
raros ¢ possiveis apenas sob condi¢oes especiais. No entanto,
a coexisténcia na esfera estética, por vezes muito estreita, de
normas de diferentes épocas estd na ordem do dia. Assim,
por exemplo, se observarmos a poesia checa contemporinea
encontraremos nela, & parte a estrutura que se pode denominar
de «pdés-guerra» (sabendo, bem entendido, que se trata de um
conglomerado de varios canones diferentes, em parte ja consi-
deravelmente petrificados), o cAnone simbolista, o de Lumir (¥,
e, nalguma zona periférica, como por exemplo na poesia para
adolescentes, até o de Mdj (Maio, de Mécha) — isto é: ao todo,
quatro conjuntos de normas. Também noutras artes poderia-
mos verificar que vigoram actualmente vérios cédnones: na
pintura, por exemplo, todos, certamente, a comegar pelo
impressionismo e a terminar no surrealismo. Uma imagem
ainda mais exacta que a criagdo nesta ou naquela arte nos
poderia ser proporcionada pela estatistica do consumo; por
exemple, no que respeita & literatura, as estatisticas das
bibliotecas publicas. A coexisténcia de varias normas mani-
festa-se também fora da arte: assim, por exemplo, sabe-se bem
que os objectos que sdo portadores de funcao estética, como
os moveis, as roupas, etc., costumam ser classificados na
produgdo e no comércio ndo apenas conforme o material ¢ a
confeccdo mas ainda conforme os varios estilos.

Numa mesma colectividade existe, pois, simultaneamente,
toda uma série de cinones estéticos (*). Conhecemo-los nao
s6 pela experiéncia objectiva, de gque damos exemplos, mas
também pela experiéncia subjectiva. Do mesmo modo que
cada um de nés é capaz de falar em varias formacoes da
mesma lingua, por exemplo em varios dialectos sociais, assim
podemos também entender subjectivamente diversos cinones
estéticos — ver os exemplos de poesia mencionados —, ainda
que, em geral, apenas um deles nos parega adequado ¢ se
adapte ao nosso gosto pessoal. Mas a coexisténcia de varios
cdnones diferentes na mesma colectividade de nenhum modo
€ pacifica: cada um deles tende a ser o unico e a eliminar os
outros; isto deduz-se do facto, atrds mencionado, de a norma
estética procurar uma validez incondicional. A natureza expan-
siva dos canones recentes manifesta-se com especial forga
perante os mais antigos. A mutua exclusividade dos cidnones
ple em permanente movimento toda a esfera estética. Com a
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intolerancia dos vérios cAnones se relaciona também a cir-
cunstancia, assinalada por G. Tarde (Les lois de l'imitation,
Paris, 1895, p. 375), segundo a qual as normas estéticas, tal como
as normas ¢ticas, tém as vezes aspecto negativo e sao formu-
ladas como proibicées.

Os diversos cénones distinguem-se uns dos outros, como
ja vimos, pela sua cronologia relativa. Mas essa distincio ndo
¢ unicamente temporal, é também qualitativa, pois o cAnone
¢ tanto mais facilmente compreendido quanto mais antigo,
encontrando por isso menor oposicdo. Podemos, por isso, falar
de uma auténtica hierarquia de cAnones estéticos, em cujo
vértice se encontra o mais recente, o menos mecanizado e
menos relacionado com outros tipos de normas; enquanto que
0s canones mais antigos, mais mecanizados e mais integrados
com os demais tipos de normas se encontram na base. Mais
adiante trataremos das relacbes da norma estética com as
outras, Impde-se-nos a ideia de a hierarquia dos cinones esté-
ticos estar em relagdo directa com a hierarquia das classes
sociais: a norma mais recente, que se encontra no cume, parece
corresponder a classe social superior, € do mesmo modo a
posterior graduagdio de ambas estas hierarquias parece ser
a mesma, de modo que a camadas sociais sucessivamente mais
baixas correspondem cénones sucessivamente mais antigos.
Como esquema fundamental, de contornos aproximados, esta
ideia tem certa justificagdo; mas néo deve ser entendida dog-
maticamente como incondicional prefiguracio da realidade.

Antes do mais, ndo devemos esquecer que, para a relacdo
entre a morfologia social e a norma estética, nio sé é impor-
tante a divisdo da sociedade em classes (quer dizer: a estrati-
ficacdo vertical) mas também a sua divisao horizontal, por
exemplo: as diferencas de idades, de sexo, de profissio (7).
Todos os tipos da divisdo horizontal podem exercer influéncia
nestes fenémenos: assim, por exemplo, a diferenca de geragio
para geracdao pode provocar que membros da mesma classe
social tenham gostos diferentes e que membros de classes
diferentes, mas da mesma idade, coincidam consideravelmente
quanto a gostos. As diferencas de geracdo sdo também foco da
maior parte das revolugGes estéticas, mediante as quais os
novos canones adquirem valor ou se véem mudados de um
meio social para outro. Também € muito corrente a diferenca
entre o gosto das mulheres e o dos homens, podendo por vezes
ocorrer que a accao estética das mulheres tenha caracter
conservador em comparagdo com a dos homens — tal se da,
por exemplo, no meio folclérico— e outras vezes dar-se o
contrario, sendo entdo as mulheres as portadoras do gosto
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progressista; veja-se o estudo de L. Schiicking acerca ‘c.l_a”fa.m I
lia como factor do desenvolvimento do gosto na litera |.11;1.r:1
inglesa do século XVIII, onde ¢ ass:inalado o‘papcl das ,Héu'flv
res no aparecimento da novela sentimental (C}tgclo da tra .‘utaao
russa do livro A Sociologia do Gosto Literdrio, Leqmegm\n 0,
1928). Mas também n@o € necessario que o gosto mais l‘eizt:pf.t
esteja relacionado com a camada superijor da sociedade. Assin,

‘por exemplo, na Austria do anteguerra e principalmente na

Russia, a classe socialmente dominante era a aristocracia; mas
a arte superior, da qual saiu a renovagdo da norma estetica,
era dominio da burguesia. . o
Ao mesmo tempo, a relacdo entre a hierarquia estetica Lda
hierarquia social ¢ irrefutavel. Cada classe_soc:lal e at¢ cada
meio social (por exemplo, o campo e a cidade) tem o seu
préprio cadnone estético, que passa a ser um c_ios_sf-.us tragos
mais caracteristicos. Quando, por exemplo, um individuo passa
de uma classe baixa para outra mais elcyada, esforca-se, g_er’a‘lﬁ-
mente, antes de mais nada, por adquirir ao menos 0s S{nc{{;w
exteriores do gosto dessa classe em que pretende ver-se inse-
rido (mudancga estética no vestudrio, na haEJ_ltz}gacJ, na condu"cz;
social, etc.). Visto que a modificac@o do auténtico gosto pessoal
¢ coisa extremamente dificil, o gosto espontaneo ¢ um dos
critérios seguros, embora por vezes ocultos, da origem de
classe de uma pessoa. Sempre que numa determinada cqlect{-
vidade se manifesta a tendéncia para a eliminacao da }ucm_lr‘
quia social, essa tendéncia reflecte-se também na I’il@_{:al'qlilld
dos gostos. Assim, por exemplo, o intenso desenvolyt_rz.m_u‘o
dos esforgos socialistas para a liquidagio das classes nos
ultimos decénios do século XIX foi conscientemente acom-
panhado pelo desenvolvimento do artesanato artistico, mnla
fundacio de teatros populares e pelas tentativas de e_dllgac,.aq
artistica. No primeiro capitulo deste estudo ja mencionamos
a estreita correlacio entre o desenvolvimento _da induastria
mecanizada ¢ a activacio do artesanato artistﬂmo; mas ao
mesmo tempo existia e experimentava-se a ligacao as tcndcﬂ.—
cias do desenvolvimento social. J4 o inspirador dos esforgos em
prol da cultura estética J. Ruskin considerava os seus esforcos
como tentativas de melhorar a sociedade (aperfeicoamento da
moral publica, etc.), e os seus seguidores W. Morris ¢ W. Crane
eram homens de convicgdes socialistas. No III Congresso sobre
Educacio Artistica, S. Waetzold pronunciou um c_hscursp e:m
que encontramos a seguinte passagem: «_A nacao esta tao
dividida, quer socialmente quer na sua vida espiritual, que
entre uma classe e outra ndo ha compreensdo» — e acreditava
que a educacdo artistica viria a conseguir uma nova consolida-
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¢do da sociedade (). Até aqueles propagandistas da educacio
artistica cujo ponto de vista nao é socialista manifestam a
opinido de que a arte e a cultura estética em geral devem
servir como factores de unido social; Langbehn, autor do
escrito Rembrandt als Erzieher, quer, por este caminho, trans-
formar a nobreza, a burguesia ¢ os camponeses alemdes em
«eine Adelspartei im hoheren Sinne». De par com o esforco de
liquidar ou pelo menos atenuar a hierarquizagdo social anda
também o esforgo pelo equilibrio do gosto, e isso ao mais alto
-nivel: a norma estética mais recente, e portanto mais elevada,
deve converter-se em norma de todos (¥).

) O desenvolvimento desta ac¢do social, e a0 mesmo tempo
estética, verificou-se nos comecos da revolugdo russa, época
em que a vanguarda artistica se uniu a vanguarda social. Mas,
nos periodos seguintes da transformacio social russa, surgiu
um esforco no sentido de se encontrar o equivalente estético
da sociedade sem classes na unificagio do gosto a nivel médio;
os sintomas disso sdo, por exemplo, na literatura, o realismo
socialista como regresso ao «cliché» pouco fresco da novela
realista, quer dizer: ao cAnone mais antigo, que ja se encontrava
em consideravel declinio; e, na arquitectura, o classicismo de
compromisso. A relacdo entre a organizacdo social e a esfera
das normas estéticas nfo se esgota nem é univoca — nem
sequer no sentido de, a uma determinada tendéncia social
(por exemplo, ao esforco de liquidacio das diferéncas de
classe), dever corresponder sempre e em todas as circunstan-
cias a mesma reaccdo na esfera estética: umas vezes, a tentativa
de igualizagdo dos cénones efectua-se ao nivel mais elevado;
outras vezes di-se uma aceitacdo geral do valor médio; e nou-
tras ocasites propoe-se (veja-se a nota acerca de Tolstoi) a
generalizacdo arcaizante da norma estética do nivel inferior.

A ligagdo entre a organizacéio social e a evolugdo da norma
estética ¢, evidentemente, indiscutivel, assim como tem sua
justificacdo o esquema do paralelismo entre as duas hierar-
quias; este paralelismo s6 é incorrecto quando o concebemos
como necessidade automatica e ndo como simples base de
variantes evolutivas, Regra geral, as normas estéticas, aoc enve-
lhecer e esgotar-se, descem também na escala da hierarquia
social. Este processo é muito complexo, porque nenhuma das
camadas sociais ¢ — por influéncia da estratificacio horizon-
tal — um meio homogéneo, e por isso se pode encontrar numa
s6 classe, geralmente, varios cénones estéticos. Por exemplo,
a esfera da classe social dominante ndo coincide, em geral,
com a esfera da norma estética mais recente, nem mesmo
quando a norma provém realmente dessa classe. Os portadores

56

da norma mais recente (quer como criadores artisticos quer
como publico) podem pertencer a juventude, que estd em
oposicio a geracao adulta que se encontra no poder (oposi¢do
essa que nem sempre ¢ apenas de cardcter estético). Outras
vezes, 0s portadores da norma de vanguarda séo individuos
que entraram em contacto com a classe dominante ndao por
nascimento mas por educacio e que procedem de camadas
inferiores — como, por exemplo, Macha na poesia checa e uns
decénios depois dele Neruda e Halek (). Tanto num caso comao
noutro — seja o da juventude contestataria ou o de individuos
pertencentes a outras camadas sociais —, na prépria classe
dominarte surge, a principio, uma oposi¢do conira a nova
norma; e s6 depois de se atenuar essa oposigdo se pode ela
converter em norma da classe realmente dominante. E assim
poderiamos continuar a passar em revista, através deste prisma
da disposicao dos canones estéticos, as outras classes sociais.
Em todas elas encontrariamos grande complexidade; poucos
casos encontrariamos em que o canone estético se ligasse tdo
estreitamente a determinada formacéo social que tivesse dentro
dela posicdo exclusiva ou ndo ultrapassasse os scus limites.
Um exemplo do caso em que o canonc estético ultrapassa o
meio em que tem raizes ‘¢ intervém noutro meio vem mencio-
nado no artigo de R. Jakobson e P. Bogatyriev «Die Folklore
als eine besondere Form des Schaffens» (Donum natalicium
Schrijnen, 1929): nos circulos cultos russos dos séculos XVI
e XVII cultivava-se ac mesmo tempo a literatura e o folclore
literario, cuja origem era, claro estid, o campo. No entanto,
apesar desta complexidade, o esquema do movimento descen-
dente das normas estéticas caducas pelos degraus da hierarquia
estética e social continua a ser valido.

Mas, com essa descida, a norma ndo perde o seu valor
de uma forma real e irreparavel, visto que, em geral, a camada
inferior ndo a adopta passivamente, antes a recria activamente
no ambito da tradi¢io estética do meio e do conjunto total
dos tipos de normas validas nele. Sucede também, por vezes,
que o canone que ja desceu ao mais baixo nivel se eleva repen-
tinamente até ao proprio foco dos processos estéticos e se
converte — bem entendido gque com novo aspecto— numa
norma jovem e actual. Este processo € frequente, principal-
mente na arte dos nossos dias: encontramos exemplos dele no
estudo «Contradicdes dialécticas na arte moderna» (Listy pro
umeni a kritiku — Revista de arte e critica, 1935). Neste sen-
tido, podemos portanto falar de circulacdo das normas es-
téticas.
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~_ Mas ha outro ponto importante que nio deve ser esque-
cido num estudo socioldgico das normas estéticas. E a relagdo
que existe entre a norma estética e as outras normas. Até
aqui, temos raciocinado como se a norma estética entrasse
sozinha em contacto com a colectividade, sem levar em conta
a totalidade dos tipos de normas reconhecidas nessa colecti-
vidade como critérios dos mais diversos valores. Adaptidmos
esta limitacdo metodoldgica a fim de simplificar a explicacio.
Na realidade, ndo ha barreira intransponivel a separar a norma
estética das outras normas. Devido & proximidade entre elas,
sao caracteristicos 0s casos em que a norma estética se con-
verte noutra vice-versa. Assim a norma ¢tica, realizada num
romance pela contradicio entre o heréi bom e o herdi mau,
converte-se — como parte da estrutura poética — numa norma
estética, e, com o tempo, transforma-se num «cliché» que ja
nada tem a ver com o valor ético auténtico e pode até ser
concebido como cémico. Na actual arquitectura funcional,
que repudia todo e qualquer critério estético, as normas pra-
ticas (por exemplo higiénicas, etc.) acabam por ser, na medida
em que se integram na obra e as vezes apesar da vontade do
arquitecto, também normas estéticas. Também podemos indi-
car casos contrarios, de normas estéticas que se convertem
em normas extra-estéticas: assim, um fendémeno linguistico
insélito (por exemplo, uma inversdo da ordem das palavras ou
um grupo de palavras lexicalizado), que surge numa obra
poética por motivos estéticos, pode depois passar a linguagem
ndo poética, comunicativa, e acabar por fazer parte da norma
linguistica da comunicagio. Algumas deformacoes da ordem
das palavras, utilizadas por Mallarmé, convertem-se com o
tempo em recursos estilisticos da linguagem escrita nac poé-
tica, como atesta a frase do poeta Cocteau (Le secret profes-
sionnel): «Stéphane Mallarmé influi actualmente no estilo da
imprensa didria sem que os jornalistas déem conta disso».
Os estreitos contactos entre a norma estética e as outras
normas permitem inclui-la na esfera da totalidade das normas.
Por isso, ao tratar das relagbes entre a norma estética e a
organizacio social, ndo devemos omitir a circunstdncia de se
nao tratar de um contacto entre dois fendmenos isolados (isto
é, entre a norma estética e uma determinada componente da
colectividade) mas sim do estabelecimento de uma relacao
mutua entre dois sistemas completos: a esfera (ou, melhor
dizendo: a estrutura) das normas e a estrutura da sociedade,
para a qual as normas dadas constituem o contetdo da cons-
ciéncia colectiva. O modo como a norma estética estiver rela-
cionada com as outras normas e incluida na sua estrutura
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total determina, assim, em. consideravel medida, a sua rc_lagao
com as demais formacdes sociais. Ao estudar a sociologia da
norma estética temos de formular duas perguntas: a primeira
refere-se a estreita relagio da norma estética com as outras
normas; a segunda, a sua posicdo de subordinagdo ou de
superioridade no conjunto de todas as normas. As respostas
serdo diferentes, conforme os diversos meios soclais. Come-
caremos por esclarecer a primeira dessas duas questoes, refe-
rente & intensidade da integracdo da norma estética entre as
ouliras; como exemplo, oporemos um ao outgo dox‘s t1pos. Qe
contextos de normas, correspondentes a dois meios sociais
diferentes; por um lado, o contexto valido apenas para a classe
social culturalmente dominante, criadora dos valores e normas
culturais, e, por outro, aquele que corresponde ao meio social
portador da cultura folclérica. Quanto a nossa questao, sao
dois meios realmente contraditérios. .

O meio no qual as normas se constituem permitc neces-
sariamente que a relacdo entre clas seja relativamente livre,
visto que ¢ a liberdade que faz possivel o intenso movimento
evolutivo das varias normas. Com a autonomia da norma
estética se relaciona também neste meio o direito do autor,
reconhecido em consideravel medida pela sociedade, de defor-
mar na esfera da arte outras normas além da norma estética
(por exemplo, as normas éticas), quando elas funcionam como
componentes da estrutura artistica, isto é, esteticamente; por
isso também a chamada arte de «boulevard», quer poética
quer plastica, costuma empregar a fungdo estética para ocultar
outras funcdes ndo toleradas pela sociedade. Libertando-se
a funcdo estética da sua ligagdo as outras, ¢ natural que a
norma estética evolua rapidamente e sofra mudangas violentas.
Pelo contrario, num meio portador de cultura folclérica real-
mente inalterada (como, por exemplo, no nosso pais, 0 meio
rural da Russia Transcarpatica), os diversos tipos de normas
encontram-se ligados muito estreitamente € constituem uma
estrutura coerente, segundo observa a moderna investigacdo
etnografica baseada nas teses de Lévy-Briihl, Durkheim e
outros autores (ver o trabalho do etnégrafo russo P. Bogatyriev,
a partir exactamente de material recolhido na Russia Trans-
carpéatica). Gragas a esta unifio, a norma estética € muito menos
variavel no meio folclérico que em outros, € as vezes conserva-
-se durante séculos inteiros sem modificagoes aprecidveis.
Alguns etnégrafos até deduziram deste facto uma tese exage-
rada, segundo a qual «o povo nfo produz, apenas reproduz».
O que nesta afirmacao estd correcto, no que a norma respeita,
é a observagdo de que o meio folclérico ndo cria a sua
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norma, antes a adopta-da esfera estética — particularmente
dz} arte — da classe dominante. Esta razdo, no entanto,
nao basta para negar originalidade estética a producdo po-
pu]:%r. Pelo contrario, a etnografia moderna demonstrou que
a .d1_ferenga entre o folclore auténtico e a producio indus-
trializada de objectos de folclore (a indtstria de arte popular)
consiste precisamente no facto de a producao industrial
ser esquematizada e¢ de a criagdo popular auténtica (por
exemplo, os ovos da Pidscoa ou os bordados) ser infinita-
mente variada ¢ matizada. Mas essa variedade tem o ca-
racter de mera variante da norma, nio de uma sua violagdo
continua. A imobilidade da norma estética no folclore tem
origem, como dissemos, na sua integracdo no sistema
global das normas: no meio folclérico a uniio mutua entre
normas € tdo estreita que umas estorvam o movimento de
outras (*). Nisso se diferencia claramente o meio folclérico
de outros meios, particularmente daquele que é o criador das
normas e dos valores culturais, de que tratdmos acima. Esta
claro que esta diferenca tem consideravel alcance para a carac-
teristica das suas formacgGes sociais mencionadas, e que a
questao da unido mittua de diversos tipos de normas é im-
portante também para a sociologia da norma estética.

No entanto, menciondmos atras outra questdo importante
para a avaliagdo sociolégica das relagbes entre a norma es-
tética e outras normas. E a questido de saber se, num dado
meio social, a norma estética tende a dominar as outras
ou se, pelo contrario, apresenta tendéncia para a subordina-
¢do no quadro do sistema total das normas. Também aqui
recorreremos ao exemplo comparativo de dois meios, desta
vez 0 meio culturalmente dominante (como no exemplo an-
terior) e o meio popular néo folclérico, isto €, o meio popular
urbano tal como no nosso pais cristalizou na primeira metade
do século passado em simultaneidade com o desenvolvimento
das cidades —em especial das grandes. Do ponto de vista da
uniao de vérios tipos de normas, estes dois meios nio se dis-
tinguem fundamentalmente um do outro: em ambos é muito
mais livre a ligacdo entre normas que no folclore. Pelo con-
trario, diferenciam-se quanto a insercdo hierdrquica da norma
estética. No meio culturalmente dominante — pelo menos no
actual, tal como o conhecemos por experiéncia prépria —,
a norma estética adquire com muita facilidade a supremacia
sobre as outras: por exemplo, as flutuagdes da arte-pela-arte
que, comecando no século passado, apareciam insistentemente
nas mais diversas correntes artisticas (por exemplo, na litera-
tura francesa do perfodo realista na obra de Flaubert e pouco
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depois nas obras dos simbolistas), e as paralelas flutuagoes
do pan-esteticismo fora da arte. Trata-se, naturalmente, de
uma mera tendéncia para a supremacia da funcdo estética e
ndo de um predominio real e duradouro. Outras vezes levanta-
.se uma resisténcia contra o predominio da fungdo estética,
resisténcia que, precisamente pela sua intensidade, da teste-
munho da forca da tendéncia a que se opde. Ora, em contra-
partida, na camada popular prevalecem, em geral, sobre a
funcdao estética e sobre a norma estética, outras normas,
mesmo em criacdes que podemos considerar como arte; a
norma suprema da «mais modesta das artes» (expressdo de
J. Capek) nio é a mesma estética. Acerca da arte plastica popu-
lar escreve J. Capek com razao Maliri z lidu (Pintores do povo),
no livro Nejskromnejsi uneni (A mais modesta das artes), com-
parando-a com a arte superior: «As grandes estatuas e os gran-
des quadros reclamam a nossa admiragao, exprimindo de ma-
neira suprema a beleza ¢ o poder do mundo e da vida. A arte
mais modesta, de que quero falar, também os invoca: quer
representar de forma pura as coisas tteis, necessarias ao ho-
mem; esta impregnada de devogido ao trabalho e a vida e entre
um e outra conhece também as obrigacoes e as alegrias; néo se
propoe elevadas metas, antes realiza a sua modéstia de uma
maneira pura e comovedora, e isso é ja um mérito consideravel.
Quer apénas ser um intermedidrio entre as coisas de uso
quotidiano e o homem; e a sua linguagem, ainda que pobre
e pouco pretensiosa, tem rara graciosidade e fervor silencioso,
¢ natural e é auténtica». E evidente que, sobre a norma esté-
tica e sobre a funcdo estética, prevalecem, na arte popular
nao folclérica, outras funcoes e outras normas-—em parti-
cular as utilitarias («representar as coisas uteis») e em parte
também as emocionais («maneira pura e comovedora»). E na
lirica popular urbana que o aspecto emocional alcanga claro
predominio sobre o aspecto estético: «Maria ndo canta que
José a quer e vdo casar dentro de um ano, mas sim que o
José de olhos azuis anda atras de outra. Enquanto esfrega
o soalho, ela ndo canta que quer dar um passeio pela Stro-
movka, mas sim que deseja estar nada mais nada menos que
numa tumba escura... No fundo, Maria nio ¢ um ser profun-
damente melancélico; pelo contrério, mais parece dada a chis-
tes e brincadeiras. Entdo, querendo elevar-se a mais altas esfe-
ras (e nisso consiste, ao fim e ao cabo, a tarefa mais importante
da poesia e da musica), eleva-se a esfera dos sentimentos tristes
e desconsoladores: nada a enobrece tanto como imaginar-se
num caixdo com uma coroa de flores na cabeca» (K. Capek,
Pisne lidu prazského (Cancdes do Povo pragués, ed. Marsyas).

61



A excitagdo emocional, nio como reaccio imediata a realidade
mas como pura fungdo do objecto, isto é, da cancdo cantada,
domina, portanto, na poesia popular das cidades; e a norma
emocional prevalece, nela, sobre a norma estética: quanto mais
comovente a cang¢do, maior o seu valor. Para a diferenca entre
a hierarquia das normas na poesia popular e na poesia supe-
rior € caracteristica a transformacio que se verifica quando
a forma da poesia popular urbana penetra na prosa escrita:
a sua norma emocional muda imediatamente de substancia e
converte-se em estética (ver o artigo acerca de Vitezslav Halek
em Slovo a slovesnost, 1, 1935). A diferenca entre a supremacia
da funcéo estética e a sua subordinagio corresponde, portanto,
a diferenga social entre a camada que ¢ portadora dos pro-
cessos culturais e a camada popular urbana.

Acabamos de esclarecer, em tracos gerais, a sociologia da
norma estética. VerificAmos que a maneira de abordar o pro-
blema da norma estética de um ponto de vista sociolégico
nao € apenas uma das formas possiveis ou laterais: juntamente
com o aspecto noético do problema, é uma necessidade fun-
damental, pois permite averiguar em pormenor a contradicio
dialéctica entre a variabilidade e a multiplicidade na norma
estética e a sua pretensdo de invariabilidade incondicional.
Assinaldmos, além disso, que, provindas da arte daquela classe
social que é portadora dos processos culturais, as normas
estéticas renovam-se continuamente: as mais antigas descem,
geralmente, na escala da hierarquia social e, frequentemente,
tendo alcancado o nivel mais baixo, voltam a elevar-se repen-
tinamente e a penetrar na arte da classe culturalmente domi-
nante. Isto, claro, ndo é sendo um esquema geral que no pro-
cesso real se complica, tanto pelas influéncias da estratifica-
¢do horizontal da sociedade como pela variabilidade das rela-
¢oes existentes entre a norma estética e as demais normas
— variabilidade que depende da solidez da unido reciproca
entre os varios tipos de normas e da sua hierarquizacio.
O préprio esquema geral, e ainda mais as suas complicacées,
dao testemunho do facto de a norma estética ndo dever ser
concebida como regra que funcione a priori e de nio poder
medir com exactidao de maquinas as condicées éptimas do
prazer estético, sendo antes uma energia viva que com toda
a multiformidade das suas manifestagbes — e precisamente
mediante essa multiformidade — organiza a esfera dos feno-
menos estéticos e determina a direcgdo do seu processo. Por
outro lado, embora a possibilidade de haver uma norma esté-
tica geralmente valida e a priori seja uma possibilidade ilu-
soria — ja que os principios antropolégicos do ritmo, da sime-
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tria, etc., apesar da sua grande importincia para a noética
estética, nio sdo normas estéticas ideais-—, resulta que =2
norma estética existe e actua realmente e que o reconheci-
mento da sua variabilidade nao implica, de nenhum modo,
o nao reconhecimento da sua importincia e muito menos a
negacdo da sua existéncia,

3.

Tendo analisado a funcéo estética ¢ a norma estética,
vamos agora estudar o valor estético. A primeira vista, pode-
ria parecer que a problematica do valor estético ficou esgo-
tada no estudo da funcio estética, ou seja, da forga que cria
o valor, e no estudo da norma estética, que € a regra com que
o avaliamos. Mas ja nos dois capitulos antecedentes assina-
lamos que:

1. A esfera da funcio estética é mais ampla que a esfera
do valor estético no sentido estrito da palavra, pois que, nos
casos em que a funcio estética apenas acompanha outra fun-
¢do, a questao do valor estético ¢ também secundaria na ava-
liacdo da acgdo ou objecto dados;

2. O cumprimento da norma nao ¢ uma condi¢do indis-
pensavel do valor estético, especialmente onde este valor pre-
domina sobre os outros — quer dizer: na arte.

Disto se depreende que a arte é a esfera prépria do valor
estético, pois é ela a esfera privilegiada dos fendmenos esté-
ticos. Enquanto, fora da arte, o valor se subordina & norma,
aqui é a norma que se subordina ao valor: fora da arte, o
cumprimento da norma € sinénimo de valor, mas, na arte,
a norma ¢é frequentemente violada — e, mesmo guando é res-
peitada, o seu cumprimento ¢ um recurso ¢ nao um objectivo.

O cumprimento da norma produz o prazer estético; mas
o valor estético, ao mesmo tempo que o prazer, pode também
incluir fortes elementos de desagrado sem que a sua integri-
dade seja por isso afectada; veja-se F. W, J. von Schelling,
Schriften zur Philosophie der Kunst, Lepzig, 1911, p. 7: «In
dem wahren Kunstwerk gibt es keine einzelne Schonheit, nur
das Ganze ist schon». A aplicagdo da norma estética subordina
um caso individual a regra geral e diz respeito a um sé aspecto
do objecto, a sua funcao estética, que nao tem de ser, necessa-
riamente, dominante. Em contrapartida, a avaliacido estética
aprecia o fenémeno em toda a sua complexidade, j4 que todas
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as fungdes e valores extra-estéticos sdo concebidos como com-
ponentes do valor estético (ver o nosso artigo Bdsnické dilo
jako soubor hodnot. lizdni rdd literatury a poezie — A obra
poctica como conjunto de valores. Planificacao da literatura
e da poesia-—na nossa edi¢do, paginas 169 ¢ seg.). Por isso
mesmo, a avaliacdo estética concebe a obra de arte como um
conjunto (uma unidade) fechado e actua de modo individua-
lizante; o valor estético na arte manifesta-se como tnico e
irrepetivel.

A problemadtica do valor estético tem de ser investigada,
portanto, em si prépria. O seu problema fundamental ¢ o da
validez e alcance da avaliagido estética. Partindo dela, abre-
-se-nos caminho em duas direc¢des: numa, para a averiguacio
da variabilidade do acto concreto da avaliacdo; e noutra para
a averiguacdo dos requisitos noéticos da validade objectiva
(isto é, independente do receptor) do juizo estético.

Atentemos, para comegar, na primeira destas questdes, a
da variabilidade da avaliacao estética actual. Encontramo-nos
logo, plenamente, no dmbito da sociologia da arte. Antes do
mais, a obra artistica, em si, ndo ¢, de nenhum modo, um ser
permanente: a cada mudanca temporal, espacial ou de meio
social muda também a tradigdo artistica actual, por cujo
prisma € entendida a obra; e, sob a influéncia destas varia-
¢oes, muda também o objecto estético, que corresponde, na
consciéncia dos membros de uma determinada colectividade,
ao artefacto material, isto é, a4 criacio do artista. Por conse-
guinte, mesmo que uma determinada obra seja positivamente
avaliada em duas épocas diferentes, o objecto da avaliacio é
de cada vez um objecto estético diferente — em certo sentido
¢ outra obra de arte. E natural que, variando assim o objecto
estético, mude também, com frequéncia, o valor estético.
Observa-se amitde, na histéria da arte, que o valor de uma
certa obra se transforma no decorrer dos tempos de positivo
em negativo e vice-versa, de superior ou excepcional em me-
diocre, etc. E muito frequente ver-se uma repentina subida,
seguida de uma descida e de nova subida, que porém atinge
desta vez um grau diferente de valor estético (ver a nossa
monografia sobre o livro de Poldk, Vznesenost prirody — A
dignidade da natureza, nos Cadernos Filoldgicos da Academia
checa, Praga 1934). Em troca, ha obras artisticas que se con-
servam durante muito tempo a nivel elevado, sem nenhuma
queda; sdo os chamados «valores eternos», como, por exem-
plo, na poesia os poemas de Homero, valorizados a partir do
Renascimento; na arte dramatica as obras de Shakespeare ou
de Moli¢re, na pintura as obras de Rafael ou de Rubens. Em-
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bora cada época veja essas obras de uma maneira diferente
— facto que é claramente demonstrado pela evolucéio da con-
cep¢do cénica das pegas de Shakespeare —, elas ocupam sem-
pre, ou quase sempre, o lugar mais alto da escala de valores
estéticos. Mas seria um erro entender isto como invariabili-
dade. Em primeiro lugar, é provavel que uma observacao mais
pormenorizada faca vir a4 luz, mesmo nestes casos, oscilacoes
por vezes consideraveis; e, em segundo lugar, o conceito de
valor estético, mesmo sendo culminante, nio é univoco: ha
diferencas entre as obras cujo valor sentimos como «vivo» ou
«histérico», «representativo» ou «escolar», «exclusivo» ou
«popular», etc. Com todos estes matizes a alternar progressi-
vamente uns com os outros, ou a coexistir simultaneamente
parte deles (¥), a obra artistica pode continuar a figurar sem-
pre entre os valores «eternos», e esta permanéncia nao sera
um estado mas — tal como no caso das obras que sobem e
descem na escala —um processo.

Portanto, o valor estético é varidvel em todos os seus graus
e é impossivel a sua imobilidade passiva. Os valores «eternos»
mudam e transformam-se —em parte mais lentamente, em
parte de modo menos perceptivel do que aqueles que se encon-
tram em nfveis inferiores, Mas o préprio ideal da invariavel
durabilidade do valor estético, independente das influéncias
exteriores, nio é, em todas as épocas e em todas as circuns-
tincias, o mais alto e o tnico desejavel. E, além da arte que
é criada com a intengdo de durar e valer o mais prolonga-
damente possivel, hd também a arte destinada ja na intengdo
do artista a uma validez passageira, isto é, criada para o «con-
sumo», Por exemplo, temos na poesia as obras de ocasido
ou os criptogramas criados pelo artista para um estreito cir-
culo de amigos, ou ainda as obras-testemunho, que dependem
tematicamente do conhecimento de determinadas circunstan-
cias conhecidas apenas na sua prépria época ou num pequeno
meio social. Nas artes plasticas, a pretensido de durabilidade
de um certo valor artistico manifesta-se muitas vezes na esco-
lha do material. Por exemplo, uma escultura de cera nasce,
evidentemente, com diferentes pretensdes de durabilidade que
outra de marmore ou de bronze; um mosaico aparece com
diferentes intengdes de duragido e de valor que uma aguarela,
etc. A arte de «consumo» estd, pois, em continua oposicio a
arte «duradoura». No entanto ha periodos em que os artistas
dao preferéncia a efeitos de curto prazo, mas intensos, em
vez de efeitos que se reforcem paulatinamente e cheguem a
ser duradouros. A arte actual pode servir de exemplo suges-
tivo, O periodo do simbolismo continuava ainda a perseguir
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o valor duradouro e independente das modificactes do gosto
e dos receptores ocasionais. O desejo de conseguir uma obra
«absoluta» fazia Mallarmé fracassar; o nosso Brezina expri-
mia, em certa ocasiiio, a conviccdo de ser possivel encontrar
«uma formacdo métrica tdo elaborada que nao haja outra
mais perfeita» (veja-se a nossa Introdugao a edi¢do de Hartl
dos Zalmy — Salmos, de Hlavacek, Praga, 1934, p. 12). Com-
paremos tudo isto com a declaragio de um artista actual,
A. Breton (Point du jour, Paris, p. 200): «Picasso ¢, a meu
ver, tdo grande apenas porque se tem mantido permanente-
mente em posicdo defensiva perante as coisas do mundo
exterior, incluindo aquelas que ele préprio criou; porque estas
criagbes ndo eram para ele sendo meros momentos do seu
contacto com o mundo. Procurava a transitoriedade e o efé-
mero em si proprio, ao contrario dos artistas que buscavam
orgulho e satisfacdo. Decorridos 20 anos, amareleceram os
recortes de jornais (que colara nos seus quadros), cuja tinta
de impressdo, outrora fresca, contribuiu consideravelmente
para a insoléncia desses magnificos papiers collés de 1913. A luz
fez desbotar os grandes recortes azuis e cor-de-rosa, € a ma-
liciosa humidade fé-los retorcer-se. As maravilhosas guitarras,
feitas de finas tabuinhas, auténticas pontes do acaso porfia-
damente construidas dia a dia sobre uma torrenle de canta-
res, ndo aguentaram a frenética corrida do cantor. Mas tudo
isto se passa como se Picasso tivesse contado com este empo-
brecimento, este esgotamento, esta decomposicdo. Como se
ele quisesse de antemfo render-se numa luta de resultado
evidente mas na qual, apesar de tudo, combatem contra os
elementos as coisas criadas pela mdo do homem para da con-
descendéncia deles obter aquilo que tdo valioso é por ser tao
extremamente auténtico no préprio processo da sua desapa-
ricdon».

A variabilidade do valor estético nao é, portanto, um
mero fenémeno secundéario resultante da «imperfeicao» da
criacdo e da percepcio artisticas, da incapacidade do homem
de alcangar o ideal —antes pertence & prépria esséncia do
valor estético, que ndo é um estado (ergon) mas um processo
(energia). Por isso, mesmo sem mudancas de tempo e de es-
paco, o valor estético aparece como um processo multiforme
e complexo, cujas manifestagoes sdo, por exemplo, os desa-
cordos entre os criticos acerca das obras recentes, a instabi-
lidade de gostos no mercado artistico e livreiro, etc.; também
neste aspecto nos pode servir de exemplo a época actual, com
as suas rapidas modificaces de gosto artistico, que se mani-
festam, por exemplo, numa subita desvalorizacio de obras
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poéticas no mercado do livro, na aparigdo e desaparicdo
rapidas de valores no mercado das artes plésticas, etc. Tudo
isto ¢, naturalmente, apenas um filme acelerado do processo
que em todas as épocas se verifica. As razoes desta dindmica
sdo, como assinalou Karel Teige no seu livro Jarmark umeni
(A feira da arte, Praga, 1936), sociais: a relacdo livre entre o
artista e o consumidor (o cliente), entre a arte e a sociedade.
Mas, em épocas anteriores, o processo do valor estético reagia
também de um modo sempre muito vivo a4 dindmica das rela-
coes sociais, sendo ao mesmo tempo predeterminado por ela
e sobre ela retroagindo.

A sociedade cria instituigées e 6rgaos por meio dos quais
influi sobre o valor estético, regulando a avaliagdo das obras.
Sio elas, por exemplo, a critica, a peritagem artistica, a edu-
cacdo artistica (incluindo nela as escolas de arte e as institui-
coes cujo objectivo é a educagio da percepgdo passiva), o
mercado de obras de arte e os seus meios publicitdrios, os
inquéritos sobre quais as obras de maior valor, as exposicoes
artisticas, os museus, as bibliotecas publicas, os concursos,
os prémios, as academias e por vezes também a censura. Cada
uma destas instituicoes tem as suas tarefas especificas e pode
ter ainda outros objectivos além do de exercer influéncia
sobre o estado e evolucdo da avaliagdo estética (assim, por
exemplo, os museus tém por tarefa reunir material para inves-
tigacao cientifica, etc,), e estas outras tarefas podem por vezes
ser as principais (por exemplo, no caso da censura, ¢ a regu-
lagio das fungdes extra-estéticas da obra segundo o interesse
do Estado e do regime social e moral estabelecido); apesar
disso, todas as funcdes participam da influéncia da institui-
cao sobre o valor estético, e ao mesmo tempo sdo expoentes
de tendéncias sociais determinadas. Assim, por exemplo, o
juizo do critico é interpretado umas vezes como busca de va-
lores estéticos objectivos, outras como manifestagdo da reac-
gdo pessoal do critico perante a obra julgada, outras como
popularizacdo de obras artisticas novas e dificilmente com-
preensiveis pelos profanos, outras ainda como propaganda de
uma corrente artistica: tudo isto sdor componentes de uma
actividade critica, prevalecendo sempre uma delas em cada

caso concreto. Mas, antes de mais nada, um critico é sempre

porta-voz ou, pelo contrario, detractor, e em alguns casos
dissidente de uma determinada formacédo social (classe, meio,

etc.). Arne Novidk mostrou muito bem, na sua conferéncia
sobre a histéria da critica checa pronunciada no Circulo Lin-
guistico de Praga (Abril de 1936), que, por exemplo, a critica
negativa do poema Maio de Macha, feita por Chmelensky,
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ndo ¢ apenas uma manifestacdo de casual desagrado pessoal
do critico perante a obra de Macha mas, ao mesmo tempo,
¢ principalmente — no contexto da actividade critica de Chme-
lensky e das suas opinides tedricas quanto ao papel da cri-
tica—, corresponde aos esforgos de um reduzido meio litera-
rio da época para impedir o afluxo de valores estéticos inu-
sitados que pudessem corroer o gosto e a ideologia desse
meio. Como demonstrou Arne Novidk naquela conferéncia,
é caracteristico daquele momento, ou de um pouco mais
tarde, um aumento dos leitores, ndo apenas em nuimero mas
também em distribuicio por camadas sociais.

O processo de avaliacdo estética estd, pois, relacionado
com a evolugdo social, e a sua investigagio constitui um
capitulo da sociologia da arte. Além disso nao devemos esque-
cer o facto, j4 mencionado no capitulo anterior, de numa
dada sociedade nao haver uma sé arte poética, plastica, etc.,
mas sempre varias, simultaneamente — como, por exemplo,
a arte de vanguarda, a arte oficial, a arte de «boulevard», a
arte popular urbana, etc.—, e de, portanto, haver também
véarias escalas de valor estético. Cada uma destas formagoes
tem a sua vida prépria, e todas elas se entrecruzam e inter-
penetram, por vezes, mutuamente. Um valor que numa delas
tenha perdido validade pode passar, descendo ou subindo, a
outra formagdo. Visto que esta estratificagdo corresponde a
estratificacdo social, embora nem sempre directa e exacta-
mente, a variedade das camadas na arte contribui para o
complexo processo da criagio e transformagio dos valores.

Devemos finalmente acrescentar que o caracter colectivo
e incondicional da avaliacdo estética se reflecte também nos
juizos estéticos individuais. As provas sdo muitas: assim, por
exemplo, os inquéritos realizados por algumas editoriais
comprovaram que, na maioria dos casos, os leitores decidem
comprar um livro ndo por causa dos juizos da critica pro-
fissional, que parecem exprimir em demasia o gosto indivi-
dual dos criticos, mas por causa das recomendacdes de pessoas
amigas pertencentes a mesma comunidade de leitores que o
comprador (veja-se L. Schiicking, Die Sozialogie der Literari-
schen Geschmacksbildung, Leipzig e Berlim, 1931, p. 51); tam-
bém € sabida a autoridade dos inquéritos anualmente feitos
entre leitores; os coleccionadores de obras de arte plasticas
decidem-se as vezes por uma determinada obra apenas por-
que o nome do seu autor é ao mesmo tempo uma etiqueta
de valor geralmente reconhecido; assim se explica o esforgo
dos comerciantes para criar esses nomes-valores (K. Teige,
Jarmark ument — A feira da arte, pj.. 28 e seg.) e também a
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importancia dos peritos de arte, cujo papel consiste em iden-
tificar os autores das obras e julgar da autenticidade destas
(M. J. Friedlinder, Der Kunstkenner, Berlim, 1920).

O valor estético é, pois, um processo cujo movimento &
determinado, por um lado, pela evolugio imanente & prépria
estrutura artistica (ver a tradicado actual sob cujo angulo é
avaliada cada obra) e, por outro lado, pelo movimento e pelas
mudancas da estrutura do convivio social. A colocagio da
obra de arte num certo grau da escala de valores estéticos
e a sua permanéncia nele; nalguns casos, a mudanca de posi-
¢do ou mesmo a total exclusao do sistema de valores estéticos,
dependem de outros factores para l4 das propriedades da
prépria criacdo material do artista, que é a unica coisa que
permanece, que passa de uma época para outra, de um lugar
para outro, de um meio social para outro. Nio é possivel
falar de relatividade, pois, para a pessoa que avalia, situada
num determinado ponto do tempo e do espaco, e dentro de
um meio social concreto, tal ou qual valor de cada obra apa-
rece como uma qualidade necessdria e permanente.

Mas teremos solucionado — ou, melhor dizendo: teremos
eliminado — o problema da objectividade do valor estético
acrescentado a uma obra material? Este problema, que tem
vindo a ser abordado ao longo de séculos, tanto de um ponto
de vista metafisico como tomando por base a.constituicio
antropolégica do homem ou tomando a obra como expressio
singular, e portanto definitiva, carecera de toda e qualquer
validade e permanéncia? Mesmo reconhecendo a variabilidade
da avaliagio estética, existem fenémenos que mostram como
este problema continua de pé. Como explicar, por exemplo,
o facto de que, entre obras da mesma corrente artistica e até
do mesmo artista, quer dizer, entre obras que apareceram
aproximadamente dentro do mesmo estado da estrutura artis-
tica e sob as mesmas condigdes sociais, hA umas que, com
toda a evidéncia, parecem ter maior valor que outras? E igual-
mente evidente que, entre uma avaliacio entusiasticamente
positiva e outra violentamente negativa, nido ha um abismo
tdo profundo como entre estas duas avaliacoes, por um lado,
e a indiferenca, por outro; costuma suceder até que o elogio
€ a reprovagao se encontrem simultaneamente na avaliacio
de uma mesma obra, Nao sera isto um indicio do facto de a
concentragao da atengdo — seja aprovativa seja de rejeicio —
sobre uma determinada obra se poder basear, pelo menos em
certos casos, num valor estético objectivamente superior?
Como compreender, sem admitir a existéncia de um valor
estético objectivo, o facto de uma obra de arte poder ser con-
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siderada como valor estético positivo até por aqueles criticos
que, de outro ponto de vista, tém uma atitude de violenta
rejeicdo quanto a ela— como sucedeu, por exemplo, quando
a critica checa contemporanea aceitou o poema Mdj de Macha?
A histéria da arte, embora a sua metodologia procure reduzir,
dentro do possivel, a participacio da avaliagdo a valores his-
toricamente explicaveis (ver o livro de Poldk, Vzuesenost pri-
rody, pp. 6 e seg.), choca, apesar disso, com o problema do
valor que uma obra possui independentemente dos seus as-
pectos histéricos; até se pode afirmar que a existéncia deste
problema é provada pelas continuas tentativas de limitacdo
da sua influéncia na investigagiio histérica. Temos, finalmente,
de recordar que cada tentativa de impor um novo valor esté-
tico em arte, assim como cada contra-ataque dirigido contra
essas tentativas, se organiza em nome do valor objectivo e
duradouro; sé a suposicdo da existéncia de um valor estético
objectivo pode explicar o facto de «um grande artista nio
poder compreender que a vida poderia ser exprimida, ou a
beleza formulada, por meios diferentes daqueles que ele esco-
lheu» (0. Wilde, The Critic As Artist).

O problema da existéncia de um valor estético objectivo,
independente das influéncias exteriores, ndo pode, portanto,
ser menosprezado. Mas, para abordar a sua solugdo, temos de
preparar-nos com uma cuidadosa analise desse. conceito de
«valor estético objectivo». Ndo ha divida de que a arte que
o homem cria para o homem ¢ incapaz de criar valores inde-
pendentes do homem (quanto as manifestacdes da funcédo
estética no exterior da esfera artistica, assinaldmos no capi-
tulo anterior que o efeito estético ndo pode ser considerado
como uma caracteristica duradoura das coisas). O ponto de
partida, por exemplo, da filosofia escoldstica (ver J. Maritain,
Art et Scholastique, Paris, 1927, pp. 43 e seg.), e que se reper-
cute, por exemplo, na obra de Wilde, consiste na distingdo
entre o ideal invariavel da beleza e as suas realizacGes varia-
veis, e pode parecer valido apenas enquanto deduzido de todo
o sistema metafisico: fora deste, tem o valor duvidoso de
uma saida forcada. Nio querendo incorrer no erro de con-
fundir a noética com a metafisica, poderiamos ter em conta
—tal como fizemos ao estudar a norma estética— a consti-
tuicdo antropolégica do homem, constituicdo que é comum
a todas as pessoas e que é valida como base da relagdo inva-
riavel entre o homem e a obra; relacdo que, projectada num
fenémeno material, poderia parecer o valor estético objectivo.
0 inconveniente, no entanto, consiste no facto de a obra artis-
tica, globalmente considerada (pois s6 o conjunto é um valor
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estético), é, em toda a sua esséncia, um Signo que se dirige ao
homem como membro de uma colectividade organizada e
nio simplesmente como uma constante antropologica. E bem
justa a frase de Wilde acerca da arte (The Critic As Artist):
«O sentido de cada criacdo bela depende tanto daquele que
a percebe como daquele que a criou. E é mesmo o observador
quem empresta mil significados a um objecto belo e o con-
verte em maravilhoso perante noés, fazendo-o entrar em con-
tacto com a época, de modo a acabar por fazer parte essen-
cial das nossas vidas».

Mesmo na investigacio das possibilidades noéticas ¢ das
premissas objectivas do valor estético se nio pode, pois, fugir
ao caracter social da arte. Ndo se trata ja, bem entendido, da
investigaciao das relacdes entre uma obra de arte concreta e
uma colectividade concreta, mas sim de leis geralmente vélidas
e caracteristicas das relacoes entre a obra de arte como valor
estético, em geral, e uma colectividade qualquer ou um membro
de qualquer colectividade. Uma reflexao deste tipo sé pode
ter como resultado um quadro geral, cujo contetido se modifica
de acordo com cada caso concreto e que nao permite a deducio
de regras criticas especificas. Além disso, ¢ evidente que, sendo
variavel a avaliacdio, uma justificacio concreta de um juizo

estético é valida apenas com respeito a relagdo existente entre

a obra e aquela sociedade ou aquelg formacdo social a partir
de cujo ponto de vista o juizo é pronunciado. Numa oéptica
temporal e socialmente limitada, o valor estético de geral
validade sé pode ser instintivamente suposto e a sua verifica-
¢do indirecta s6 é possivel depois da confrontacdo de juizos
de muitas épocas e meios. De qualquer modo, muito mais
importante que as regras ¢ a questdo fundamental de saber se
o valor estético é uma realidade ou uma aparéncia iluséria.

O ponto de partida que se nos oferece para responder a
esta pergunta ¢ o caracter de signo (semiolégico) da arte, que
acima assinalamos. Em primeiro lugar, necessitamos de expli-
car concisamente o que &, em geral, a esséncia do signo. A defi-
nicao corrente ¢ a seguinte: um signo ¢ algo que substitui uma
coisa e a ela se refere. Com que finalidade se emprega o signo?
A sua mais caracteristica funcado € servir para a comunicacdo
entre os individuos como membros de uma mesma comuni-
dade; essa &, principalmente, a finalidade da linguagem, que
é o mais desenvolvido e completo conjunto de signos. Mas
¢ preciso assinalar que, além da fungdo comunicativa, o signo
pode ainda possuir outras fungdes; por exemplo, o dinheiro
é um signo que substitui outras realidades em funcao de valo-
res econdmicos, mas o seu objectivo nao ¢ a comunicacio, antes
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facilitar a circulagdgo das mercadorias. O mundo dos signos
comunicativos, no entanto, ¢ de uma enorme extensio: qual-
quer facto se pode converter em signo comunicativo. E a esse
mundo pertence também a arte, embora de uma maneira que
a diferencia de qualquer outro signo comunicativo.

Para verificar essa diferenca especifica que caracteriza
a arte como signo, dirigiremos primeiramente a nossa atencio
para aqueles tipos de arte em que a funcdo comunicativa se
manifesta com maior clareza, pois sdo precisamente essas
artes as que permitem a comparacdo. Sao a poesia e a pintura.
Uma obra poética ou pictérica contém, geralmente, uma men-
sagem; mesmo que, como sucede nalguns periodos da sua
evolucdo, a fungao comunicativa diminua até alcancar o grau
zero (por exemplo a pintura absoluta, o suprematismo, a
poesia em linguagens artificiais), essa diminuicio ndo repre-
senta um estado normal, mas sim a sua negagdo. Do mesmo
modo, a linguistica moderna fala da terminacio «zero», e nio
de auséncia de terminagdo, nos casos das formas gramaticais
que, carecendo de terminagdo, se distinguem por este facto
daqueles que a possuem. Como a terminacéo faz parte do pro-
prio conceito de forma gramatical, assim a comunicagio, quer
dizer, o tema (contetido), faz parte do conceito da pintura e
da poesia. A pintura e a poesia sdo artes tematicas. No entanto,
a comunicacdo contida numa obra poética ou pictérica ¢ uma
comunicagdo auténtica ou distingue-se de algum modo da co-
municagdo? E como? O caracteristico da obra poética e da
obra pictérica reside em que nelas a funcdo estética, predo-
minando sobre a funcdo comunicativa, transforma a prépria
esséncia da comunicagio.

Uma obra de poesia épica falarda — tal como uma mani-
festagdo puramente comunicativa— de um acontecimento
ocorrido em tal ou tal parte, em tal ou tal época, em tais ou
tais circunstincias e com tais ou tais personagens; mas havera
uma diferenca; enquanto concebemos determinada manifesta-
¢ao como comunicagao, o importante para nés é a relacio entre
a informacgdo e a realidade a que ela se refere. Isto significa
que o receptor que percebe essa manifestacdo se interrogara
—sem formular expressamente a pergunta— se aquilo que
¢ narrado aconteceu realmente ou se as circunstdncias do
sucedido foram de facto as que séo indicadas. Isto nao quer
dizer que a resposta a tais perguntas tenha necessariamente
de ser afirmativa: pode ser formulada no sentido de o aconte-
cimento ter sido parcialmente ou totalmente ficticio. Nesse
caso, 0 receptor procurard averiguar qual a intencdo do emis-
sor. E de tal averiguacdo ou suposicio surgira outra modifica-
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cdo da relacdo de autenticidade daquela manifestacdo (isto ¢,
da sua relacdo com a realidade); por exemplo, trata-se de uma
manifestacéo ficticia com o intuito de enganar o receptor, def
desviar o seu comportamento —é uma mentira; ou entao ¢
uma manifestacio ficticia, com a intenc¢do de fazer passar por
auténtico um acontecimento ficticio, mas sem o intuito de
desviar o comportamento do receptor e apenas com o de
por a prova a sua credulidade; ou ainda outro caso: trata-se
de uma manifestacio ficticia que tem a intencdo nao so d_e
enganar o receptor mas também de lhe apresentar a possi-
bilidade de outra realidade, diferente daquela em que ele vive,
de o consolar ou de eventualmente o assustar mostrando-lhe
a diferenca entre a ficcdo e a realidade—a ficgdo pura,
portanto.

Pelo contrario, quando uma manifestagao linguistica nar-
rativa é conebida como criagio poética em que prevalece a
funcdo estética, a atitude perante ela ¢é diferente e toda a
estrutura da sua relacio auténtica toma outro aspecto. O pro-
blema de o acontecimento narrado ter ou ndo sucedido perde
importancia perante o receptor (leitor); e também se nio
colocara a questdo de o poeta ter desejado ou podido enganar
o leitor. No entanto, ndo pretendemos afirmar que a questdo
do fundamento real do acontecimento narrado deixa de exis-
tir. Bem pelo contrario, a circunsténcia de o poeta apresentar
o acontecimento narrado como real ou como ficticio e a
medida ¢ modo em que o faz é uma importante componente
da estrutura da obra poética. Nas cambiantes deste modo de
apresentacdo estad frequentemente, por exemplo, a diferenca
entre as técnicas das diversas correntes artisticas (romantismo-
realismo, em certos aspectos), dos diversos géneros (conto-
-conto de fadas), e, dentro de cada obra, a relagao mutua entre
as varias componentes e partes (por exemplo, as vezes, num
romance histdrico, a relagdo entre as personagens e aconteci-
mentos que estdo em primeiro plano e so ficticios e as perso-
nagens ¢ acontecimentos de fundo, que sdo reais). O problema
da base real do acontecimento narrado, observado pela dptica
da estrutura da obra e do modo como esta é apresentada,
distingue-se fundamentalmente do problema do alcance real-
mente comunicativo do acontecimento narrade tal como o

formula, por exemplo, o historiador literario. Ao julgar

Babicka (A Avo) de B. Nemcova (®), o historiador pode inter-
rogar-se se a infancia da escritora correspondeu realmente a
accio do conto, se a familia Pankl vivia de facto em Staré
Belidlo, etc. Em contrapartida, para os leitores, a questdo da
veracidade s6 se coloca no seguinte sentido: até que ponto
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queria a escritora — se é que queria — que a sua obra fosse
concebida como narracio documental acerca da sua juven-
tude? A resposta a esta pergunta (sem que nem uma nem
outra haja sido expressamente formulada) sera decisiva tanto
para a captacdo da atmosfera sentimental e ideolégica, sob
cuja perspectiva os leitores verdao a obra de Nemcovi, como
para a significativa matizagdo do conjunto e dos pormenores.
O «carécter ficticio» do género narrativo €, pois, algo de muito
diferente da ficcdo informativa. Todas as modificagées da
relacdo auténtica da manifestacdo linguistica, que se encon-
tram na linguagem comunicativa, podem também desempenhar
papel na poesia: por exemplo, a mentira. Mas o seu papel
é o papel das componentes da estrutura e ndo o dos valores
vitais de importincia pratica. Se o bardo Prasil tivesse real-
mente vivido (*), teria sido um mistificador e o que ele con-
tasse teria sido mentira; mas o poeta que inventou o bardo
Prasil e as suas mentiras ndo é mentiroso, é precisamente um
poeta, e os contos de Prasil por ele apresentados sdo uma
manifestagdo poética.

Podera acaso dizer-se que, visto este estado de coisas, o
signo artistico nio possui nenhum contacto imediato e obri-
gatorio com a realidade? Serd a arte, em relacdo a realidade,
menos ainda que uma sombra, que pelo menos atesta a pre-
senca do objecto embora este ndo possa ser visto, pelo especta-
dor? Na histéria da estética podemos encontrar correntes
que responderiam positivamente a uma pergunta formulada
desta maneira: por exemplo a teoria estética de K. Lange,
gue interpreta a arte como uma ilusédo, ou a de F. Paulhan,
que considera que a esséncia da arte ¢ a mentira; perto desta
concepcdo andam também todas as correntes que se inclinam
para o hedonismo e para o subjectivismo estético (arte como
estimulante do prazer, arte como criacio soberana da rea-
lidade até ai inexistente).

Estas opiniées, todavia, ndao correspondem a verdadeira
esséncia da arte. Para explicar o seu erro vamos tomar um
exemplo concreto. Imaginemos o leitor do romance Crime e
Castigo de Dostoievsky. De acordo com o que dissemos acima,
o problema da veracidade da historia do estudante Raskol-
nikov esta fora do interesse do leitor. Apesar disso, o leitor
sente uma relacao forte entre o romance e a realidade — mas
ndo a realidade narrada pelo romance, o acontecimento loca-
lizado na Rassia dos anos dez do século passado, antes a rea-
lidade intimamente conhecida do proprio leitor, as situagdes
gue ele tiver vivido ou que — conforme as circunstincias em
que vive — poderia viver, os sentimentos e movimentos de
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vontade de que podem ser essas situacSes acompanhadas ou
as atitudes que, na base daquelas, podem surgir no préprio
leitor. Em volta do romance que absorveu o leitor acumulam-se
nio apenas uma, mas muitas realidades; quanto mais pro-
fundamente atraido se sente o receptor pela obra, tanto mais
ampla ¢ depois a esfera das realidades correntes e impor-
tantes na sua vida, realidades com as quais a obra adquire
uma relagdo auténtica, A transformacao da relacdo auténtica
obra-signo constitui, pois, a0 mesmo tempo a sua atenuagio
e o seu reforco. A relacdo atenua-se no sentido de a obra nao
aludir a realidade que directamente descreve, e reforca-se de
modo que a obra artistica, como signo, adquire uma relagio
indirecta (figurada) com os factos importantes da vida do
receptor e, mediante eles, com o conjunto de valores que cons-
tituem todo o universo desse receptor. E, assim, a obra de
arte adquire a capacidade de aludir a realidades diferentes
daquelas que representa, a sistemas de valores que nao sdo
aqueles de que surge e que ndo sdo a base sobre a qual foi
construida,

Temos neste momento oportunidade de prestar atengéo
as artes que nao tém «contetido», quer dizer, as artes atema-
ticas, como a musica e a arquitectura, a fim de verificar se
também elas podem adquirir aquela multipla relagdo autén-
tica que distingue as criagdes das artes tematicas das verda-
deiras manifestagcdes comunicativas. A miisica, de acordo com
a sua esséncia, ndo comunica por meio de recursos como as
citagées, as citacbes autorizadas, etc., (ver 0. Zich, Estetika
dramatichého umeni — A estética da arte dramdtica, Praga,
1931, pp. 277 e seg.). No entanto, pode tender para a comuni-
cacido, mas essa comunicacdo é a negacdo do seu proprio
caracter, tal como na poesia ou na pintura o foi um fenémeno
contrario, a tendéncia para o atematico. Apesar de uina mani-
festacdo musical ndo comunicar, ela pode estabelecer aquela
relacdo auténtica, de um modo muito intenso, com extensas
esferas da experiéncia vivida do receptor, e, portanto, com
os valores para ele validos — a mesma relagcdo que observamos
como caracteristica das manifestacées de funcio estética
dominante nas artes tematicas. Oscar Wilde descreve com
grande exactiddo esta relagdo multipla da musica e, apesar
do seu caracter materialmente indeterminado, auténtica, no
seu ensaio The Critic As Artist ja atras mencionado: «De cada
vez que toco alguma peca de Chopin tenho a sensacio de
estar a chorar pecados que nunca cometi e de estar triste por
causa de tragédias que nunca vivi. Pareceeme que a musica
me provoca sempre esta sensacao. Cria ac homem um passado
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que ele desconhecia ¢ enche-o de uma atmosfera de tristeza
que as suas lagrimas ainda ndo descobriram. Posso imaginar
um homem que, depois de ter vivido uma vida completamente
cinzenta, ao escutar por acaso uma certa composicio des-
cobre que a sua alma, sem ele saber, passou por experiéncias
terriveis e conheceu prazeres assombrosos, ferozes amores
romanticos ou grandes abnegac¢des». Experiéncias que a pessoa
ndo teve mas poderia ter tido, biografias em poténcia sem
contetdo concreto, eis como Wilde caracteriza a relacao au-
téntica da musica; as suas palavras exprimem poeticamente
a multiplicidade e a indeterminacio material da relacio au-
téntica da obra artistica com respeito ao seu signo; pelas
mesmas razoes outro poeta, P. Valéry, em Eupalinos, chama
«inesgotavel» 4 emocdo que a musica proporciona (¥); a mu-
sica, privada de fungdo comunicativa, pde a descoberto com
maior clareza que as artes teméticas o caracter especifico do
signo artistico. Qual ¢, entdo, o suporte da sua significacio?
Néao € o contetido, pois que o ndo ha, mas sim as componentes
formais: o nivel tonal, a formacio melédica e ritmica, o tim-
bre, etc. Por isso neste caso a relacio auténtica serve muito
mais para conseguir uma atitude global perante a realidade
que para esclarecer qualquer realidade particular. Mas esta §,
precisamente, a caracteristica geral da arte como signo — ca-
racteristica que aqui descobrimos com maior clareza.
Muito semelhante é o caso da arquitectura, como assina-
lou justamente P. Valéry no seu ensaio em forma de diilogo
Eupalinos, onde Sécrates, falando da miisica e da arquitec-
tura, diz o seguinte: «As artes de que estamos falando — dife-
rentemente das outras — tém de engendrar em nds, por meio
de ntmeros e de relagbes numéricas, ndo uma fabula, mas
aquela forca oculta que d4 origem a todas as fabulas». Apesar
disto, é necessario fazer uma distingdo, ja que, além disso,
e como diz o proprio Valéry, a arquitectur» também «fala»,
isto ¢, contém uma mensagem, mas de tipo totalmente dife-
rente do da poesia ou da pintura. A comunicacio contida numa
obra arquitecténica encontra-se em estreita relacdo com a
fungdo pratica da obra; o edificio «significa» o fim a que se
destina, ou seja, os processos e os actos que devem efectuar-se
na sua area, delimitada e constituida pela alvenaria: «Aqui —
diz o edificio — se retinem os comerciantes. Aqui julgam os
juizes. Aqui gemem os prisioneiros. Aqui, os amantes do des-
perdicio. Estes edificios comerciais, tribunais, carceres, etc.,
falam com grande eloquéncia quando os construtores sio
disso capazes» (Valéry, Eupalinos). A comunicacio contida
numa obra de arquitectura encontra-se, geralmente, absorvida
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e oculta na fungéo pratica, com a qual tem uma estreita rela-
géo: so € visivel quando o edificio finge uma funcio diferente
da verdadeira: uma casa de arrabalde pobre com aspecto pala-
ciano, uma féabrica com o aspecto de um castelo, etc. A fun-
cdo fingida (paldcio, castelo) ¢ entdo a verdadeira comunicacio
para o receptor (*). Precisamente por isso, em todos os outros
casos, em que a finalidade expressa coincide com a real, e em
que a comunicagdo é quase imperceptivel, a ac¢do preponde-
rante recai na multipla e indeterminada relacio auténtica,
especifica da obra de arte. Também aqui esta relacio é con-
duzida e determinada por recursos plasticos «formais». O pro-
cesso de estabelecimento desta multipla relacdo auténtica é
descrito também por Valéry no mesmo didlogo, quando Fai-
dros relata a impressdao dada por uma obra de arquitectura:
«Ninguém reparava, diante da matéria delicadamente privada
do peso e tao simples & primeira vista, que a sua percepcao
se dirigia para uma espécie de vibracio de felicidade feita de
curvas quase invisiveis, de espagos circulares insignificantes
e omnipotentes, por meio daquelas combinagdes profundas de
regularidade e irregularidade, criadas e ao mesmo tempo ocul-
tadas pelo artista para as dotar de tal irresistibilidade que
acabavam por ser indefiniveis. Levavam ao receptor, subordi-
nado 2 sua presenga invisivel, de visdo em visdo, do siléncio
profundo ao sussurro de prazer, em tal medida que se apro-
ximava e afastava para voltar a aproximar-se, vagueando em
volta da obra conduzido apenas por ela, convertendo-se em
joguete da sua prépria admiragao. Quero, dizia o homem de
Mégara (o construtor Eupalinos) que a minha obra comova
as pessoas do mesmo modo que as comove o ser amado».

As artes «atemdticas» mostraram-nos, portanto, que a
relacdo especifica auténtica que une a obra de arte, como
signo, a realidade pode ser transportada ndo somente pelo
contettdo mas também pelas outras componentes. Voltemos
agora as artes temdticas para ver se as suas «componentes
formais» podem alguma vez ser, ou até se sdo sempre, tam-
bém, factores significativos e portadores da relacio autén-
tica. Concentremos a nossa atengéio na pintura, jA que — gra-
¢as a linguistica funcional — ¢ hoje evidente que todas as com-
ponentes da poesia, como partes do sistema linguistico, sdo
portadoras de energia significativa, a comecar pela articulagio
dos sons e a acabar na construgao das frases. Na pintura a
situagdo € diferente, pois a primeira vista pode parecer que o
material com que esta arte trabalha, isto &, a superficie, a
cor e a linha, é puramente 6ptico; os elementos mais com-
plexos e secundarios, como o espaco em perspectiva colorida
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ou os contornos, sdo também aqui factores significativos evi-
dentes. Mas nem mesmo os elementos basicos mencionados
deixam de possuir capacidade de estabelecer a relacdo autén-
tica. Uma superficie delimitada ¢ diferente de wn mero campo
de visdo, embora em alguns casos possa coincidir com ele
quanto a contetido. A delimitagdo concede propriedades sig-
nificativas determinantes, como por exemplo o facto de aquilo
que ¢ abrangido pelo contorno se manifestar como unidade
(conjunto) significativa. A linha divide a superficie: a sua
direccao e o seu trajecto regem o processo de percepgio do
espectador e determinam ndo sé a organizacdo Optica como
também a organizacao significativa do sector delimitado.
Mesmo quando o quadro ndo tende para o concreto, a linha
adquire facilmente a funcdo de contorno, apesar de, nesses
casos, se mao ter a representacdo de algum objecto; surge
assim a concrecdo abstracta como significacdo pura. Estas
propriedades significativas da linha foram aproveitadas por
algumas correntes modernas da pintura, como a pintura
absoluta (Kadinsky) e as correntes que lhe sdo préximas.
Finalmente: nem mesmo uma mancha colorida é apenas um
fenémeno 6ptico, mas também significativo. J4 a qualidade
da cor, por si s, tem possibilidades significativas de grande
alcance. O simbolismo das cores, estendido e estabelecido,
de um modo geral, na Idade Média, é um facto histérico-cul-
tural conhecido (veja-se, por exemplo, Zibrt, «Symbolika
barev u starych Cechu», Listy z ceskych dejin kulturnich —
O simbolismo das cores dos antigos checos, Revista da Hiso-
ria Cultural Checa, Praga, 1891); é natural que o simbolismo
das cores tenha influenciado também a pintura «Porque é
que Cristo aparece sempre, nos quadros, vestido de azul?
Porque os olhos dos crentes se fixavam sempre com ansia no
céu, mansado do esposo celestial ¢ morada pdstuma dos cren-
tes» (Th. Wohlbehr, Bau und Leben der bildenben Kunst,
Lepzig e Berlim, 1914), Assim, o azul converteu-se na mais
nobre das cores do espectro apesar de se classificar entre
as cores «frias». Mas mesmo hoje, que o simbolismo das cores
deixou de ser um sistema fixo, ndo se encontrando ja no pri-
meiro plano dos nossos interesses, e até nas obras de pintura
abstracta, em que a significacdo da cor se nédo pode atribuir
ao objecto reproduzido, € possivel verificar a validade signi-
ficativa da cor; assim, por exemplo, a cor azul, especialmente
quando preenche continuamente a parte superior da superfi-
cie do quadro, evocara, mesmo numa obra privada de toda
¢ gualquer representacéo concreta, a significacdo do «céus;
se preencher a parte inferior da superficie do quadro, sera
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interpretada significativamente como «agua». A qualidade da
cor também tem a ver com a relagdo da cor com o espago;
sabe-se que as cores «quentes» vém aparentemente a primeiro
plano e as cores «frias» a segundo plano, ¢ esie facto tem
alcance nao apenas 6ptico, mas também seméantico (signifi-
cativo); assim, por exemplo, na pintura abstracta é possivel
criar um espago sem validade concreta, um mero espaco-sig-
nificacao, unicamente por meio da combinagao dos cois gru-
pos de cores citados. Além disso, a mancha de cor é portadora
do contorno, tal como a linha; com o contorno, a mancha
adquire a significacdo de uma concrecio, e isso mesmo quando
se nao refere a nenhum objecto; por isso a pintura suprema-
tista, que foi mais longe que as outras correntes da pintura
na tendéncia de suprimir todo e qualquer «contetido», escolhia
para forma preferida das suas manchas de cor o quadrado
ou o rectangulo, as mais indiferentes das formas geométricas,
a fim de que a mancha de cor deixasse de actuar pela sua
forma e fosse, na medida do possivel, um simples valor éptico
puro desprovido do matiz significativo da concreciao. Na pin-
tura moderna, a significagio do contorno da mancha colorida
costuma as vezes ser descoberta de modo que o contorno em
parte coincide e em parte difere do contorno linear. Poderia-
mos continuar a enumerar as possibilidades significativas da
cor; assim, por exemplo, também a diferenca entre a cor
como caracteristica do objecto (cor local) e a cor como luz é
uma diferenga de natureza seméntica, etc.

As componentes de uma obra pictérica sio, pois, factores
significativos, tal como as componentes de uma obra poética:
no entanto, por si préprias, estas componentes nio se encon-
tram ligadas a determinada realidade por meio de uma rela-
¢do directa, antes — como sucede com as componentes da
obra musical — sdo portadoras de uma energia significativa
potencial que, emanando do conjunto da obra, determina uma
atitude perante o mundo real.

Tratdmos do caracter semiolégico da obra de arte; mos-
trdmos que a arte esid estreitamente vinculada & esfera dos
signos comunicativos, mas de tal maneira que vem a ser a
negacio de uma verdadeira comunicacdo. A verdadeira comu-
nicacdo refere-se a uma realidade concreta, conhecida daquele
que emite o signo e da qual deve ser informado aquele que a
recebe. Mas a realidade comunicada directamente pela obra
de arte (tratando-se de artes tematicas) ndo é o portador da
relacao auténtica, é apenas um mero intermediario. A verda-
deira relagdo com a realidade ¢, neste caso, multipla e alude
a factos conhecidos do receptor, factos que todavia nio sao
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nem podem ser enunciados nem indicados pela prépria obra
porque fazem parte da experiéncia intima do receptor. Estes
factos reais podem ser muitos, e a relacdo da obra de arte em
relacdo a cada um deles ¢ indirecta, é figurada. Os factos com
0s quais se pode a obra de arte confrontar na consciéncia
e na subconsciéncia do receptor estdo integrados numa ati-
tude intelectual, emocional e volitiva global que esse receptor
adopta perante a realidade. As experiéncias que vibram no
receptor gracas ao impacto da obra de arte transmitem, pois,
os seus movimentos a imagem global da realidade existente
na mente do receptor. O caricter indeterminado da relacido
auténtica da obra de arte é, portanto, compensado pelo facto
de o receptor nao responder 4 obra com uma reacgio parcial
mas com todos os aspectos da sua atitude perante o mundo
e a realidade. Surge aqui uma pergunta: a interpretacio de
uma obra artistica como signo é entdo unicamente individual,
diferente ¢ incomparavel de individuo para individuo? A res-
posta ja estda antecipada na verificagdo de a obra artistica
ser um signo, e portanto, pela esséncia, um facto social; a
atitude que o individuo adopta perante a realidade nédo é uma
propriedade pessoal e exclusiva; em personalidades fortes, é
até certo ponto predeterminada, e nas menos fortes é total
mente predeterminada pelas relagbes sociais do individuo.
E assim o resultado a que se chega ao analisar o caracter de
signo da obra de arte ndo conduz, de modo nenhum, ao sub-
jectivismo estético: serve simplesmente para provar que as
relagGes em que entra a obra artistica como signo pdem em
funcionamento a atitude do receptor perante a realidade; e
o receptor é um ser social, membro de uma colectividade.
Esta verifica¢do aproxima-nos do nosso objectivo: se as rela-
¢Oes auténticas estabelecidas pela obra de arte se referem ao
modo como o individuo e a colectividade concebem a reali-
dade, acaba por ser evidente que a questdo de maior impor-
tancia em relagdo ao nosso objectivo é a dos valores extra-
-estéticos contidos na obra de arte.

A obra de arte, embora ndo contendo jufzos de valor
directa ou veladamente pronunciados, estd impregnada de
valores. Tudo nela, a comegar pelo material, ¢ mesmo pelo
mais fisicamente palpavel (por exemplo, a pedra ou o bronze
na escultura), e a terminar nas mais complexas formacoes
tematicas, é portador de valores. A avaliacdo, como assinala-
mos, pertence a4 propria esséneia do caracter especifico do
signo artistico: a relagdo (auténtica) da obra de arte intervém,
gracas a sua multiplicidade, ndo apenas em coisas particulares
mas no conjunto da realidade, e afecta a postura global do
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receptor perante ela; e¢ precisamente essa atitude é a fonte
e o elemento regulador da avaliacdo. E, visto que cada uma
das componentes da obra de arte, seja ela «temdtica» ou
«formal», adquire no contexto da obra aquela miultipla rela-
¢do auténtica, essas componentes convertem-se em portadores
dos valores extra-estéticos.

Os valores transportados pelas diversas componentes de
uma obra entram em relagdo uns com os outros — relacoes
que sdo positivas nuns casos e negativas noutros — e influen-
ciam-se reciprocamente, sendo possivel que uma mesma com-
ponente material seja, conforme as circunstancias, portadora
de diferentes valores; veja-se H. Lutzeler, Einfithrung in die
Philosophie der Kunst, Bona, 1934, p. 27: «O atomismo da in-
vestigacdo da forma de uma obra de arte consiste em o inves-
tigador decompor a forma em componentes (linhas rectas ou
curvas, linhas convexas ou cdncavas, claramente tragadas ou
nao, etc.) e em, a cada uma dessas componentes, ser atribuida
uma significacdo constante (por exemplo: cor clara = opti-
mismo, cor escura = pessimismo, linha recta = clareza e con-
cisdo, imediatitude e precisdo, sensatez e utilidade). Contra
semelhante procedimento, ¢ necessario assinalar que as com-
ponentes formais sé podem ser compreendidas na perspectiva
do conjunto e adquirem muito diferentes significados con-
soante a sua posigdo no todo; assim, por exemplo, a cor
negra no meio de cores claras pode ser nobre e festiva, como
sucede nos retratos de Rubens; o significado das linhas cur-
vas pode ir de uma sensagdo quase mistica da pura delimi-
tacdo até ao registo racionalista e mecénico. Os paralelismos
deste tipo — como a identificacdo de uma cor escura com o
pessimismo — sao demasiado grosseiros para esclarecer a
complexa vida interior de uma obra de arte». Os valores extra-
-estéticos contidos numa obra de arte formam, portanto, um
conjunto dinimico e ndo mecanicamente estabilizado. O dina-
mismo do conjunto dos valores extra-estéticos de uma obra
de arte pode ir a tal ponto que apareca na obra um contraste
total entre duas apreciacdes — por exemplo, uma delas depre-
ciativa e a outra admirativa e positiva; recordemos a repre-
sentacdo monumentalizante de temas «baixos», corrente na
pintura realista do século XIX (Os Caminhantes de Courbet);
ou o aproveitamento dos recursos formais da epopeia heréica
para a descricdo de heréis e acches que se encontravam até
entdo somente em géneros literarios «baixos», procedimento
utilizado na poesia épica pelos poetas romaénticos (ver J. Ty-
nianov, Archaisti i nomatory, Leninegrade, 1929). As contra-
dicées mutuas entre os diversos valores extra-estéticos con-
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tidos numa obra podem ser de muitos tipos e das mais varia-
das intensidades; mas nem mesmo nos casos em que essas
contradi¢ées atingem o méximo de quantidade ou de inten-
sidade se rompe a unidade da obra de arte, porque esta uni-
dade ndo tem o caricter de soma mecanica, antes se apre-
senta ao receptor como uma tarefa cuja realizacdo ¢ necessa-
ria para eliminar as contradigdes que ele encontra no decurso
do complexo processo de percepgao e apreciacio da obra.

‘ Os valores extra-estéticos em arte nao sio, pois, um
assunto apenas da prépria obra—sdo também assunto do
receptor. Naturalmente, este aborda a obra com o seu pré-
prio sistema de valores e com a sua prépria atitude perante
a realidade. Acontece frequentemente, e até quase sempre, que
uma parte, as vezes consideravel, dos valores percebidos pelo
receptor na obra de arte esteja em contradicdo com o sistema
que para ele é valido. Esta contradigdo e a tensdo que dela
deriva produzem-se da seguinte maneira: ou o artista que
criou a obra é do mesmo meio social e da mesma época que
0 receptor, e entao as contradigbes entre os valores que para
este sao efectivos e os valores da obra sido consequéncia do
deslocamento da estrutura artistica, intencionalmente conse-
guido pelo artista; ou a obra provém de um meio temporal e
socialmente diferente do do receptor, e neste caso as contra-
digoes entre os valores extra-estéticos sio inevitaveis (¥). A obra
de arte como conjunto de valores extra-estéticos nio é uma
mera réplica do sistema de valores vigentes, obrigatério para
a colectividade receptora. Por isso mesmo, os valores con-
tidos numa obra de arte ndo sdo percebidos, quanto ao seu
caracter obrigatério, da mesma maneira que os valores vali-
dos na pratica, pronunciados — quando forem pronuncia-
dos — em manifestagbes puramente comunicativas; como
exemplo instrutivo, temos a pratica da censura, que estabe-
lece uma diferenga entre as opinides pronunciadas como comu-
nicacbes e as opinices que resultam indirectamente da obra
artistica ou que nela sdo directamente propostas; sé um
extremo rigor leva, nesta perspectiva, a identificacdo da arte
com a manifestagio comunicativa.

Chegdmos, nas nossas reflexdes, a um ponto em que pode-
mos ja apreender a relagio mutua que existe entre o valor
estético e os demais valores contidos na obra e por em evi-
déncia a sua verdadeira natureza. Até agora, limitamo-nos a
afirmar que o valor estético domina na obra de arte. Esta
afirmagdo decorre, com uma légica esmagadora, da esséncia
da arte, esfera privilegiada de fenémenos estéticos que se dis-
tingue, mercé da supremacia da fungdo estética e do valor
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estético, de um nutmero infinito de outros fenémenos, nos
quais a funcdo estética é facultativa e subordinada a outra
funcio, diferente. Os meios que nio conhecem a diferenciagao
das funcoes, como a sociedade medieval e a sociedade rural,
nao tém consciéncia do predominio da fungdo estética em
arte e, por conseguinte, o conceitn de arte ndo existe para eles
com o mesmo sentido com que na época actual o entendemos;
um exemplo disto é o facto de que, na Idade Média, as artes
plasticas eram incluidas no campo da producdo material no
mais amplo sentido da palavra. Afirmando que a funcéo es-
tética e o valor estético predominam numa obra de arte sobre
os outros valores e funcoes, ndo pronunciamos nenhum pos-
tulado quanto & relagio préatica para com a arte, pcedendo
ainda hoje predominar, tanto para individuos como para colec-
tividades inteiras, uma outra funcio; sé deduzimos — supondo
a existéncia da diferenciagdo das fungdes — a consequéncia
teérica que resulta da posi¢io ocupada pela arte na esfera
dos fendmenos estéticos.

Mas até a esta formulacdo, unicamente teérica (facto de
que estamos bem conscientes), se repreende, erradamente, ¢o
formalismo» e a opcao da «arte pela arte»; o facto de a obra
de arte ter finalidade em si prépria ou de constituir um as-
pecto da posicio dominante da funcdo estética e do valor
estético costuma ser confundido com a «caréncia de interesse»
da arte segundo Kant. Para refutar este erro teremos de abor-
dar a posicdo e o caracter do valor estético na arte a partir
do interior da estrutura artistica, isto é, a partir dos valores
extra-estéticos, estendidos as diversas componentes da obra,
até ao valor estético que lhe da unidade. Desse modo verifi-
caremos uma coisa estranha e inesperada: dissemos acima
que todas as componentes da obra de arte, tanto temadticas
como formais, sdo portadoras de valores extra-estéticos que
no interior da obra se inter-relacionam. A obra de arte apa-
rece finalmente como um conjunto real de valores extra-esté-
ticos e unicamente como tal. As componentes materiais do
artefacto artistico e o modo como sido utilizadas enquanto
recursos formais desempenham o papel de meros condutores
de energia, representada esta pelos valores exira-esiéticos. Se
neste momento nos interrogarmos sobre onde ficou o valor esté.
tico, veremos que ele se dissolveu nos diversos valores extra-
-estéticos e nao ¢, propriamente, nada mais que a denomina-
cao global da integridade dinamica das relagbes miituas entre
eles. A distincao entre um critério «formal» e um critério
«tematico» no estudo das obras de arte €, portanto, incorrecta.
O formalismo da escola estética e tedrico-literaria russa tinha
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razao ao afirmar que todas as componentes da obra de arte
sdo, sem distingdo, parte da forma. Mas é preciso acrescentar
que também todas as componentes da obra sdo portadoras
da significacao e dos valores extra-estéticos e, portanto, fazem
parte do contetdo. A andlise da «forma» nao se deve limitar
a mera andlise formal; e, por outro lado, tem de ficar claro
que s6 foda a construgao da obra de arte, e ndo apenas aquela
sua parte chamada «contetido», entre em relacio activa com
os valores vitais que regem o comportamento humano.

O predominio do valor estético sobre os demais valores
distinguiveis na arte ¢, pois, mais que uma mera superiori-
dade exterior. A influéncia do valor estético ndo consiste,
absolutamente, em absorver e reprimir os outros valores mas
sim em que, apesar de arrancar cada valor particular ao
imediato contacto com o valor vital correspondente, pde todo
o conjunto dos valores, contidos como unidade dinimica
numa obra de arte, em contacto com o sistema geral daqueles
valores que constituem as forcas motrizes da pratica da vida
da colectividade receptora. Qual é a natureza e qual é o
objectivo desse contacto? Antes de mais nada, temos de levar
em linha de conta que, como j4 indicAmos, esse contacto
raramente € idilicamente tranquilo: em geral, os valores con-
tidos numa obra de arte sdo um pouco diferentes — tanto no
que respeita as suas relacoes reciprocas como no que respeita
a qualidade de cada um deles em particular — da composicao
do sistema de valores valido para a colectividade. Produz-se,
portanto, uma tensdo mutua, e nela consiste a prépria signi-
licagdao e a prépria acgdo da arte. O movimento livre do con-
junto de valores que regem a pratica da vida de uma colecti-
vidade ¢ limitado pela necessidade permanente da aplicagdo
pratica desses valores; o deslocamento dos varios membros
da hierarquia (a revalorizacdo dos valores) é muito dificil e
acompanha-se de fortes comogoes de toda a pratica de vida
da colectividade (evolucdo travada, inseguranca dos valores,
desagregacio do sistema, as vezes golpes revolucionarios); em
troca, os valores de uma obra de arte —cada um dos quais
esta por si proprio fora da obrigatoriedade actual, sem que
o conjunto, todavia, careca de validez em poténcia — podem
deslocar-se ¢ reformar-se sem problemas, podem cristalizar
experimentalmente em novas combinagbes que dissolvem as
antigas, podem adaptar-se a evolucdo da situacdo social e aos
novos aspectos da realidade concreta ou pelo menos procurar
as possibilidades de tal adaptacio.

Vista por este prisma, a autonomia da obra de arte ¢ o
dominio da funcio estética e do valor estético no seu interior
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nao aparecem como atenuantes do contacto entre a obra de
arte e a realidade natural e social mas, pelo contrario, como
seus animadores permanentes. A arte ¢ um factor vital de
extrema importancia, mesmo naqueles periodos evolutivos e
naqueles aspectos que péem em evidéncia a autofinalidade
da arte e o dominio da funcdo estética e do valor estético;
por vezes, com uma autofinalidade marcada, pode intervir
muito intensamente nas relacoes do homem perante a rea-
lidade; lembremos o caso do poema Maio de Macha, ja tra-
tado no meu estudo «Contribuicdo para a problematica actual
do fenémeno poético de Macha», em Listy pro umeni a kri-
tiku, IV, 1936.

Podemos agora voltar finalmente a pergunta da qual
partimos, isto é, podera, de algum modo, provar-se a validade
objectiva do valor estético? Ja assinalamos que o objectivo
directo da avaliagao estética actual nao é o artefacto artistico
«material» mas o «objecto estético» que é seu reflexo e corre-
lativo na consciéncia do receptor. Apesar disso, o valor esté-
tico objectivo (quer dizer: independente e duradouro) tem
de ser procurado, se € que existe, no artefacto material, o
unico que perdura sem mudanca enquanto o «objecto estéticon»
¢ variavel e determinado ndo sé pela construcdo e pelas
caracteristicas do artefacto material mas também pelo esta-
dio evolutivo correspondente da estrutura artistica imaterial,
O valor estético independente (supondo que existe), inerente
ao artefacto artistico material, tem, em comparacdo com o
valor estético do objecto num dado momento, um caracter
apenas potencial: o artefacto artistico material, construido
desta ou daquela maneira, tem a capacidade, sem que se tenha
em conta a situacdo evolutiva da estrutura artistica em ques-
tdo, de provocar na mente dos receptores «objectos estéticos»
com valor estético actual positivo, A pergunta acerca da exis-
téncia do valor estético objectivo pode, portanto, ser formu-
lada penas no sentido de se procurar saber se a construcio
de um artefacto artistico material dessa indole € possivel.

De que modo participa o artefacto material no nascimento
do «objecto estético»? Ja vimos que as suas caracteristicas,
e algumas vezes também a significacio que decorre da respec-
tiva composicdo (o contetido da obra), entram no «objectivo
estético» como portadoras de valores extra-estéticos que esta-
belecem relagdoes mutuas complexas, positivas e negativas
(convergéncias e contradi¢des), de modo que surge um con-
junto dinidmico, mantido em unidade pelas convergéncias e,
ao mesmo tempo, movido pelas contradicoes.
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Podemos, pois, pensar que o valor independente do arte-
facto gtrtistlco serd tanto maior quanto mais numeroso for
0 conjunto de valores extra-estéticos que o artefacto lograr
atrair ¢ quanto mais poderoso for o dinamismo com que
puder regular as relagées reciprocas estabelecidas entre esses
valores; tudo isso sem levar em linha de conta as modifica-
¢bes da sua qualidade consoante as diferentes épocas. Como
critério principal do valor estético, é geralmente tomada a
mmpressdo de unidade produzida pela obra. No entanto a
unidade nao deve ser compreendida estaticamente, como uma
harmonia perfeita, mas dinamicamente, como tarefa imposta
pela obra ao receptor; neste contexto, convém recordar a frase
de V. Shklovsky: «Um caminho vivo, um caminho em que o
Pé sente as pedras, um caminho com as suas curvas — esse
€ o caminho da arte» (Teorie prézy — Teoria da Prosa, trad.
checa, Praga, 1933, p. 27). Se tal tarefa for demasiado fAcil,
isto €, se as convergéncias prevalecerem sobre as contradigoes,
a eficdcia da obra fica debilitada e perde-se rapidamente, por-
que a obra nio impde ao receptor nem que nela se fixe nem
que a ela regresse; por isso as obras com fracas bases dina-
micas se automatizam com rapidez. Se, pelo contrario, a des-
coberta da unidade for tarefa demasiado dificil para o recep-
tor, isto é, se as contradi¢cdes prevalecerem muito sobre as
convergéncias, pode suceder que o receptor ndo seja capaz
de compreender a obra como construcio intencional. No en-
tanto, a imensidade das contradicbes que criam um excesso
de obstaculos ndo paralisa o efeito que a obra pode produzir
na mesma medida em que o faz a sua auséncia: é corrente,
mesmo no primeiro encontro com uma formagdo artistica
totalmente inabitual, uma impressioc de desorientacdo, de
incapacidade de descobrir a inten¢do unificadora da obra.
A terceira possibilidade, enfim, é aquela em que tanto as con-
vergéncias como as contradicdes, condicionadas pela constru-
¢ao do artefacto artistico material, sio poderosas mas se con-
servam em equilibrio; este caso €, evidentemente, 6ptimo e
corresponde o mais completamente possivel ao postulado do
valor estético independente.

Nio devemos, porém, esquecer que, ao lado da constru-
¢do interna da obra de arte e em estreita relagdo com ela,
estd também a relacdo entre a obra, como conjunto de valo-
res, e os valores vigentes, do ponto de vista pratico, para a
colectividade que recebe essa obra. O artefacto material entra,
no decurso da sua existéncia, em contacto com muitas colec-
tividades diferentes e com muitos sistemas de valores também
diferentes uns dos outros. Como se manifesta, desse ponto de
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vista, o postulado do seu valor estético independente? E evi-
dente que também aqui o papel das contradi¢des ¢ pelo menos
tao importante como o das convergéncias. Uma obra calculada
para pacifica harmonia com os valores vitais recozghemdgs
nio ¢ entendida como néo estética, mas sim como nao artis-
tica, feita simplesmente ¢ apenas para agradar (kitsch). SO a
tensio entre os valores extra-estéticos da obra e os valores
vitais da colectividade concedem & obra a po_ssibilidade_dfa
actuar sobre a relagio entre o homem e a recalidade, possibi-
lidade essa que ¢ o encargo préprio da arte. Por isso se pode
afirmar que o valor estético, independente, do artefacto artis-
tico é tanto maior e mais duradouro quanto menos facilmente
a obra se submete a uma interpretacdo literal do ponto de
vista do sistema de valores geralmente aceite na €poca ou no
meio concretos em questdo. Voltando a construgao interna
do artefacto artistico: ndo ¢, sem duvida, dificil concordalr
com a opinido segundo a qual as obras com fortes c{ontrafil—
coes internas oferecem — precisamente pelo seu caracter in-
conformista e pela multiplicidade de sentidos que dele decor-
rem — uma base muito menos conveniente a aplicagét_) meca-
nica de todo um sistema de valores vigentes na pratica que
aquela que encontramos nas obras desprovidas de contradi-
¢oes internas ou com contradicdes sem vigor. Também aqui
a multiformidade, a variedade ¢ a multiplicidade de sentidos
do artefacto material se manifestam como valor estético posi-
tivo em poténcia. O valor estético independente do artefacto
artistico depende, portanto, em todos os aspectos, da tensado
que ao receptor incumbe resolver; mas isto é algo totalmente
diferente da harmonia, proclamada por vezes como sendo a
modalidade suprema da perfeicdo formal da arte.

Dos principios a que chegamos nédo se pode, porém, dedu-
zir regras pormenorizadas. As convergéncias e as contradigdes
entre os valores extra-estéticos, de que temos estado a tratar,
e a sua resolucdo pelo receptor, podem ser realizadas (mesmo
tratando-se de um mesmo artefacto artistico material) de ma-
neiras infinitamente diversas, que resultam da infinita diver-
sidade dos encontros possiveis da obra com a evolucido da
estrutura artistica e com a evolucio da sociedade. Disso esta-
vamos ja conscientes no momento em que formulidmos a ques-
tdo do valor estético valido de modo independente. Mas era
indispensavel um esforgo na busca da resposta, porque sé o
axioma do valor estético objectivo, buscado sempre de novo
e realizado nas mais diversas variantes, di sentido & evolucao
histérica da arte; sé por ele se pode explicar o pathos das
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tentativas, tantas vezes repetidas, de criacdo de uma obra per-
feita, bem como os incessantes regressos da evolucdo aos
valores ja criados (assim, por exemplo, a evolu¢do do drama
contemporaneo foi regida pelas intervencées sempre renova-
das de certos valores duradouros, como o sio as obras de
Shakespeare, Moliére, etc.). Por isso ¢ necessirio que cada
teoria do valor estético se ocupe do problema do valor objec-
tivo, independente, mesmo quando essa teoria for daquelas
que contam com a variabilidade irredutivel da avaliacio
actual das obras de arte. A importancia do problema do valor
estético independente reluz ainda mais claramente quando se
procura a sua solugdo — procura que nos conduziu ao objec-
tivo fundamental da arte, o de reger e renovar a relacio entre
o homem e a realidade, entendida esta como objecto do com-
portamento humano.

4,

Tratdmos, nos trés capitulos anteriores, de trés conceitos
correlativos: a funcfo estética, a norma cstética e o valor
estético. A nossa intengdo ao incluir no titulo deste trabalho
as palavras «factos sociais» ndo foi limitar a nossa relacdo
com o assunto a estudar mas sim fazer um esforco no sentido
de provar que também a analise noética abstracta da esséncia
e do alcance da fungdo, norma e valor estéticos tem de tomar
como ponto de partida o caracter social dos trés fenémenos
em estudo. A posigdo que por vezes era ocupada em relacdo
a estética pela metafisica ou pela psicologia pertence, com
todo o direito, antes de tudo o mais, & sociologia: a investi-
gacdo noética de toda a problemdtica dos fenémenos esté-
ticos — tarefa prépria da estética— tem de ser construida
no pressuposto de que a funcéo estética, a norma estética e o
valor estético sé sdo vilidos em relacdo ao homem, ao homem
como ser social,

A fungdo estética é um dos factores mais importantes
da actividade humana: qualquer ac¢io do homem pode ser
acompanhada dela e qualquer coisa pode vir a ser sua por-
tadora, Tao-pouco se trata de mero epifenémeno, praticamente
insignificante, de outras funcgodes, mas sim de um co-determi-
nador do comportamento do homem perante a realidade;
assim, por exemplo, quando se dio mudancas na hierarquia
das funcées de determinado objecto, a funcio estética actua
de maneira tal que adere 4 nova fun¢ao dominante e a reforca,
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chamando as atengbes sobre cla e elevando-a acima aas de-
mais; outras vezes supre uma funcdo que desapareceu de
uma coisa ou de uma institui¢do, temporariamente privada
dela, conservando-a assim para novo uso e nova funcao, etc.
E desta maneira que a funcdo estética se integra nos processos
sociais.

A norma estética, reguladora da funcao estética, ndo é
uma regra invaridvel mas um processo complexo que conti-
nuamente se renova. Gracgas a sua estratificacio em normas
antigas e recentes, superiores ¢ inferiores, etc., e as suas
modificagdes evolutivas, a norma estética integra-se na evo-
lugdo da sociedade, determinando umas vezes a pertenga do
individuo a um certo meio social e outras vezes a sua passa-
gem de uma camada para outra, e finalmente acompanhando
e marcando as deslocaces verificadas na estrutura geral da
sociedade.

Também o valor estético, que actua particularmente na
arte —onde a norma ¢é mais violada que conservada —, per-
tence, por sua esséncia, a esfera dos fenémenos sociais. Nao
€ s6 a variabilidade da avaliagcdo estética actual que tem de
ser deduzida da relagdo entre a arte e a sociedade: é também
a estabilidade do valor estético objectivo. O valor estético
entra em estreita relacdo com os valores extra-estéticos conti-
dos na obra, e, mediante estes, com o sistema de valores que
determina a pratica da vida da colectividade receptora da
obra. A relagio do valor estético com os valores extra-estéticos
consiste no facto de ele prevalecer sobre os outros sem os
alterar, apenas os unindo num conjunto, separando cada valor
particular da sua relagdo directa com o correspondente valor
valido na pratica mas possibilitando, em contrapartida, a rela-
¢é@o activa entre o conjunto total dos valores extra-estéticos da
obra e a atitude global adoptada pelos individuos perante a
realidade, como membros de uma colectividade, com o objec-
tivo de agir deste ou daquele modo. A arte actua, através do
valor estético, sobre a atitude emocional e volitiva do homem
perante o mundo, intervindo directamente como reguladora
basica do comportamento ¢ do pensamento do homem — di-
ferentemente da ciéncia e da filosofia, que influenciam o com-
portamento humano através do processo mental.

O «estético», isto €, a esfera da funcao, da norma e do valor
estéticos, estende-se pois amplamente sobre a esfera global da
actividade humana ¢ ¢ factor importante e multilateral da
pratica da vida; nao tém razio as tcorias estéticas que o
limitam a um s6 dos seus multiplos aspectos declarando como
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objectivo da intencdo estética apenas o prazer, a expressao
ou a excitacao emocional, o conhecimento, etc. O «estético»
inclui todos esses aspectos e muitos outros, particularmente
na sua manifestacdo superior, a arte; de um modo ou de outro,
a cada um desses aspectos incumbe somente aquela parte que
lhe corresponde na formagdo da atitude global do homem
perante o mundo.
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Notas

() Introdugdo escrita por ocasido da primeira edigdo deste tra-
balho sob forma de livro no ano de 1936. (JM)

(%) Ver, por exemplo, H. A, Needham, Le développement de Uésthé-
tique sociologique en France et en Angleterre au XI1Xéme siécle, Paris,
1926, e H. Lutzeler, Einfiihrung in die Philosophie der Kunst, Bona,
1934, pp. 59 e seg. (JM)

() Veja-se o escandalo feito em volta da estatua de Rodin L'Age
d’airain, 2 qual se apontava, a principio, como defeito, o ser uma sim-
ples moldagem de um corpo real

() A esta passagem, e a algumas que a antecedem, acrescentamos
que ha que distinguir os casos de predominio de alguma das fungdes
extra-estéticas em que esse predominio corresponde a um postulado
colectivo .dos casos de desvio individual condicionado pela disposicédo
psicofisica do individuo; certos leitores léem uma novela unicamente
com o fim de se instruir ou de se excitar emocionalmente; s6 apreciam
as imagens enquanto noticias da realidade. Para os receptores deste
tipo, uma obra de arte ndo funciona como arte mas como fenémeno
completamente extra-estético, ou apenas esteticamente matizado; a sua
relagio com a arte nao ¢ adequada e nao pode servir de norma. (TM)

() Alguns linguistas — por exemplo, Ch. Bally — identificam,
mesmo, e evidentemente sem razio, a linguagem poética com a lingua-
gem emocional, omitindo a diferenca fundamental que hd entre uma
manifestacdo que tem finalidade em si prépria (a poesia) e uma mani-
festacio comunicativa (efeito produzido sobre os sentimentos). (JM)

() A construcido do Teatro Nacional checo desempenhou papel
muito importante no processo de renascimento da lingua e da cultura
checas na segunda metade do século XIX. (AAV)

() S6 a expressido pouco feliz «consciéncia colectiva» pode con-
duzir a2 uma interpretacio errénea desta indole. (JM)

(" Citado segundo F. Brunetitre, L'évolution des genres (segunda
edicao). (JM)

(") Ver o prefacio a edicao dos Zalmy (Salmos) de Havlicek com
a caracteristica noética do simbolismo, Praga, 1934. (JM)

(") Veja-se também: G. Semper, Kleine Schriften, Berlim-Estugarda,
1884, artigo Uber die formelle Gesefzmiissigkeit des Schmuckes als
Kunstsymbol, pp. 326 e seg. (JM)
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(") K. Teige: Neoplasticismus a suprematismus, Stavba a bdsne
(Neoplasticismo e suprematismo, a construgiio e a poesia), 1927, p. 114:
«Também na arquitectura nos poedemos, em principio, pronunciar pela
assimetria; muitas razdes concretas no-o recomendam. Mas entio
sera necessario admitir a simetria como um caso especial da assime-
tria». (JM)

(") Compare-se com o estudo A moda na literatura, de H. G.
Schauer, onde o interessante exemplo do tema poético do adultério
mostra que a moda literaria se distingue da moda propriamente dita
pela sua persisténcia e que a moda, como factor da criacdo poética,
pode impedir a relagao directa entre a temética literdria e teatral, por
um lado, e a situagdo real da sociedade, por outro. O estudo foi publi-
cado pela primeira vez na revista Moravsky listech em 1890 e voltou
a ser editado nas Obras Completas de H. G. Schauer (Praga, 1917). (JM)

(¥) Datado e citado segundo a publicacio de R. Rozec: Inscrigées
antigas nas capelas sepulcrais do cemitério de Albrechtice, Pisek, (JM)

(*} Mdj (Maio): Poema lirico-¢pico, a melhor obra do romantismo
checo, cujo autor, Karel Hynek Macha (1810-1836), encarnou o roman-
tismo revoluciondrio e a contradigdo entre os grandes ideais e a im-
possibilidade da sua realizacdo, convertendo-se num simbolo para as
geracoes seguintes. Sob o titulo Mdj publicou-se no ano de 1858 um
volume em que eram recolhidas obras da jovem geracdo literaria reu-
nida em volta de V. Hélek e J. Neruda e que, ao mesmo tempo, foi um
manifesto com que essa geracdo se apresentou ao publico. Ao contrario
de Miacha, estes escritores preparavam ja o caminho para o rea-
lismo. (AAV)

(*) Lumir: revista que, na segunda metade do século XIX, agru-
pou um circulo de poetas e escritores encabecados pelo poeta Sladek.
A revista representava a corrente que lutava por uma concep¢io mais
moderna da criacdo literdria, opondo-se a linhas mais conservadoras
da literatura checa. (AAV)

(*) Ver O. Hostinsky no folheto O socializaci timeni (Sobre a so-
cializagdo da arte), Praga, 1903: «Na populacao comum — tal como no
publico mais bem colocado na vida e mais inteligente — niao domina,
de modo nenhum, o gosto tnico, antes pelo contrario: ha a maior varie-
dade de gostos, ¢ por isso o ponto de vista do povo em relacio a
arte ndo pode ser definido por uma tnica férmula de geral validade.
Tal dogmatismo seria refutado com uma simples olhadela aos reper-
térios teatrais, as leituras de muito vastos circulos, as lojas de qua-
dros e imagens. E nessa variada mistura nido s¢ se manifesta a gra-
dagao que vai do melhor ao pior: ao mesmo tempo, sobrepoem-se nela
as numerosas camadas histéricas, de maneira que aquilo que hoje
agrada as pessoas ¢ produto, como valor médio, de uma evolugio
arlistica de mais de um século». (JM)

(') As diferencas de idade e de sexo sdo, bem entendido, de origem
biolégica, mas, na sociedade, adquirem caracter social: assim, por
exemplo, o pertencer-se a uma determinada geracao, no sentido social
da palavra, nem sempre é uma questdao de idade fisica. (JM)

(*) Esta citacfio, tal como a seguinte (de Langbehn), provém do
escrito de J. Richter Die Entwicklung des kunsterziehervischen Gedan-
kens, Leipzig, 1909, (JM)

(*) Neste contexto, podemos recordar que L. N, Tolstoi, no seu
tratado Que € a arte?, exigia, com a mesma f{inalidade de alcangar a
igualdade social, a unificagdo do canone estético, de modo que fossem
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eliminados, precisamente, os cumes da hierarquia estética pela pro-
pagacao e generalizacdo do canone da arte popular. (JM)

(*) Quanto a relacio da poesia de Mécha com a origem social do
poeta, veja-se o artigo «Contribuicdo para a problemdtica actual do
fenémeno poético de Macha» em Listy pro wmeni a kritiku (Revista
de arte e critica), IV. Quanto a Neruda, hd muitas provas de, como
componente da sua poesia, se ter manifestado o facto de ele provir
do meio social inferior — como em Hrbitovni kviti (Flores sepulcrais);
também ¢ conhecida a comogdo com que este livro foi recebido. Por-
menores interessantes acerca da sua posterior e gradual assimilacio
a classe dominante encontram-se na sua correspondéncia com Svetld,
publicada por A. Cermakova-Sukova (Praga, 1912); Neruda repreende
Svétla, oriunda de uma familia burguesa de Praga, por ela se compor-
tar para com ele como «uma matrona», e a prépria Svetld se qualilicou
de «educadora» do poeta. (JM)

(') Ver o artigo de P. Bogatyriev «Contribuicdo a etnografia estru-
tural» (Slovenskd miscellanea — Miscelanea eslovaca, Bratislava, 1931),
no qual se mostra com exemplos que «nas investigacdes etnograficas
deparamos com factos que tém varias funcées, ligadas umas as outras,
por vezes, de tal maneira que se pode determinar com exactiddo qual
delas €, no caso dado, a mais forte». (JM)

(™) Assim, por exemplo, o poema Maio de Macha representa hoje
em dia, ao celebrar-se o centendrio da morte do poeta, uma acumula-
c¢ao extraordinaria de todos os matizes do valor estético mencionados
acima. (JM) i

(®) Babicka (A Avé): Novela parcialmente autobiogréfica da escri-
tora B. Nemcova (1820-1862) em que a autora descreve a sua infincia
idilica no meio rural, com todos os costumes, tradicdes e supersticoes
populares e com a personalidade central da avd, na qual se concen-
tram todos os tracos positivos, simples e harmoniosos do campesinato
checo. Ver nota I1.13.1. (AAV)

(*y Conto checo de G. A, Biirger, «O Bardo de Miinchausen», em
que o protagonista, o bardo Prasil, inventa histérias fantdsticas que
nunca lhe sucederam. (JM)

(*) Ver com outra passagem de Eupalinos, na qual se fala da
sensacdo provocada pela musica: «Ndo era uma plenitude em mutacao,
semelhante a uma chama permanente gque ilumina e aquece todo o
teu ser, queimando sempre recordagdes, pressentimentos, nostalgias e
augurios ¢ despertando uma multidao de emocbes sem causa visivel?».
Veja-se também Delacroix, Psychologie de l'art (Paris, 1937, pp. 210 e
seg,). O mundo da musica é auténomo, ndo quer depender do mundo
dos fendmenos acusticos vulgares, Mas, apesar disso, tem uma potén-
cia (significativa) que é caracteristica tanto da linguagem como dos
sons nao musicais... A musica generaliza os sentimentos, descendo
até a vibracao ritmica da emocdo absoluta... Assim surgem formacoes
musicais cuja estrutura apresenta o contorno de uma vibracdo emo-
cional que se produz em estratos da vida emocional mais profundos
que as emogdes vulgares. Este dinamismo interior, cujo esgquema € a
musica, transforma-se em contacto com ela e sob a sua influéncia,
criando-a como seu simbolo e sua expressio. (JM)

(*) Em relacdo com isto, é preciso lembrar — embora em breve
alusdo— que ao tema da arquitectura pertence também o valor sim-
bolico da obra arquitecténica, que se distingue principalmente naque-
les periodos da evolucdo em que o edificio — especialmente o edificio
publico — representa a ideologia do meio de que surgiu e que serve,
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e nalguns casos também o0 seu poder € o seu peso social; ver por exem-
plo o valor simbdlico de um castelo ou uma catedral da_Idade Média
ou o dos palacios renascentisias e barrocos. (JM)

(*) Poderiam perguntar-nos se nac € preciso contar também com
os casos de identificacao absoluta ou, pelo contrério, de total desacordo
entre os valores extra-estéticos contidos na obra e o sistema de valo-
res valido para o receptor. No que respeita ao acordo total, ou pelo
menos 4 tendéncia para ele, ha, bem entendido, casos desses— como,
por exemplo, naguelas formacoes da arte, regra gera} baixas, que nas-
cem do esforgo para facilitar ao receptor O acesso d obra por elimi-
nacao de todo e qualquer obstdculo com que possa deparar. Mas,
mesmo em tal caso, trata-se apenas de uma tendéncia, nunca comple-
tamente realizada — pois que, em determinada medida, e de determi-
nada maneira, os desacordos entre a apreciagio do receptor € 08 valo-
res contidos na obra existem também nestes casos; veja-se, por exem-
plo, o conhecido facto da preferéncia dos leitores de folhetins de cordel
pelas histérias passadas num meio social diferente e que tratem de
modos de vida diferentes daquele que conhecem. No que respelta a
possibilidade oposta, quer dizer, a possibilidade de desacordo total
entre os valores contidos na obra e o sistema de valores do receptor,
essa tendéncia extrema encontra-se frequentemente na historia da
arte e, por vezes, até de forma provocantemente aguda (ver o satanismo
como tendéncia do simbolismo que invertia toda a escala de valores:
o mal aparece como valor positivo, o bem como valor negativo, etc.).
Uma diferenca mitua insuperdvel entre os valores validos para ©
receptor e aqueles que a obra contém pode fazer que a obra perca
sentido perante o receptor ¢ nao seja entendida nem avaliada como
obra de arte:. por exemplo, a incompreensibilidade das cobras prove-
nientes de meios cujo sistema de valores nao tem nenhum ponto
comum com a atitude do receptor perante a realidade; por exemplo,
a atitude perante a arte medieval nos séculos XVII e XVIII; aqui é
preciso incluir, em parte, também os poetas e artistas «malditos», que
passam, por vezes, toda a sua vida des ercebidos e passam a ser famo-
sos apenas quando surge a possibilidade de uma relagao, ao menos
parcialmente positiva, entre a sua obra e o sistema de valores que
procura fazer-se valer. (JM)

o4

3. A POSICAO DA FUNCAO ESTETICA
ENTRE AS DEMAIS (*)

A posicdo da funcdo estética entre as demais funcées e a
sua situagdo na estrutura geral das fungdes constitui, de facto,
o problema do «estético» fora da arte. Quando avaliamos o
«estético» segundo a perspectiva da arte (entenda-se: a arte
tal como actualmente a compreendemos), a posi¢ido da fun¢ao
estética nao implica problema nenhum: neste caso, a fungdo
estética tende sempre a predominar (interessa saber de que
espécie ¢ tal predominio, mas esta questdo estd fora do que
hoje nos ocupa). Mas, quando saimos da esfera da arte, come-
¢am as dificuldades: por um lado, temos de fazer frente a
tentacdo de considerar a funcio estética como qualquer coisa
de secunddrio, que pode existir mas ndo ¢ indispensavel; por
outro lado, a funcao estética, fora da arte, impoe-se tanto a
nossa atengio, surgindo nas mais diversas manifestacdes da
vida e mostrando-se como componente indispensavel, por
exemplo, do habitat, do vestir, das relacées sociais, etc., que
é necessario reflectir sobre o seu papel na organizacio geral
do mundo. Consultando a histdria da estética, veremos que,
muito antes de meditar sobre o «estético» na arte, a filosofia
comegou a meditar sobre a beleza (quer dizer, sobre o «esté-
tico») como principio metafisico, como factor da ordem uni-
versal. Para Platio, o «estético» fora da arte e o «estético» na
arte sdo duas coisas a tal ponto separadas que o «estéticos
fora da arte é considerado como um dos trés principios su-
premos da ordem do mundo enquanto a arte é quase expulsa
do Estado ideal ou, pelo menos, submetida a um controlo
quase policial segundo o ponto de vista da utilidade que apre-

(*) Conferéncia no Circulo Linguistico de Praga, a 30 de Novem-
bro de 1942.

95



senta para a ordem estatal. Na época moderna, em que o
«estético» na arte € ja uma componente basica como tal reco-
nhecida, o problema do «estético» fora da arte continua a ter
a sua importéncia metafisica, como por exemplo na concepcio
da beleza natural de Herder, Ruskin ainda sobrepunha radi-
calmente a beleza natural a beleza artistica. Com a decadéncia
do pensamento metafisico, a questdo da beleza natural dege-
nera, convertendo-se em problema secundario que por vezes
se pretende resolver subordinando a beleza natural a beleza
artistica (como projeccdo da convencgao artistica do momento
na percepcio dos fenémenos naturais). E aqui o problema
é estéril. Mas a questdo do «estético» fora da arte ndo desa-
parece, antes adquire, no momento presente, nova actualidade.
Para isto contribui, principalmente, a recente evolugdo da
arte, com as respectivas consequéncias. Num periodo recente,
do qual fomos testemunhas, deu-se importancia exclusiva a
funcdo estética na arte e, do mesmo modo, se identificou na
teoria o «estético» com a arte. O «estético» assim libertado
parecia um jogo soberano com fim em si proprio, relacionado
com a pratica da vida apenas por canais ocultos e quase subter-
raneos. No entanto, a vida exterior &4 arte ia estetizando-se
intensamente: recordemos, como exemplos, a publicidade co-
mercial de todos os tipos — entre elas a luminosa —, o habitat,
a estetizacao da cultura fisica (ginéstica ritmica, etc.). A arte
bem depressa sentiu o predominio exclusivo da fungido estética
como causa do seu isolamento, e de hé varios anos tenta
supera-lo sem se dispor a renunciar as expansoes dos periodos
anteriores; ¢ o «estético» fora da arte toma de si prdprio
consciéncia, exigindo ser normalizado e regulado. Assim rea-
parece com renovada insisténcia a questao da situagdo da
funcdo estética entre as demais funcées, e com ela, natural-
mente, também a questdo do «estético» fora da arte. A confe-
réncia de hoje é uma contribui¢do para a solucdo destas
duas questdes, ou melhor: um ligeiro indicio da sua solugéo
(apenas um esbogo). Partamos do problema do «estético» fora
da arte.

No seu aspecto metafisico, esta questdo nfo é hoje em

dia candente — ndo se trata da existéncia ou inexisténcia de.

uma beleza independente do homem (e portanto a-histérica)
no conjunto do universo, mas sim da maneira por que o
«estético» se manifesta na actividade humana e nas criagoes
do homem. Observemos bem a mudanca produzida: ndo se
trata hoje de investigar se o «estético» esta agarrado as
coisas, mas de averiguar até que ponto tem raizes na propria
natureza humana; nao se trata do «estético» como caracteris-
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tica estatica das coisas, mas do «estético» como componente
energético do comportamento do homem. Tao-pouco se trata
da relacdo entre o «estético» e os demais principios metafi-
sicos, como a verdade ¢ o bem, mas sim da sua relacio com
os outros fins e as outras motiva¢des da conduta e da criacido
do homem.

Tudo isto significa também uma mudanca consideravel
quanto aos métodos e ao material da reflexao. O conceito
de beleza ¢ substituido, como axioma metodolégico basico,
pelo conceito de fungao; em vez dos fendmenos naturais
aparecem, como material, os actos de que se compée a conduta
humana e os seus resultados — as criagées do homem. Entre
a natureza e a criacdo do homem, mas muito particularmente
entre a natureza e a arte, existe uma linha diviséria muito
firme, quase intransponivel (a ndo ser em casos excepcionais):
por isso, enquanto o problema do «estético» fora da arte era
concebido sub specie da beleza natural, podia parecer que
tinhamos dois mundos isolados. Para que entre esses dois
mundos pudesse haver ligacdes era preciso subordinar um
deles ao outro: ou a arte a natureza, como fez, por exemplo,
Platdo, ou, ao contrario, a natureza a arte— do que ha ja
indicios no neoplatonismo. A arte subordinada & natureza
significa sempre, ao fim e ao cabo, a imitagdo da natureza
pela arte (e a imitacdo é sempre menos perfeita que o original).
E, subordinando a natureza a arte, encontramos sempre, de
um ou de outro modo, a suposicdo de a arte vir completar
a natureza, de a aperfeicoar. Ha ainda outra solugdo — con-
ceber ambas, arte e natureza, como mutuamente independentes
e sem ligacOes: as tendéncias desta concepg¢do manifestaram-
-se na época moderna, comegando na poesia com o simbolismo
e sua teoria e na pintura com o impressionismo, para o qual
o tema da natureza era mero pretexto. Quanto a poesia, a frase
de Karasek ze Lvovic ndo pode ser mais clara: «Ndo devemos
esquecer que a verdade na arte e a verdade na vida sfo
duas coisas bastante diferentes. Até se pode dizer que onde
a arte tem razdo quase nunca a tem a vida, e que nunca
aprenderemos o sentido das coisas no mundo real mas sim
e apenas no mundo dos sonhos» (Sodoma), Quanto A pintura,
comparemos a frase de Liebermann (A Fantasia na Pintura,
19-20): «Um molho de espargos ou um ramo de rosas sio
material bastante para uma obra-prima, tal como uma ra-
pariga feia ou outra bonita, um Apolo ou um ando disforme:
de tudo se pode fazer uma obra-prima, supondo que se
tenha a suficiente fantasia... o valor da pintura nio depende,
absolutamente nada, do tema». Isto significa que a «beleza»
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néo esta na realidade que reproduz, ¢ uma qualidade auténoma
da prépria obra. Estas trés solugoes, quer dizer, a subordi-
nacdo da arte 4 natureza, a subordinagido da natureza a arte
ou, enfim, a independéncia e distanciamento das duas, sao
as que se nos oferecem ao tratar o «estético» fora da arte
do ponto de vista da «beleza» como qualidade das coisas.

Mas, se julgarmos o «estético» fora da arte através da
6ptica das fungoes, a solugdo transforma-se totalmente. Ao
passo que, no caso precedente, as duas esferas (isto €, o
«estético» fora da arte e o «estético» na arte) estavam sepa-
radas por um abismo que tinhamos de transpor, agora a
relagio mutua entre o «estético» fora da arte e o «estético»
na arte ¢ uma relaciao tdo estreita que ambas as esferas se
confundem e a dificuldade estd mais em distingui-las que
em encontrar pontos comuns a uma e outra. J4 ndo consi-
deramos a relacdo entre natureza e arte mas as relagoes
mutuas entre os varios géneros ou aspectos da mesma acti-
vidade.

Sao estas, pois, as diferengas entre o modo de tratar
o problema do «estético» fora da arte segundo a estética
tradicional e a maneira pela qual nés hoje o pretendemos
abordar: por uma éptica funcional. Esta mudanga de prisma
nao carece, naturalmente, de antecedentes teéricos: lembre-
mos, principalmente, J. M. Guyau, que enriqueceu a estética
com a observacio de ndo haver diferenca intransponivel entre
a actividade de pretensdes praticas e actividade de pretensoes
estéticas. Nos seus Problemas Estéticos do Presente, Guyau
diz que o util tem o seu encanto, que consiste, em parte, na
satisfacdo causada pela harmonia entre a criag@ao dos objectos
e o seu objectivo e, noutra parte, no facto de o 1til ter o seu
sentido e ser -agradavel (p. 13). Temos, depois, de recordar
Dessoir e a sua escola. Sabe-se que, nas suas obras completas,
Dessoir dividiu a filosofia do «estético» em duas partes iguais:
a estética e a ciéncia geral da arte. No que respeita a estética,
costuma-se citar a frase em que ele declara que a estética
poderia ser escrita sem uma s6 vez se empregar a palavra
«arte». Sdo estes, portanto, os antecedentes histéricos do nosso
interesse pelo «estético» fora da arte, isto é, pelo «estético»
como componente do comportamento humano e das criagoes
do homem. Quanto & prépria concepgido da funcao, os seus
antecedentes sdo sobejamente conhecidos: a arquitectura fun-
cional, a linguistica funcional. Mas veremos adiante que o
proprio conceito de funcdo terd de ser revisto antes que o
comecemos a utilizar com excessiva ligeireza. Se me for per-
mitido incluir nos antecedentes os meus préprios trabalhos,
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recordarei principalmente um meu estudo sobre «Fungio,
norma e valor estético» (*), outro, sobre «O problema das
fungdes na arquitectura» (*), e ainda um terceiro, «Acerca
da estética da lingua» (*), que faz parte dos Kapitoly z ceské
poetiky (Capitulos da poética checa).

Abordemos agora a prépria questdo da fungdo estética
fora da arte. Por onde comecaremos? Deveremos [azé-lo com
a tentativa de enumeracdo de todos os casos em que surge
fora da arte a funcio estética? Logo que comecissemos per-
ceberiamos como é dificil. Consideremos, por exemplo, a lin-
gua. Onde estdo os limites do «estético»? Existem formagdes
linguisticas em que o «estético» participa e outras em que
ndo? S6 a resposta afirmativa a esta pergunta permitiria deli-
mitar e enumerar os casos. Mas uma rdpida observagio per-
mite-nos ver que — a parte a.linguagem poética — nenhuma
formagdo linguistica vem obrigatoriamente acompanhada da
fun(;éo estética e que, 20 mesmo tempo — e isso é ainda mais
importante —, nenhuma linguagem —nem mesmo a mais
corrente linguagem popular— esti, em principio, privada
dela. E assim sucede em todas as outras actividades humanas.
Por exemplo: o artesanato. E evidente que, na ourivesaria, a
funcao estética € mais visivel que na panificagdo ou na
acougaria; a ourivesaria costuma ser incluida na histéria da
arte. Mas significa, por acaso, que os outros dois oficios que
menciondmos estejam fundamentalmente privados de funcio
estética? Teriamos de esquecer as formas dos produtos fabri-
cados pelo padeiro; até a sua cor e o seu cheiro sdo elementos
estéticos —e o mesmo poderiamos dizer, embora em medida
d}ferente, da agougaria. Em resumo, nao encontramos uma
s6 esfera em que a fungdo estética esteja fundamentalmente
ausente; estd sempre presente em poténcia e pode aparecer
em qualquer momento. Isto quer dizer que a funcao estética
nao pode ser delimitada nem, tdo-pouco, se pode afirmar que
algumas esferas da actividade humana carecem, por principio
dela ou que outras, por principio, a possuem. Existem também
formacédes culturais (a palavra «cultural» é aqui usada no mais
a_mplo sentido, mencionando-se com ela tanto a cultura mate-
rial como a civilizagdo e a cultura espiritual) nas quais as
fun‘gc.)es —c entre estas, bem entendido, também a funcio
estética— quase se nao distinguem umas das outras, mani-
fest-z}ndo-se em cada acto como conjunto compacto, ’ape’ﬂas
variavel nos aspectos que toma. Tal é, por exemplo, o meio
da cultura folclérica, dentro da qual ndo se pode delimitar

(*) Estes trés estudos estdo incluidos neste volume. (N. do E.)
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e distinguir das outras actividades mem mesmo a propria
arte, actividade em que a fungdo estética é predominante.
Nas esferas extra-estéticas nao € possivel distinguir as acti-
vidades que contém a funcido estética daquelas que totalmente
dela carecem, mas sucede também o contrario: na arte, onde
a fungéo estética predomina por principio, nao se pode negar
a presenca ¢ a participacio das funcbes extra-estéticas, Nesta
observacao, ja estudada noutras ocasides, se baseia toda a
Kunstwissenschaft de Dessoir; e, mais por motivos histdricos
que como prova, citaremos uma frase de Guyau: «A mais
forte emocdo estética é a experimentada por aqueles que
imediatamente a transformam em accio e desta maneira a
satisfazem. Os Espartanos s6 sentiam toda a beleza dos cantos
de Tirteu quando estes os impeliam para o combate. Os volun-
tarios da Revolugdo nunca foram tao fascinados pela Mar-
selhesa como no dia em que ela os levou, num sé gesto, as
alturas de Jemappes. E, do mesmo modo, os amantes que,
lendo juntos um poema de amor — como os heréis de Dante —,
vivem o que estdo lendo, experimentam um prazer mais pro-
fundo também do ponto de vista puramente estético» (Proble-
mas Estéticos do Presente, p. 27). Os «exemplos» de Guyau,
apesar de simples — poderiamos encontrar muitos outros, mais
complicados —, ilustram bem a correlacio e a unido mitua das
varias funcoes com a funcio estética da arte.

Dizendo, pois, que a funcdo estética é omnipresente, nao
incorremos no pan-esteticismo, visto que as outras funcgoes
também sdo omnipresentes — ¢, além disso, ndo s6 se opdem
todas, em conjunto, & fungdo estética, como também cada uma
delas se opde a todas as outras. Nao ha sectores da actividade
humana que estejam irrevogavel e fundamentalmente reser-
vados a esta ou aquela func¢ao: em qualquer momento pode
surgir qualquer funcio, e ndo sé aquela que o sujeito actuante
atribui ao seu acto ou criacio; em geral, num acto ou criacio
estdo presentes, ndo apenas em poténcia mas de facto, vérias
funcées; e entre elas podem estar também aquelas em que o
sujeito actuante ou o autor nao tinha pensado ou que nem
sequer desejava. Nenhuma esfera da actividade humana se
limita a uma tnica funcdo: ha sempre védrias delas, com ten-
sGes, disputas e pontos de equilibrio reciprocos; e, tratando-se
de uma criacdo duradoura, as suas funcdes podem variar no
decurso do tempo. Tendo comecado por uma reflexdo sobre
a funcio estética fora da arte, nio demoramos muito a chegar
a um resultado referente as funcées em geral. E possivel for-
mula-lo como a multifuncionalidade de principio da actividade
humana e como a omnipresenga de principio das fungdes.
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Aqui chegamos a um ponto em que nos encontramos’ em
contradicio com o funcionalismo primitivo, cujos principios
se manifestaram com evidéncia cristalina no funcionalismo--
arquitecténico e, particularmente, na sua teoria. O funczpnahs-
mo arquitecténico baseia-se na premissa de que o edificio tem
uma s6 funcdo, delimitada com exactiddo e definida p;lo
objectivo com que foi construido — recorcemos a conhecida
comparagio, feita por Le Corbusier, entre um edificio e uma
maquina, quer dizer, com um produto tipico de funcionali-
dade univoca. Como fase evolutiva da arquitectura, o fun-
cionalismo assim concebido foi extraordinariamente frutifero,
e a sua polémica com o periodo anterior, historizante, que
simulava um objectivo diferente daquele com que se construia
o edificio, era também teoricamente justificada. Mas logo
se evidenciaram os seus pontos fracos: um edificio, especial-
mente se for de habitagdo, ndo se pode limitar a uma tnica
funcdo, pois é cendrio da vida humana, e esta ¢ multiforme,
A funcio de um edificio de habitagdo e a fungdo de cada uma
das habitacées que o compdem ¢ mdltipla, ndo porque o
edificio tenha dé servir para varios fins diferentes (embora tam-
bém este caso ndo seja impossivel), mas porque, tendo embora
uma sé finalidade, a casa tem de ser feita de maneira que
corresponda aquelas necessidades do homem que até podem
néo estar expressamente previstas no destino do edificio todo,
ou de uma das suas habitacdes, mas que sdo indispensaveis
a quem nelas vive precisamente porque ¢ um ser humano
completo e multifacético. E assim os arquitectos tomam cons-
ciéncia do facto de a concepcdo funcional do edificio nao
consistir numa deducédo légica simples, efectuada a partir do
destino que lhe vai ser dado, mas sim numa reflexdo complexa
na qual se conta, de modo indutivo, com as necessidades con-
cretas e multiplas do usudrio.

E o que é valido acerca das funcoes na arquitectura é
valido acerca das fungdes em geral: as suas funcdes ndo devem
ser projectadas unilateralmente no objecto, antes se tem de
contar com o sujeito como fonte viva delas. Ao projectar as
funcdes no objecto estaremos submetidos a tentacio de tudo
reduzir a uma sé fungdo, ja que o objecto, quer dizer, o re-
sultado da criacdo humana, estara sempre marcado, € com
muita evidéncia, pela adaptagdo a um tnico objectivo: aquele
com o qual foi produzido. Mas, ao apreciar as fungdes do
ponto de vista do sujeito, vemos logo que cada acto com
que o homem se dirige a realidade para a transformar de um
ou outro modo corresponde simultdnea e indivisivelmente a
varios fins, dificeis de distinguir um dos outros as vezes até
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pelo préprio individuo autor do acto. Assim se explicam as
duavidas sobre a motivacdo dos actos. O convivio social obriga
permanentemente o homem a limitar a sua multiplicidade
funcional, sem poder consegui-lo enquanto o homem nio for
também biologicamente unifuncional — como por exemplo a
abelha ou a formiga. Enquanto o homem for homem, as diver-
sas fungbes de cada um dos seus actos entrardo em mutua
tensdo, hicrarquizando-se, cruzando-se e confundindo-se mu-
tuamente.

Qual ¢, para a fungéo estética, a consequéncia deste modo
de parecer causal e acrescentada, como sucede aqueles que
apreciam as funcgbes do ponto de vista do objecto, pois que
este objecto nio é, precisamente, uma obra de arte. Na éptica
do sujeito e da complexidade das suas relagées com o mundo
exterior, € evidente que a fungao estética, como qualquer outra,
faz parte indispensavel da reaccdo do sujeito ao mundo que o
cerca. Do ponto de vista do sujeito, esta participagdo indis-
pensavel nao se decide pelo facto de tender ou nido a um
objectivo que ultrapasse o acto ou a criagdo, mas sim pelo
de completar, de algum modo (que mais tarde tentaremos
determinar), a multiplicidade funcional do individuo actuante.

Mas, logo que relacionamos as fungbes com o sujeito e
que analisamos as suas reciprocas inter-relacbes, a questio
que pretendemos resolver —isto é, o problema da posicdo
da funcdo estética entre as demais fungbes — deixa de ser
apenas uma questdo respeitante a fungdo estética para se
converter no problema das funcées em geral, no problema
das suas relagdes mutuas de principio. E ndo podemos ima-
ginar estas relacoes na forma de uma hierarquia, de tal modo
que uma das fungdes predomine fundamentalmente sobre as
outras reduzindo-as a uma situagido de subordinacio. A subor-
dinacéo e a superioridade das fungées sé se produzem nos
casos concretos, em actos e criacdes particulares. Por outro
lado, também existem hierarquiza¢Ges mais duradouras, que
caracterizam épocas inteiras; mas também estas hierarqui-
zagOes variam e, por isso, nao constituem a principal carac-
teristica do fenémeno. E precisamente o facto da omnipre-
senca potencial de todas as fungées, o de cada acto vir acom-
panhado de todo um conjunto delas, que nos conduz 2 con-
clusdo de a questdo da relacdo mitua fundamental entre as
fungbes ndo ser uma questdo de hierarquia mas de tipologia,
que delimite a posi¢do de cada fungdo em relacio as outras
sem as subordinar nem sobrevalorizar mutuamente.

Vejamos agora como chegar a semelhante tipologia: por
indugfo ou por dedugdo? A inducdo suporia uma enumeracio
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o mais completa possivel de fungdes concretas em cuja pers-
pectiva o homem pudesse julgar a realidade ou actuar sobre
ela. E evidente, de antemao, que no estado actual da investi-
gacio sobre as fungdes tal empresa envolveria um 'Eraba]ho
excepcionalmente drduo —e quem sabe se seria possivel rea-
lizar essa enumeracao sem alterar a contmuldar;!(; do estado
real... Talvez pudéssemos alcangar o nosso objectivo por meio
da deducdo — mas deducdo a partir de qué? Dissemos que
a fonte das funcdes ¢ o homem, o seu sujeito. Portanto,
deveriamos deduzir a tipologia das fungdes a partir da cons-
tituicio do homem; ndo do individuo, mas do homem em
geral, j4 que s6 o homem genericamente considerado pode ser
visto de modo supra-histérico, que é do que necessitamos.
Mas acaso a constituigdo do homem é um conceito tédo deter-
minado que permita deduzir univocamente alguma coisa?
Assim nos fica apenas um caminho, a Wesensschau fenome-
nolégica, em principio também dedutiva, mas que deduz da
prépria coisa e ndo de algo fora dela—mno nosso caso, a
partir da esséncia da fungio.

A pergunta inicial serd a seguinte: que é a fungdo vista
na perspectiva do sujeito? As palavras «na perspectiva do
sujeito» s@o acrescentadas por n6s como trago fundamental,
baseando-nos nas anteriores reflexdes, que nos mostraram que
s6 deste ponto de vista podemos observar a funcao sem defor-
magoes, em toda a sua complexidade. Quando definimos a
funcido do ponto de vista do ebjecto, ela parece estar vinculada
a um objectivo determinado que se pretende alcangar me-
diante o acto ou criagdo em questfo, sendo esta a causa das
tendéncias para conceber as fungdes de modo multifuncio-
nalista. S6 ao conceber a funcdo como uma forma de auto-
-realizacdo do sujeito em relacio ao mundo exterior é que a
podemos ver sem deformacgoes, raciocinando de modo poli-
funcional conforme o estado real das coisas. Que &, pois, a
fun¢ao do ponto de vista do sujeito? J4 empregdmos as pala-
vras «auto-realizagdo do sujeito» e juntemos-lhe agora a
palavra «modo» (talvez se pudesse também dizer «caminho»
ou «método»). A defini¢do serd a seguinte: «A funcdo ¢ o modo
de auto-realizagio do sujeito perante o mundo exteriors.
Dizemos prudentemente «auto-realizacio do sujeito» e ndo
«acgao sobre a realidade» porque nem todas as funcées hao-de
tender & transformacgdo imediata da realidade — veja-se, por
exemplo, a funcido tedrica.

Baseando-nos nesta defini¢do, continuamos a perguntar
— tendo em conta, como é natural numa anélise fenomeno-
légica, a experiéncia adquirida ou, digamos, «introspectiva» —
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se os «modos de auto-realizacio do homem» perante a reali-
dade podem ser distinguidos de forma terminante. Essa dis-
tincdo é possivel: o homem pode realizar-se perante a reali-
dade quer directamente quer mediante outra realidade. Por
exemplo: o homem realiza-se directamente perante a realidade
guando a modifica com as suas préprias maos no fito de
aproveitar imediatamente a transformacio em seu proéprio
beneficio (partir ramos de arvore para depois fazer fogo ao
esfrega-los); nesta transformacio, o homem pode utilizar ins-
trumentos sem que, por isso, a sua auto-realizacio perante
a realidade seja indirecta (no exemplo mencionado, os ramos
partidos e esfregados uns nos outros pelo homem passam ja
a ser instrumentos). No entanto, quando o homem, por
exemplo, apunhala uma imagem do seu inimigo esperando
com isso ferir a pessoa representada, ou se, antes de partir
para a caga, dispara sobre uma figuragao de animais, conven-
cido de os estar atingindo antes de os ver e atingir com pro-
jécteis reais —nesses casos o homem actua na realidade
mediante outra realidade, actua indirectamente. A realidade
que serve de intermediario (imagem) ndo € neste caso um
instrumento, mas um Signo—e ndo um signo-instrumento
mas um signo independente, equivalente a realidade que
substitui. Mais adiante trataremos dessa independéncia. De
momento, basta-nos a verificacdo de a auto-realizacao do
homem perante a realidade poder efectuar-se segundo um de
dois caminhos, sem alternativa —isto €, a verificacdo de a
distincdo fundamental ser aquela que divide as funcoes em
imediatas e de signo (semioldgicas). Existe alguma outra
divisao indispensdvel destes dois grupos? Existe, ¢ é dada
pela duplicidade sujeito-objecto: a auto-realizagio parte do
sujeito e dirige-se para o objecto. Aplicando esta duplicidade
ao grupo de funcoes imediatas, aparece outra divisio em
subgrupos de auto-realizagao pratica e tedrica. Tratando-se
de funcoes praticas, é o objecto que vem a primeiro plano,
pois que a auto-realizacdo do sujeito se efectua transformando
o objecto, isto &, a realidade. Tratando-se da funcdo tedrica,
porém, € o sujeito que vem a primeiro plano, pois entdo o
objectivo geral e final é a projeccdo da realidade na conscién-
cia do sujeito, numa imagem unificada em conformidade com
a unicidade deste (entenda-se o sujeito supra-individual, uni-
versal) e de acordo com a constituicio basica da atencio
humana, capaz de concentrar-se num unico ponto: a realidade
em si, o objecto da funcéo, fica intacta no caso da funcio
tedrica. Quanto mais pura a atitude tedrica tanto mais escru-
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puloso é o esfor¢o de eliminagéo, no processo cognoscitivo,
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das mais remotas possibilidades de intervengdo na realidade
estudada — recordemos as garantias de pureza das experi-
mentacdes cientificas. _

Vejamos agora as funcdes de signo (semiolégicas). Tam-
bém estas fungées se subdividem quando lhes € aplicada a
duplicidade de orientacdo objecto-sujeito. A funcdo que traz
o objecto a primeiro plano é a funcdo simbdlica. A atencédo ¢
concentrada na eficdcia da relagdo entre a coisa simbolizada
e o signo simbdlico. Ou se actua por meio do signo sobre
a realidade ou esta actua por meio do signo; ambos, signo
e realidade, sio objectos. Esta eficicia da relagdo entre o
signo e a coisa por ele significada ¢ o trago fundamental e
caracteristico do signo simbélico — na sua auséncia o signo
¢ uma alegoria. Seja, como exemplo, o signo do Estado: como
entre este signo e a coisa simbolizada existe uma relagao de
eficacia (por exemplo, uma ofensa ao signo ¢ uma ofensa ao
Estado), o signo € um simbolo. Quando esta caracteristica
desaparece, o signo transforma-se numa alegoria, semelhante
aos simbolos convencionais (coracao/amor, dncora/esperan-
¢a). A funcdo simbdlica, portanto, faz ressaltar o objecto.
A fungdo de signo que faz ressaltar o sujeito é a fungao estética.
Nao quero desenvolver demasiado a ideia de que a fungdo
estética converte em signo tudo aquilo que entra em contacto
com ela. J& a tratei de modo suficiente na minha tese ao
VIII Congresso Filoséfico [«A arte como facto semioldgico»(*)]
e na tese que também apresentei ao Congresso Linguistico de
Copenhaga, publicada em checo nos Kapitoly z ceské poetilky
(Capitulos da poética checa) sob o titulo «A denominacio poé-
tica e a funcdo estética da lingua» (*). Mas porque ¢ que
supomos que, no caso da funcgao estética, é o sujeito que se
encontra em primeiro plano? Nao haverd o perigo de um
desvio para a teoria da expressividade emocional do «estético»
a que tantas vezes nos temos oposto? Nao esquecamos, em
primeiro lugar, que o sujeito de que estamos falando nio é
um individuo, mas sim o homem genericamente considerado;
€ as reacgbes emocionais pertencem — pode-se dizer ex de-
finitione — & esfera individual. Em segundo lugar, a realidade
que se encontra sob o dominio da funcéo estética é um signo,
isto €, um assunto de entendimento supra-individual. Esta
circunstancia néo deveria representar obsticulo nenhum i
expressividade, pois, como sabemos pela linguistica, também
o sentimento utiliza signos na sua expressio. Mas nesse caso

(*) Estes dois estudos estdo incluidos neste volume. (N. do E.)
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os signos sio um instrumento que serve para exprimir o
sentimento — o que significa que as fungdes emocionais per-
tencem a esfera das funcdes praticas. O signo estético nao
serve, ndo ¢ um instrumento, mas — tal como o signo
simbélico — pertence ao objecto e ¢ de facto o tnico objecto
claramente visivel que representa o objectivo final, quer quan-
do foi configurado antes de ser englobado na funcio estética
quer quando foi criado directamente por ela. Por isso, enquanto
o signo for percebido como signo estético, ndo poderd servir
para exprimir a emoc¢do. A «subjectividade» do signo estético
em oposicdo a «objectividade» do signo simbélico consiste nou-
tra coisa: o signo estético ndo actua sobre nenhuma realidade
particular, como sucede com o signo simbélico, mas reflecte
a realidade no seu conjunto (dai provém a chamada «tipi-
cidade» da obra artistica, conceito que sé quer dizer que a
obra de arte, o signo estético mais puro, mostra, servindo-se
de uma particularidade, todas as outras particularidades e o
seu conjunto —a realidade). A realidade, reflectida no seu
conjunto, ¢ unificada no signo estético segundo a imagem da
unicidade do sujeito. Unificando assim a realidade, a funcao
estética recorda a funcéo tedrica, distinguindo-se dela, todavia,
pelo facto de esta se esforcar por conseguir uma irmagem global
e unificadora da realidade enquanto que aquela procura uma
atitude unificadora perante a realidade, O objecto imediato
da funcio teérica — tal como o da funcio pratica— ¢ a pro-
pria realidade, e o signo nao ¢ mais que o seu instrumento (do
mesmo modo que, para a fungao pratica, o instrumento mais
conveniente ¢ aquele que funcionalmente se mostra o mais
univoco possivel, também a fungdo tedrica procura que seja
univoca a natureza dos signos que utiliza). Para a funcéo
estética, a realidade ndo é um objecto imediato, mas mediato;
objecto imediato (quer dizer, absolutamente in_strumental_) &,
para a funcao estética, o signo estético, que projecta a posicao
do sujeito, realizada pela construgao do signo, na reahﬁdar._ie,
como sua lei geral, sem perder por isso a sua independéncia.
O signo estético manifesta a sua independéncia de tal forma
que alude sempre a realidade em conjunto € nunca a um sector
particular. A sua validez nao pode, portanto, ser limitada por
outro signo; sé podemos aceitd-lo ou rejeitd-lo em bloco.
Pelo contrario, o signo utilizado pela fungdo teérica (o con-
ceito) representa sempre apenas um determinado sector ou
um aspecto parcial da realidade; ao lado dele existem sempre
outros signos (conceitos) que lhe limitam a validade. Resu-
mindo: o signo estético ¢, como o signo simbélico, um signo-
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-objecto; mas, ao contrario dele, ndo actua sobre a realidade:
projecta-se nela.

Em nossa opinido, é esta a tipologia das funcdes: dois
grupos — fungées imediatas e funcgdes de signo—, cada um
dos quais se subdivide: o das funcdes imediatas divide-se em
fungdes praticas e funcdo teérica, o das fungbes de signo
divide-se em func¢ao simbolica e fungdo estética. Nesta formu-
lagdo chama-nos a atencdo o facto de, no caso das fungdes
praticas, se utilizar o plural, enquanto que, nos outros trés
casos — funcdo teérica, fungdo simbdlica e fungdo estética —,
se utiliza o singular. Mas isso corresponde ao estado real das
coisas: h4 muitos matizes da funcio pratica, dos quais alguns
tém j4 a sua denominacdo convencional, outros necessitam
que lhes busquemos, caso a caso, essa denominagdo e outros
ainda, embora localizéveis, escapam a qualquer denominagéo.
Nas outras funcdes nio ha matizes tao diferenciados; seria
dificil distinguir varias funcgbes tedricas ou varias fungdes
estéticas. O motivo pelo qual a fun¢ao pratica se encontra tao
abundantemente diversificada é evidente: entre todas as fun-
coes, é esta que mais préoxima se encontra da realidade —ao
contrario das funcées de signo, ela orienta-se directamente
para a realidade, ao contrario da fungao tedrica esforca-se
por incidir na realidade e por transforma-la. Por isso mesmo
se reflecte na funcdo pratica a abundante diversificacdo da
realidade e os seus matizes correspondem as diferentes classes
e géneros de realidades com que ela entra em contacto. Esta
diversificagdo ¢ dada também pelo facto de a fungédo pratica
assegurar as condigdes elementares da existéncia do homem:
por isso a func¢do pratica ¢ até certo ponto uma fungido por
exceléncia, func¢do nao marcada; as outras fungoes agrupame-se
em redor dela, sempre sem se lhe subordinar, mas entrando
em estreita relacio com ela; alguns dos matizes da fungio
pratica aparecem quando ela se mistura com outra. Assim, por
exemplo, a funcdo magica é, evidentemente, uma mistura da
funcdo pratica com a funcdo simbdlica; seria interessante
saber até que ponto e de que maneira a fungio pratica, junta-
mente com a fungido simbdlica, participa na composicao da
funcao erdtica (veja-se a simbdlica erdtica).
 Outra observacdo a fazer quanto a tipologia das funcoes
€ a seguinte: a tipologia que tentamos realizar foi construida
de um ponto de vista puramente fenomenolégico e nada tem
a ver com as questées de génese; mas ndo contradiz, até
concorda, com o facto de o estado origindrio se caracterizar
pela homogeneidade das funcoes e com-o de a diferenciacio
das funcbes ser caracteristica apenas de periodos evolutivos
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muito avancados. Se, na nossa actual consciéncia, as fungoes
aparecem claramente diferenciadas, isso é um facto evoluti-
vamente paralelo ao desenvolvimento da técnica mecanizada,
pois que sé uma maquina, por complexa que seja, represenia
um modelo de unifuncionalidade pura. Por isso mesmo, a nossa
tentativa tipolégica s6 ¢ imagindvel do ponto de vista do
actual: para o homem primitivo, a separacdo entre a funcao
pratica e a funcdo simbélica seria simplesmente impensavel:
qualquer acto e qualquer criagao prética tinha, para ele, ao
mesmo tempo, um alcance simbélico e um alcance pratico de
igual importancia.

Quanto a génese das fungdes, a nossa tentativa de estabe-
lecimento de uma tipologia apenas assinala o facto de ne-
nhuma das fungdes poder ser reduzida a outra: por exemplo,
ndo podemos supor que a fungdo tedrica surgiu da fungdo
prética, como por vezes se pensa— 0s mesmos lacos a ligam
também a funcdo simbdlica (cardcter simbélico de toda a
sabedoria primitiva, a cosmogonia mitolégica como ciéncia
primitiva), mas também ndo pode ser deduzida dela. E o
mesmo sucede, igualmente, noutros casos.

Ainda podemos fazer outra observacdo: ao tratar das
funcoes «de signo», mencionamos a funcido simbodlica e a
funcdo estética, excluindo da esfera destas fungdes os signos
utilizados como instrumentos pela funcgao pratica e pela fun-
¢do tedrica. A razdo deste aparente desdobramento do mundo
dos signos é o facto de haver nos signos simbélicos e estéticos
o caracter de objecto, enquanto que os signos da funcio pra-
tica ou da funcdo tedrica tém o caracter de instrumentos.
Apesar de tudo isto, o desdobramento do mundo dos signos
¢ apenas aparente: as caracteristicas que unem todos os
signos, independentemente das diferencas entre as funcdes,
sio demasiado fundamentais para ser possivel um desdobra-
mento real. Tdo-pouco devemos esquecer que, nos periodos
de homogeneidade ou de pequena diferenca entre as funcoes,
também os signos eram visivelmente multifuncionais, de modo
que, por exemplo, o signo pratico era ao mesmo tempo um
simbolo. Os vestigios desse estado encontram-se hoje no nosso
meio na linguagem infantil (a palavra como objecto: uma nuvem
chama-se nuvem por ser cinzenta, um guarda-chuva chama-se
guarda-chuva porque uma pessoa pode espetar-nos com ele —
Piaget). Na linguagem actual dos adultos, a unido entre os sig-
nos-instrumento e os signos-objecto também nao se encontra
totalmente suprimida — vejamos, antes de mais, a estreita
relacio da linguagem poética, isto ¢é, de tendéncia poética,
com a linguagem ndo poética ¢ o cardcter espontaneamente
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simbolico (quer dizer, nfdo convencional) que pode adquirir
um signo linguistico quando corresponde a uma ideia fixa ou
quando escapa ao dominio do individuo que o utilizou, A uniao
entre os signos-objecto e os signos-instrumento tem até uma
grande importancia para a conservagdo do signo — especial-
mente do signo linguistico — na vida. Se o signo-instrumento
fosse abandonado a si proprio, tenderia necessariamente a
possuir um s6 sentido exclusivo ou, ao contrario, & indiferenca
significativa, isto é, a carecer de sentido, e, desta maneira,
por ambos os caminhos, a automatizacdo. Deixaria de ser
um signo e converter-se-ia num sinal, estritamente univoco
mas ao mesmo tempo rigido, privado de elasticidade signi-
ficativa (recordemos os sinais matematicos, os sinais 16gicos,
etc.) ou degeneraria em mero flaius vocis. S6 a permanente
presenca potencial da funcio simbdlica e da funcdo estética
mantém tanto a consciéncia da forga da relagdo auténtica
(relacdo auténtica como energia que actua no simbolo) como
a consciéncia contraria, da nao vinculacdo do signo a uma
determinada realidade (veja-se a autonomia e a autofinalidade
do signo estético). Dizendo de outro modo: para que a palavra
possa existir como instrumento, tém de existir — mesmo na
actual diferenciagdo das fun¢des — a palavra como simbolo
e a palavra como signo estético. Quanto a génese da lingua:
decorre da nossa tipologia 0o qudo incorrectas sdo as teorias
que deduzem unilateralmente a origem da lingua de uma sé
fungao, quer seja da funcao pratica (necessidade de enten-
dimento) quer, ao contrario, da fungdo simbdélica — também
neste caso todas as fungdes tém a mesma importancia e sao
igualmente auténticas.

Neste momento convird talvez intercalar uma pequena
observagdo acerca da minha polémica com o colega Korinek
sobre a autofinalidade da linguagem teérica. Depois do que
neste estudo ficou dito, a minha opinido neste assunto é
clara: na funcéo tedrica, o signo € um instrumento, e na fun-
cao estética faz parte do objecto. Ou seja: na funcao teérica,
a atengdo concentra-se na realidade exterior ao signo (por isso
o signo, na fungio tedrica, se encontra sujeito a controlo da
sua conformidade com essa realidade); na funcdo estética,
a atencao dirige-se ao signo em si, que reflecte a realidade
como conjunto — o controlo do signo pela realidade nao tem
sentido, pois tanto o signo como a realidade sdo objectos ¢
existem como dois conjuntos independentes. O signo que fun-
ciona a nivel tedrico parece ter «a finalidade em si préprio»
somente quando é confrontado com o signo que serve a fun-

169



¢do pratica e tende a intervir na realidade. Mas essa autofina-
lidade ¢ muito relativa e, mesmo, aparente: o ndo intervir na
realidade ndo priva do seu caricter instrumental o signo que
funciona a nivel teérico. No entanto, eu vejo a razio que leva
o colega Korinek a confundir a «autofinalidade» tedrica com
a «autofinalidade» estética, ja que aquela se baseia no estado
real das coisas: refirome a semelhanga que ha entre a situa-
cdo da funcgéao tedrica entre as funcoes imediatas e a da funcao
estética entre as fungoes de signo; ambas trazem a primeiro
plano o sujeito, ao contrario das funcées pratica e simbélica,
que trazem a primeiro plano o objecto. Mas também aqui ha
uma diferenca, ja sublinhada atras: a funcdo teérica procura
uma imagem unificadora da realidade, conseguida por meio
de signos e das suas significagdes, que desempenham o papel
de instrumentos; a funcdo estética projecta na realidade,
como principio unificador, a atitude que o sujeito adopta
perante ela. No entanto, esta atitude pode projectar-se na
realidade somente se passar por uma objectivacao adquirida
pelo signo estético. Espero que a minha opinido sobre a apa-
rente «autofinalidade» da linguagem teérica tenha ficado es-
clarecida. Quanto a identificacio feita por Korinek, da fun-
¢do estética com a fungdo emocional, j4 a analisei num para-
grafo anterior.

Prestemos agora atengdo as relagdes mutuas entre as
diversas funcoes, deduzidas da nossa tipologia. Parece-me ter
ja véarias vezes destacado que uma tipologia fundamental,
atemporalmente valida, ndo pode conter as subordinacoes e
as superioridades dos seus diversos membros. Isso decorre
das préprias bases do estruturalismo, que concebe a hierar-
quia como processo dindmico, mudanca permanente. Nada
nos impede, porém, de perguntar se a tipologia das funcées
contém algumas correlagoes, isto €, relagdes mutuas, entre as
varias funcdées. Essas correlacées ndo sdo hierarquicas, mas
no decurso da evolucdo podem converter-se em caminhos para
as mudangas hierarquicas. Sdo dadas, em parte, ja pelo plano
horizontal da nossa tipologia: indicAmos as caracteristicas
que unem os membros do par de fungdes imediatas (a funcido
pratica e a funcdo tedrica) e as que unem os membros do par
de funcées de signo (a funcdo simbélica e a funcido estética).
Também dissemos que, por sobre as diferencas que existem
entre ambos os grupos, algumas funcdes podem misturar-se
gracas a certos tracos comuns: assim a funcido pratica se rela-
ciona com a funcdo simbdlica e a funcdo tedrica se relaciona
com a funcdo estética. Falta ainda saber se se podem tam-
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bém justificar as outras duas associacées, a da funcio pra-
tica com a fungao estética e a da funcio tedrica com a funcao
simbdlica. Entre os membros destes dois pares ha também
muitos vinculos reais. A funcio prdatica associa-se, até se mis-
tura, mesmo, muilas vezes, com a funcéo estética (recordemos
a arquitectura e o teatro), assim como a luncao tedrica com
a simbdlica (veja-se, por exemplo, a simbiose do simbolismo
com o conhecimento, aparecida pela ultima vez na filosofia
mistica barroca). Do ponto de vista fenomenoldgico, porém,
os membros destes dois pares nada tém de comum: a funcio
pratica conduz a accado directa sobre a realidade, ao passo
que os actos e as coisas dominadas pela funcio estética tém
o fim em si préprios; a funcao tedrica priva de toda a inicia-
tiva os signos que utiliza, convertendo-os em termos fixos ou
nesmo em sinais, enquanto que o signo simbdélico é a propria
iniciativa, sendo assim ndo apenas objecto mas objecto
actuante. Qual ¢, entdo, a origem dos vinculos efectivos que
existem entre estes dois pares de funcgdes? E o facto de que
as respectivas funcgées, a funcdo pratica e a fungao estética
por um lado e a fun¢ao simbdlica e a funcéo tedrica por outro,
se encontram mutuamente unidas precisamente por causa dos
seus caracteres opostos. Prova-o, por exemplo, a relacdo entre
a funcao estétlica e a fung@o pratica. Sao contraditérias a tal
ponto que, na 6ptica da fungdo estética, e opondo-a a tudo
o que esta no exterior dela, todas as demais funcoes — in-
cluindo a teérica— sao, aparentemente, «praticas», Qual é
a consequéncia desta «inimizade»? E a seguinte: sempre que
a fun¢ao pratica retrocede, um sé passo que seja, imediata-
mente por tras dela aparece, como sua negacdao, a fungao
estética; muitas vezes, estas duas fungoes entram em conflito
uma com a outra, lutando pelo dominio de uma coisa ou de
um acto. Entre todas as fungdes fundamentais ha, portanto,
relagdes reciprocas, e o plano horizontal da sua tipologia é
constituido pela rede destas relacées. Ndo é possivel genera-
lizar mais: teriamos de seguir a evolucio concreta da estru-
tura das fungdes para averiguar como estas possibilidades de
associagdo das funcdes coincidem no decurso da evolucgdo ou
como se enfrentam dentro da constituicdo e da permanente
decomposicao da estrutura das fungdes. Mas isso esta ja fora
do alcance do nosso estudo. Seria preciso dedicar mais tempo
e mais trabalho a um estudo mais pormenorizado de diversas
fungoes, insistindo principalmente na fungio estética, que foi
o ponto de partida das nossas reflexdes. Nao o fazendo por
ora, alteramos a continuidade do todo; mas espero que essa
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irregularidade me seja perdoada se se levar em linha de conta
que o que estive a dizer é mero esboco e que o tempo nao
chega para mais. Termino, pois, sem concluir completamente
a reflexdo, consolando-me apenas com o facto de ter exposto
em tragos gerais aquilo que mais importante é: o esbogo da
tipologia das funcées.
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4. AS TAREFAS DA ESTETICA GERAL (*)

A relac@o reciproca entre as diversas ciéncias e o parale-
lismo dos seus objectivos sdo actualmente sentidos com
grande intensidade. A causa disto ¢ a mudan¢a metodolégica
que nos tltimos decénios se verificou nos préprios fundamen-
tos do trabalho cientifico. Os conceitos cientificos fundamen-
tais comecaram a mudar; assim, por exemplo, o conceito de
casualidade, que é a férmula mais geral das relacbes entre
as coisas. O periodo precedente da evolucdo cientifica, posi-
tivista, professava a causalidade unidireccional sem excep-
¢oes: os fenémenos ordenavam-se numa cadeia infinita de
causas ¢ efeitos em que a actividade era relacionada com a
causa e¢ a passividade com o efeito. A este regime incondicio-
nal se encontravam submetidos ndo apenas os fenémenos do
mundo material mas também a prépria criagdo artistica.
Assim, por exemplo, a situagao da arte numa época e numa
nacdo determinadas eram, para Taine e a sua escola, uma con-
sequéncia indispensavel do estado da sociedade, das suas
ideias e costumes — que por sua vez eram condicionados pelas
influéncias da natureza, etc. Mas, nos ultimos tempos, e como
antftese desta opinido, manifesta-se cada vez com maior ener-
gia a convicgdo de que os processos da esfera da cultura ndo
sdo regidos pela dependéncia unilateral de uns fendmenos
em relacdo a outros mas sim pelas ligagGes reciprocas entre
todos eles; um fenémeno ndo se submete passivamente a
outro, antes, por sua vez, produz influéncia activa sobre ele.
Se, por exemplo, a arte evolui, em parte, por pressio das
ideias sociais dominantes, influencia, ao mesmo tempo, pela

(*) Conferéncia pronunciada na rddio em principios dos anos 40.
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sua prépria evolugdo, a evolugdo delas. Entre ambas as partes
cria-se uma tensao permanente na qual, com o andar do
tempo, ora predomina uma ora a outra. Para o trabalho cien-
tifico, isto é um axioma totalmente diferente do da causali-
dade, cuja aplicabilidade fica reduzida ao campo dos pro-
cessos naturais — e mesmo ai ficou limitado o seu dominio.
A substituicdo do conceito da causalidade pelo da inter-rela-
cdo mutua naoe ¢, todavia, o Unico caso de modificagdo radical
de conceitos fundamentais nas ciéncias, principalmente nas
de cultura. Seria preciso mencionar também, pormenorizada-
mente, os conceitos de funcdo, signo, estrutura— cada um
dos quais contribui a seu modo para a transformacdo que
actualmente se estd produzindo nas ciéncias culturais. Mas
interessa-nos agora, nio a caracteristica geral desta transfor-
macao, antes o modo como ela se reflecte no estado de uma
unica ciéncia em particular: a estética, Quisemos, de entrada,
chamar apenas a atencido para o facto de a maneira como a
ciéncia actual vé o mundo — principalmente no campo da
criacdo humana — se distinguir pelo seu caricter energético:
na concepgao causalista, a livre iniciativa sé era possivel no
inicio da cadeia, e a sucessido dos factos seguintes estava
sujeita a uma necessidade mecénica. Na concepcao actual,
que se baseia no axioma da interaccdo mutua dos fenémenos,
cada fase sucessiva €, ao mesmo tempo, tio necessaria quanto
casual — necessaria na medida em que se baseia na fase ante-
rior e casual, e, portanto, imprevista, porque se nio pode
adivinhar de antemio qual das duas forgas em miitua influén-
cia vird a prevalecer num dado momento. E evidente que esta
mudanga radical da éptica de base havia de ter consequéncias
importantes em todo o processo do trabalho cientifico e nos
seus resultados.

Chegamos agora a questdo de saber como se manifesta
esta mudanca no estado actual da estética. Para maior clareza,
tomemos por ponto de partida o aspecto que a estética oferece
aos olhos do piblico — da maior parte do publico. Ainda hoje
€ costume conceber-se a estética como a ciéncia que estuda
a beleza, admirando-se os que assim a concebem de ainda
haver pessoas que se julgam autorizadas a ditar aos outros
aquilo que se deve considerar belo. Ora bem: assinalemos
antes de mais nada que o conceito de beleza tem sido consi-
deravelmente limitado na estética recente e foi ja totalmente
afastado da posicdo dominante que ocupava. Quando a esté-
tica se baseava no conceito de beleza, esta era entendida como
algo que existia acima das coisas, independente delas e por
elas realizado de modo muito imperfeito. A beleza assim con-
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cebida, na sua perfeicio, reside no-transcendental; segundo
Platéo, reside no mundo das ideias. Esta concepgio metafisica
da beleza recebeu o primeiro golpe quando, na primeira me-
tade do século passado, a estética psicolégica — que, em
parte, fol mesmo experimental — procurou encontrar a essén-
cia ¢ as normas da beleza na natureza humana, baseando-se
na premissa segundo a qual todas as pessoas tinham de gos-
tar das mesmas coisas precisamente porque eram pessoas:
porque a sua vista, o seu ouvido, etc., tinham a mesma cons-
tituicdo. Tal esfor¢o, por mais importante que tenha sido
para a evolucio ulterior, fracassou — ou melhor: superou-se
a si préprio. A investigacido, que devia provar a identidade
de juizos de diferentes pessoas em questdes de beleza, veio
negar essa identidade. Mais tarde, deu-se um passo decisivo:
o conceito do «belo», desacreditado pela investigagio experi-
mental, foi substituido pelo do «estético», pelo da atitude
estética e do sentimento estético, e esses converteram-se nos
conceitos basicos da estética. E as palavras «atitude» e «sen-
timento» sublinham que o «estético» estda — diferentemente
da concepgdo metafisica da beleza— totalmente enraizado
no homem. Nio flutua acima das coisas, mas estd contido
na atitude que o homem adopta perante as coisas que observa
ou cria. Cada acto humano tem trés aspectos: o pratico, o
tedrico e o estético, isto é, cada acto humano e o seu resul-
tado tém, necessiria e substancialmente, trés funcées: a fun-
¢do préatica, a fungdo tedrica e a funcdo estética. A fungio
pratica é fundamental, nela se baseia o comportamento hu-
mano, que faz possivel a vida humana; a sua importancia
consiste na relagao entre o sujeito actuante e as coisas. A von-
tade do sujeito, projectada no mundo das coisas, é o objectivo
do comportamento; e a coisa é um mero recurso, um instru-
mento para se alcangar o objectivo. Por isso, do ponto de
vista da atitude pratica, s6 percebemos aquelas caracteristi-
cas das coisas que podem ser aplicadas com proveito ao es-
forco de alcancar os objectivos em vista. A atitude prética
pode-se aplicar a sabia frase do filésofo: «Do mundo exterior,
vejo e ougo apenas aquilo que os meus sentidos escolhem
para orientar o meu comportamento; de mim préprio tam-
bém sé conhego aquilo que faz parte do meu comportamento.
Os meus sentidos e a minha consciéncia ddo-me uma imagem
da realidade na sua simplificacdo pratica». Mas também o
segundo dos trés elementos, o tedrico, simplifica a realidade.
Embora tenda, ao contrario da atitude pratica, a mais radical
exclusdo do sujeito (e daqui a objectividade do acto cientifico
ou cognoscitivo), o que ele pde em evidéncia nio sdo as diver-
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sas coisas em si proprias, mas sim as relagées mituas que
existem entre elas. O objectivo 1ltimo do conhecimento cien-
tifico ¢ uma lei (por exemplo, uma lei da natureza) que ex-
prima a validade mais geral e incondicional possivel de deter-
minada relagio sem ter em conta as caracteristicas concretas
das coisas que entram nessa relagdo e considerando apenas
aquela caracteristica que tem importéancia para a relagao dada.
Mas a realidade de uma coisa é dada somente pelo conjunto
infinitamente wvariado das suas caracteristicas; no entanto
esse conjunto esta fora do campo de visdao do investigador.
O cume da precisdo ¢ alcancado, pelo conhecimento cienti-
fico, nas mateméticas, que prescindem totalmente da gua-
lidade das coisas e tomam em considera¢do apenas a sua
gquantidade. A atitude tedrica simplilica, pois, a visdo da rea-
lidade em certo sentido ainda mais radicalmente que a ati-
tude pratica. A terceira atitude fundamental é a atitude esé-
tica, e so ela considera a propria coisa, a coisa como parti-
cularidade, como conjunto de caracteristicas de variedade
inesgotdvel. A coisa nao € concebida nem como recurso para
alcancar um objectivo nem como mera base de certas rela-
¢bes, mas como um fim em si prépria. Por isso se fala de
«autofinalidade» no campo estético. Pelas mesmas razoes, o
«estético» costuma ser proclamado como algo de supérfluo,
como um luxo que nada tem a ver com os interesses elemen-
tares da vida do homem. J4 anteriormente dissemos que a
atitude estética — tal como as outras duas — estd presente
de modo manifesto ou, pelo menos, potencial, em todos os actos
humanos, em todos os actos de percepcao ou de criacao. Do
acto de criacdo até se pode dizer que, quanto menos esperado
¢ o seu resultado, tanto mais indispensavel é a participacio
da criagido — como, por exemplo, a criacdo técnica. Da ati-
tude pratica ja dissemos que simplifica as coisas, tomando
em linha de conta apenas aquelas caracteristicas aproveitaveis
para o fim em vista. Mas, quando € preciso alcangar um objec-
tivo, novo sem precedentes — e nisso consiste a esséncia da
criacdo pratica—, hi que aproveitar novos aspectos da rea-
lidade até ai omitidos. Esses aspectos sé podem ser desco-
bertos pela atitude estética. Também poderiamos provar a
presenca necessaria da atitude estética na criacdo tedrica,
cientifica. Mesmo as actividades praticas ou tedricas que nao
podem ser designadas como de criagao, mas antes como repe-
titivas do habito, mostram por vezes tracos evidentes da pre-
senca do «estético». Gracas a sua omnipresenca, o «estético»
¢, portanto, um factor poderosec de alcance vital. Tendo-se
dado conta da amplitude da esfera estética, a estética actual
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considera que o seu papel consiste em verificar todos os
aspectos e disfarces do «estético» e em investigar a dinadmica
das suas relacdes com a atitude pratica e a atitude tedrica.
Isto representa uma grande ampliacio da esfera dos seus
interesses ¢ significa a integracdo directa da estética no ciclo
vital: perante os seus olhos perpassam a moda, a educacio
fisica, as formas das relagdes sociais, a producdo industrial
e artesanal, a ciéncia, a filosofia e a religido. Em todos esses
sectores, e em muitos outros, o «estético» manifesta-se como
uma das forcas motrizes fundamentais, embora por vezes
ocultas. Se este esfor¢o pela ampliagao do interesse cognos-
citivo se pode chamar luta, entao ¢ uma luta entusidstica,
pois é motivo de cada vez maior satisfacdo ver-se a ciéncia
como uma grande casa cheia de movimento e ndo como um
edificio pronto, abandonado e em processo de envelhecimento.
Mas ainda nao chegamos ao fim da nossa analise. Falta ainda
a segunda parte, igualmente importante. J4 dissemos que a
participacdo das varias atitudes fundamentais ndo ¢ igual em
todas as actividades humanas. Ha actividades de funcdo pre-
ponderantemente pratica, outras de fun¢fo preponderante-
mente teérica e outras, finalmente, em que predomina a fun-
cho estética. A esfera de actividades e de criagdes cuja funcao
é preponderantemente estética chama-se arte—e, natural-
mente, a-arte pertence também a esfera de interesses da esté-
tica. Nao podemos desenvolver aqui toda a complexa proble-
matica da arte tal como a vé a estética actual; mas temos,
ao menos, de assinalar que a estética dos nossos dias aborda,
antes de mais nada, a obra artistica como coisa destinada a
provocar uma atitude estética, nao tendo em conta aquilo
que rodeia essa obra. Assim, o conhecimento da obra nio se
baseia num estado de espirito, dificil de captar, do qual
nasceu a obra ou ao qual ela se refere, mas sim na constru-
cdo objectiva dela, construcao destinada a provocar a atitude
estética em todas as pessoas que sejam capazes de compreen-
der a obra de arte precisamente como criagio artistica, A cria-
¢ao intencional de uma obra é vista pela estética actual como
uma combinacao de forcas mediante as quais a obra actua so-
bre o homem; como uma estrutura em que cada caracteristica
real da obra, como coisa, adquire um caracter de energia,
entrando em tensdo reciproca com as outras caracteristicas;
ha tensdo reciproca entre as cores de um quadro, hid tensdo
entre uma mancha de cor e a linha que a delimita, entre a
cor e a superficie em que ela estd aplicada, entre a cor de
um quadro e a cor real do objecto representado, entre a cor
e o tema do quadro. Nenhuma caracteristica fica excluida
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deste jogo, embora algumas delas se manifestem de uma
forma mais passiva e outras de uma forma mais activa. Mas
esta passividade ou actividade das diversas componentes alter-
nam com o decorrer da evolugao, de modo que ora € a cor a
dominar a linha (delimitando, ela prépria, o contorno) ora
é a linha a dominar a cor, ora, enfim, a cor se transforma
em linha criando' um contorno colorido, etc. A estrutura da
arte estd, portanto, em permanente movimento, e, para a
estética, isto significa uma grande quantidade de tarefas, a
comegar pela diferenciacio das diversas componentes da obra
de arte e a terminar pela comparagdo mitua entre as varias
artes (poesia, musica, etc.), das quais cada uma representa
uma das forcas que contribuem para a formagdo de uma
estrutura de ordem superior—a arte em geral. Esta €, no
actual estado das coisas, a perspectiva de maior alcance da
estética na esfera da arte. A estética tende a converter-se em
teoria comparativa da arte que, comparando vérias manifes-
tagdes artisticas, descobre as leis fundamentais da criativi-
dade artistica e, com elas, em parte, também as leis da cria-
tividade humana em geral. Também aqui, no campo da arte,
encontramos a estética de hoje a meio de tarefas ainda mal
delineadas e muito menos concluidas. Também aqui podemos
falar de uma luta entusidstica. Qual é a participacio da
estética checa nesta luta? Digamos numa simples frase que,
gracas aos precursores, entre os quais ndo devemos esquecer,
principalmente, os nomes de Hostinsky, Durdik, Salda e Zich,
a estética sobre os seus principios ¢ sobre as bases em que
se apoia: uma reflexdo mais sistematica que a realizada em
qualquer outro pafs.
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5. O SIGNIFICADO DA ESTETICA (*)

Nio ha ainda muito tempo, quando se perguntava o que
é a estética a resposta era o estereotipado chavao da «ciéncia
da beleza». E, em consequéncia disto, muitas pessoas julga-
vam — e continuam a julgar — que um esteta ¢ um individuo
que pretende determinar o que é que todos havemos de con-
siderar como «belo» ou, mesmo, decidir de como devem os
artistas criar a beleza. Ora bem: ha ja bastante tempo que
a estética se deu conta de que, prescrevendo regras para
definigdo da beleza, ndo fazia mais do que adoptar as con-
vengoes artisticas da sua época — convengoes geralmente bas-
tante antiquadas, o que € praticamente inevitdvel. Mas o que
a estética dos nossos dias se ndo atreve ja a prescrever nio
sao so as regras da beleza, sao também as do gosto. E terrivel
em demasia a figura de um pedante a fazer sermdes desabri-
dos aos artistas e ao publico; mas mais terrivel é ainda a
ideia de um «esteta» como os dos principios deste século,
cuja hiperestesia estética ocultava, tantas vezes, o vazio espi-
ritual. Nada disso (e de algo mais) é estética. Temos entdo
de procurar definir este conceito de «estética», pois o ter-se
entendido que a estética ¢ uma ciéncia bastante séria e rigo-
rosa ndo signitica estar dito tudo o que ¢ preciso dizer-se
a fim de se alcangar os objectivos em vista. Ao tentar definir
a estética, ndao encontro melhor solucdo que a seguinte: a
estética é a ciéncia que estuda a func¢fo estética, as suas ma-
nifestacdes e os seus portadores. H4, entdo, que compreender
a denominagf@o, um pouco vaga, de «funcido estética». Come-
cemos, no acreditado estilo dos narradores, pelo principio;

(*) Conferéncia pronunciada no ano de 1é42.
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€, ao principio, ndo vamos falar da funcio estética — esse
conceito aparecer-nos-4 mais adiante. Comecaremos por ana-
lisar as atitudes que o homem adopta perante a realidade.

O homem, frente ao mundo que o rodeia, assume diver-
sas atitudes, A sua atitude ndo ¢ a mesma quando ele actua
de modo pratico sobre o mundo ou quando procura conhe-
cé-lo de um modo teérico ou cientifico ou quando, por exem-
plo, o procura entender segundo uma perspectiva religiosa.
Cada uma destas atitudes, uma vez adoptada pelo homem,
apodera-se dele e de todas as suas capacidades, que orienta
em determinado sentido. Embora adiante venhamos a ver que
nio ¢ impossivel que estas atitudes se entremisturem e se
acompanhem umas a&s outras, é também frequente que se
estorvem mutuamente, eliminando-se e suprimindo-se entre
si, precisamente porque cada uma delas, a cada momento
dado, reclama o empenhamento de todas as capacidades, de
toda a personalidade humana. Cada uma destas atitudes se
encaminha para seu determinado objectivo — que, no entanto,
s6 de um modo muito geral é definido pela prépria atitude e
que s6 se vai determinando concretamente mediante uma
concreta tarefa, a resolver no momento e dentro dos limites
de uma determinada atitude. Surge assim uma diversidade
consideravel, que ¢ evidente principalmente no ambito da
atitude pratica. Do ponto de vista pratico, isto é, da conduta
pratica, o esforco do artesio ao realizar a sua obra, do comer-
ciante ao vender a sua mercadoria ou do diplomata ao discutir
os termos de um tratado politico é orientado da mesma ma-
neira — existindo, como o mostram os exemplos mencionados,
uma escala muito variada de recursos, instrumentos, etc. Para
alcancar um objectivo € necessdria uma actividade determi-
nada e sfo necessarios determinados instrumentos. Acerca da
actividade e dos instrumentos mais convenientes para se alcan-
¢ar um certo objectivo, dizemos que sdo capazes de funcionar
em relagdo a este objectivo, isto é, que sdo portadores de
uma ou outra fungdo. O instrumento de uma actividade é,
por vezes, um objecto duradouro, que existe mesmo quando
nio estd desempenhando tal actjvigade. Mas, mesmo nessas
condicoes, o instrumento, adaptado a uma certa actividade,
a consecucdo de um certo objectivo, tem na sua estrutura os
indicios dessa capacidade. A funcdo aparece assim nio apenas
como o modo casual do uso de uma coisa mas também como
uma caracteristica duradoura do seu portador.

Consideremos agora a funcio estética. Também ela tem
a sua origem e o seu fundamento numa das atitudes elemen-
tares que o homem adopta perante a realidade: a atitude
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estética. Quais sdo as caracteristicas desta atitude? Como se
distingue ela das outras atitudes? Procuremos compara-la
com estas. Ao adoptar uma atitude pratica perante a reali-
dade, 0o que nos interessa ¢ a influéncia imediata que sobre
ela exercemos. O sentido da nossa actividade consiste em
mudar, de algum modo, a realidade, intervindo nela—e s6
em relacdo ao resultado pretendido € que organizamos a nossa
actividade e escolhemos os nossos instrumentos. Ao fazer
essa escolha, avaliamos apenas aquelas caracteristicas dos
instrumentos que nos convém para obter o desejado resul-
tado: as outras caracteristicas sfAonos indiferentes e nem
sequer existem para nés. E conhecido o facto, frequentemente
aproveitado na literatura humoristica, de que pessoas com
profissées diferentes, ao trabalhar com o mesmo material, o
véem cada uma & sua maneira: para o guarda florestal, o bosque
¢ uma cultura vegetal; para o carpinteiro, o construtor de
carrogas ou o tanoeiro, € um depdsito de madeira; para o ca-
cador, é o refugio dos animais; para as criancas, o local onde
crescem os morangos e as framboesas. Um filésofo escreveu
acertadamente acerca da atitude pratica: «O homem tem de
viver € a vida exige que percebamos as coisas em conformi-
dade com a relagao que elas tém com as nossas necessidades.
A vida consiste numa conduta. Viver significa receber apenas
as imipressoes titeis das coisas ¢ responder-lhes com reacg¢oes
propicias; as outras impressoes devem esbater-se ou reflectir-
-se apenas vagamente na nossa consciéncia. Do mundo exte-
rior, vejo e ougo apenas aquilo que os meus sentidos escolhem
para orientar o meu comportamento... Os meus sentidos e
a minha consciéncia oferecem uma imagem da realidade na
sua simplificacdo pratica».

Isto aplica-se a atitude pratica. Vejamos agora a atitude
tedrica, cognoscitiva. Quando nos abeiramos da realidade no
propoésito de a conhecer, ela surge-nos apenas no aspecto par-
ticular que pretendemos apreender. Também desta vez a
coisa que tomamos para objecto do nosso conhecimento ndo
é um fim em si prépria. Ao identificar algumas das suas carac-
teristicas com as das outras coisas, incluimo-la no ambito
de determinado conceito — a coisa passa a fazer parte de um
contexto geral. A finalidade da actividade cognoscitiva é a
verificagdo das leis gerais da natureza. A atitude cognoscitiva,
tal como a atitude pratica, tende portanto a ir mais além da
realidade que possuimos, em dado momento, nas nossas
maos e a frente dos nossos olhos.

Consideremos seguidamente a atitude religiosa — ou me-
lhor, se quisermos que a denominagdo exprima toda a extensio
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do seu ambito: magico-religiosa. Encontramo-nos ja noutro
terreno, diferente dos das atitudes anteriormente analisadas.
Cada facto real que se encontre ao alcance da atitude mégico-
-religiosa se converte, com o simples facto de entrar neste
terreno, num signo de tipo especial. A atitude tedrica também
se distingue pelo facto de transformar a realidade num signo,
ou, dizendo melhor, num conceito; mas neste caso tal con-
versao nao é natural, ndo é previamente dada, exige um es-
forco de conhecimento. Na atitude magico-religiosa os factos
reais nao se convertem em signos: sdo signos, de uma ma-
neira substancial, e por isso mesmo sdo capazes de actuar
como aquilo que representam (um amuleto, etc.). Sao signos-
-simbolos.

Prestamos a nossa atencao, finalmente, & atitude estética.
Os factos que entram na sua esfera adquirem também o
caracter de signos. Consideremos um caso concreto — por
exemplo, um exercicio ginastico. Quando o exercicio é enten-
dido na sua funcdo pratica (fortalecimento do corpo, agili-
dade, etc), a actividade exercida € avaliada unicamente em
funcao dos resultados a obter: é avaliada apenas como meio
de os atingir. Mas suponhamos que ao exercicio é aplicado
0 critério estético —que, de resto, pode mesmo ser predo-
minante na apreciagio do exercicio. A actividade exercida
adquirira imediatamente um valor intrinseco e a nossa aten-
cao sera dirigida para todas as fases e todos os pormenores
do exercicio e da sua execugdo. Como explicar esta mudanga?
Também aqui a realidade, que se encontra ao alcance da
atitude estética, se converte em signo — mas em signo de um
tipo especial, diferente do signo magico-religioso. No caso
deste, a atencio ndo era concentrada no signo, em si proprio,
mas naquilo que estava para além dele, naquilo que ele repre-
sentava, isto é, na forga magica ou na divindade. Para a
atitude e para o caricter do signo magico-religioso ¢ caracte-
ristica a doutrina da transubstanciacdo: as propriedades do
pdo e do vinho conservam-se mas a esséncia muda — o pao
e o vinho convertem-se, na sua esséncia, em corpo e sangue
de Cristo. No caso do signo estético, a atengdo é dirigida,
pelo contrario, sobre a prépria realidade que é convertida
em signo: aparece aos nossos olhos toda a riqueza das suas
caracteristicas e, por conseguinte, também toda a riqueza e
toda a complexidade do acto através do qual o observador
percebe a realidade concreta em questdo. A coisa que se con-
verte em signo estético descobre aos olhos do homem a rela-
¢do que existe entre ele e a realidade. Qualquer realidade, todo
o universo, pode ser percebido e experimentado segundo o
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modo como o homem percebe e experimenta um dado facto
real perante o qual adoptou uma atitude estética. Por isso
mesmo é que o fenémeno em relagio ao qual adoptamos uma
atitude estética passa a ser um signo, um signo Sut generis:
ja que a caracteristica do signo é, precisamente, aludir a algo
que csta fora dele. O signo estético alude a todas as reali-
dades que o homem j4 viveu e pode vir a viver, a todo o
universo das coisas ¢ dos processos. O modo como foi feito
o objecto envolvido na atitude estética, ou seja, o objecto
que se converteu em portador da fungdo estética, indica uma
determinada orientagio na maneira de ver a realidade em
geral. Isto aplica-se principalmente a4 obra de arte, que ¢
criada directamente com o objectivo de provocar a atitude
estética no observador. Por mais restrito que seja o sector
da realidade que representa, e até quando nao representa
absolutamente nada — como € o caso da criagdo musical —,
é inerente a obra artistica como signo estético a possibilidade
de aludir a4 realidade no seu todo e de exprimir e alcangar
a relacio do homem com todo o universo. Mas nio é sé
a arte que ¢ portadora da fungédo estética: qualquer fenomeno,
qualquer produto da actividade humana, se pode converter,
para um individuo ou para toda a sociedade, em signo estético.

Enumerdmos as diversas atitudes e vimos que sdo qua-
tro: a prdtica, a tedrica, a mdgico-religiosa e a estética. Sao
estas as atitudes fundamentais que, diferenciando-se, mistu-
rando-se e combinando-se umas com as outras, ddo origem
a outras atitudes mais. A atitude préatica e a atitude tedrica
referem-se a prépria realidade, quer transformando-a directa-
mente (atitude pratica) quer preparando mais eficaz possibi-
lidade de nela intervir mediante o seu conhecimento (atitude
tedrica). A atitude mdgicoreligiosa e a atitude estética tran-
substanciam a realidade em signo sem a alterar. Estas duas
atitudes e as respectivas fungdes encontram-se, portanto, mais
perto uma da outra que quaisquer das demais, e por isso
podem ser descritas sob a designagdo comum de fungdes de
signo (semiologicas). Mas a atitude estética e a fungio esté-
tica estdo, em certo sentido, isoladas, opostas as outras. Ne-
nhuma das outras atitudes ou das outras fungées se concen-
tra sobre o signo: todas elas dirigem a atengdo para tudo o
que o signo designa, o que ele menciona. Para a func¢io pra-
tica, enquanto é utilizado, o signo (por exemplo: o signo lin-
guistico, a palavra) é um mero instrumento de outras atitudes
mais complexas; para a fungio tedrica (cognoscitiva), o signo
(o conceito e a palavra que o exprime) é ainda um meio de
dominio da realidade. No caso da fungio magico-religiosa, o
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préprio peso nao reside no simbolo mas no poder invisivel
por ele encarnado. S6 na fungéo estética o peso principal
esta no préprio signo, naquela coisa perceptivel pelos senti-
dos cujo papel ¢ significar, aludir a qualquer coisa. S6 assim
¢ possivel que o signo estético esteja, de certo modo, flu-
tuando, desprendendo-se em medida consideravel do contacto
directo com as coisas, 0s acontecimentos, etc., que representa
(a acgao de um romance, o tema de um quadro como realidade
directamente representada pela obra) e que signifique a rela-
c@o global, nao ligada a nenhuma realidade concreta, do ho-
mem perante o universo. A funcio estética vem a ser, desta
maneira, um certo contrapeso, uma certa antitese das outras
fungoes. Para todas essas funcdes, as coisas de que elas se
apoderam em vista dos seus objectivos, e que convertem em
suas portadoras, sdo instrumentos validos apenas enguanto
convém ao objectivo para cuja consecucdo servem. SO no
caso da funcéo estética o portador da funcdo representa um
valor em si préprio, gracas ao modo como foi ¢ € criado.

Para que temos estado a explicar tudo isto quando o
nosso intuito era tratar da significacio da estética para a
vida? Para que nos démos conta da situacdo e da esfera do
«estético» (isto &, do objecto da estética) na vida de todos
os dias. Vimos que a funcao estética cria um certo contrapeso
em relacao as outras fungodes, das quais particularmente a
funcédo pratica € incondicionalmente necessaria 2 manutencio
da vida humana. Acrescentemos que também em relacao a
esta funcdo a funcdo estética é um conirapeso indispensavel.
Ja citamos as palavras do filésofo, segundo as quais a con-
duta pratica, entregue a si prdpria, empobrece e simplifica
exageradamente a relacio do homem com a realidade, redu-
zindo-a a uma tnica faceta. A propria vida pratica, a prépria
luta existencial do homem com a realidade que o rodeia, viria
a sofrer danos por causa desse empobrecimento. Se o homem
tem sempre de recomecar a luta com a realidade, necessita
de a abordar de cada vez segundo novo prisma, descobrindo
nela os aspectos e as possibilidades até entdo inaproveitadas.
Uma absoluta circunscricio a atitude pratica levaria, prova-
velmente, a total automatizacdo, em que a atencdo seria ex-
clusivamente prestada a aspectos ja conquistados e ja explo-
rados. Sé a funcido estética € capaz de manter o homem na
situacdo de estranho perante o universo, de estranho que
uma e outra vez descobre as regidoes desconhecidas com um
interesse nunca esgotado e vigilante, que toma sempre mais
uma vez consciéncia de si préprio projectando-se na reali-
dade que o cerca, por sua vez tomando consciéncia da reali-
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dade circundante e medindo-a por si préprio. O mesmo su-
cede com as outras atitudes e fungdes quanto as suas relacoes
com a atitude estética e com a funcao estética. Nao ha acto
humano nem objecto sobre os quais a fungao estética nao
possa projectar-se —mesmo quando esses actos e objectos
se destinam a outras fungées. Da esfera da funcdo pratica
mencionemos somente — como exemplos instrutivos — as
actividades artesanais e os seus produtos (nio s¢ a tipografia
ou a ourivesaria tém o seu aspecto estético, mas também
oficios como o do alfaiate ou o do sapateiro); sempre que,
nalgum ramo de artesanato, se acentua o aspecto estético,
essa acentuagao tem também por consequéncia o aperfeicoa-
mento do aspecto técnico. Como outros exemplos da presenca
da fungido estética na esfera da atitude pratica, podemos
citar os exercicios ginasticos, a cultura fisica, de que ja fala-
mos, ou a conduta social — as regras e tradi¢oes das relacoes
sociais. No caso das relagGes sociais, a importancia da ten-
déncia estética como adjuvante e acompanhante da fungio
pratica é especialmente evidente: a necessidade de atenuar
conflitos, conseguir simpatias, conservar a dignidade pessoal,
e outras encontram apoio nessa espécic de prazer desinte-
ressado e placido que acompanha a atitude estética. Consi-
deremos agora a fungao teodrica. Poderia parecer que a esfera
exclusiva e muito estritamente delimitada do conhecimento
poe de parte todo e qualquer elemento alheio. Mas o paren-
tesco entre a fantasia cientifica e a fantasia artistica ja foi
salientado e cientificamente verificado, mais de uma vez, pela
psicologia da criagao. Ha uma infinidade de factos que fazem
refulgir a presenca de elementos estéticos no processo da
criacao cientifica. E frequentemente citado o caso do quimico
Kekulé von Stradonitz, que encontrou uma férmula quimica
ha muito buscada quando, do subconsciente, lhe brotou o
aspecto grafico, de tipo ornamental, dessa férmula: uma ser-
pente enroscada mordendo a prépria cauda. Mas também o
resultado do trabalho cientifico, a solucao cientifica, mostra
por vezes vestigios da fun¢ao estética: uma solucio simples
e bem proporcionada para um problema matemdtico pode
produzir (juntamente com o valor cognoscitivo) uma impressio
satisfatéria também no aspecto estético. Em algumas ciéncias,
a funcdo estética chega a fazer parte do préprio procedimento
cientifico: como se sabe, tem sido muitas vezes defendida a
tese segundo a qual a histéria se encontra no limite que separa
a arte da ciéncia. )

Vejamos agora as relagdes entre a- fungdo estética e a
funcao magico-religiosa. Devido ao parentesco entre estas
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duas funcées, do qual ja falamos (ambas convertem a rea-
lidade imediatamente, no momento em que dela se apoderam,
num signo), a relacdo entre elas ¢ especialmente estreita.
Por vezes, ¢ até dificil distingui-las: assim, por exemplo, na
arte ornamental primitiva elas confundem-se totalmente;
recordemos também a estreita vinculacdo de muitos cultos
as artes plasticas e as origens religiosas do teatro. Sucede
mesmo que se cria, as vezes, entre as duas func¢des, uma
situacdo de concorréncia: a funcio estética tenta substituir
a funcio religiosa—e dai as agudas reacgbes contra a arte
na igreja, como a de Savonarola; recordemos ainda os sen-
timentos religiosos dos romanticos, esteticamente motivados,
como no caso de Chateaubriand.

Nas altimas frases, pronuncidmos j4 véarias vezes a palavra
vra «arte», embora se tratasse, principalmente, de mostrar
até que ponto a atitude estética penetra em todas as activi-
dades, e precisamente nas actividades extra-estéticas, do ho-
mem. A arte ¢, em si prépria, um grupe de actividades do
homem. Nio sao fenémenos que adquiram a funcao estética
de modo secundério, ao lado de uma outra funcgdo, principal,
e 4s, vezes por acaso, mas sim produtos criados com a inten-
¢do de o efeito estético ser o seu principal papel. Seria, bem
entendido, erréneo pensar-se que por isso mesmo a arte nao
pertence ao capitulo «o estético e a vida» e considerar-se que
ela é algo como um oasis silencioso de contemplagio estética
cujo campo de acgdo se encontre fora dos préprios processos
vitais. Seria necessaria uma reflexdo especial para enumerar
todos os lacos que ha entre a arte e a vida, todas as incidén-
cias da arte na circulagdo ¢ na evolugdo das fungdes extra-
-estéticas e todas as incidéncias dos interesses na evolugio
da arte. Por isso, mencionaremos apenas alguns exemplos.
Ao fim e ao cabo, cada uma das vérias artes entra, de um
ou de outro modo, na esfera das funcdes praticas — manifes-
taces eminentemente caracteristicas daquilo a que chamamos
«vida», «vida quotidiana». Deste ponto de vista, é caracteris-
tica a situacdo da arquitectura. Todo o edificio, qualquer
edificio, a comecar por um celeiro e a terminar numa catedral,
¢ uma criacdo de arquitectura. Nunca serd resolvido o pro-
blema de saber onde comega a arte e onde termina a criagao
preponderantemente orientada pelo ponto de vista da pratica,
e podese afirmar que a alternancia permanente de periodos
de transicio pelos quais perpassa a polémica acerca deste
problema é uma das mais poderosas forcas evolutivas da
arquitectura. Como se sabe, a arquitectura, a sua teoria € a
sua pratica acabam de atravessr um periodo (que, propria-
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mente, ainda ndo terminou) no qual a funcio estética foi
totalmente extirpada da arquitectura, declarando-se a utili-
dade pratica como unico critério decisivo da perfeicio da
obra arquitecténica. No entanto nio tardou, na pratica arqui-
tecténica, a observar-se que, por vezes, a utilidade aparente
ocultava, sem que o autor disso tivesse consciéncia, esforcos
pela perfeicao estética. De vez em quando ocorria, mesmo, que,
num edificio pronto e ja em uso, se descobriam imperfei¢oes
que, depois de cuidadoso exame, se revelavam como conse-
quéncias de um exagero da utilidade aparente em proveito
da eficacia estética do edificio. A teoria da arquitectura come-
¢ou a mostrar, também muito depressa, que, ac lado das
necessidades materiais (por exemplo: suficiente espago e pos-
sibilidade de livre movimentacdo no seu interior), o homem
que utiliza o edificio tem necessidades e exigéncias igualmente
imperiosas, de caracter «psiquico», entre as quais se conta
também, sem duvida, a necessidade de uma satisfagao esté-
tica. E ultimamente temos vindo a testemunhar que os arqui-
tectos-artistas mais competentes comegam a pensar na neces-
sidade e justificacdo pratica da decoracido —isto €, do ele-
mento estético mais evidente da arquitectura. Este exemplo,
que tratdmos mais pormenorizadamente por ser tdo sugestivo,
mostra claramente que nem a arte nem a criacido geralmente
considerada, cujo traco distintivo é a supremacia da funcio
estética sobre as demais, esta fora da esfera da vida pratica.
Igualmente seria possivel mostrar, com o exemplo do teatro,
até que ponto esta forma de arte faz parte da funcionalidade
da vida. Basta recordar, por exemplo, o teatro checo da pri-
meira metade do século XIX, os esforcos por um teatro checo
independente, o primeiro grande palco checo, para que fique
bem evidenciada a riqueza da mistura dos critérios praticos
(por exemplo, o critério nacional-renascentista, o critério na-
cional-educativo, etc.) que actuavam ao lado do critério esté-
tico e até prevaleciam sobre ele. E a literatura? Recordo a
alusao, de resto anedética, de Petr Bezruc, ao queixar-se com
muita agressividade, por exemplo no poema Os leitores de
versos, daqueles que pretendem conceber os seus poemas
como criagbes estéticas sem ver o protesto pratico neles
contido,

Mas, mesmo quando a arte continua a defender o seu
objectivo primordial, o efeito estético, nem por isso ela se
exclui do contexto.da vida. H4 periodos que péem em evidén-
cia o isolamento da arte em relagio & vida quotidiana. Mas
0s seus protestos contra a ligacdo da arte a vida pratica devem
ser entendidos como flutuagdes da evolucdo, opostas a uma
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outra manifestacio extrema: a fusdo da arte com actividades
e interesses extra-artisticos. Entre a arte e a vida pratica
existe, bem entendido, uma tensic permanente, e até uma
polémica que nunca tera fim. E precisamente essa tensao que
faz da arte um fermento sempre vivo da vida humana.

Vimos, portanto, que o «estético», a atitude estética e
a funcio estética penetram incessantemente na vida; nao ha,
no contexto desta, lugar que ndo possa estar impregnado de
funcdo estética. O «estético» ndo ¢, entdo, uma espécie de
espuma, uma mera decoracdo da vida, mas uma componente
importante de todos os seus processos. Porque explicdmos
tudo isto, uma vez que ndo tinhamos de falar do «estético»
mas sim da estética? Porque era necessario delimitar uma
base sobre a qual a estética, a ciéncia da atitude e da fungédo
estéticas, possa ser aplicada & vida, Precisamente porque o
«estético» se manifesta de tdo amplo modo e tao diversifi-
cadamente — e & possivel afirmar que na vida moderna, que
d4 4 cultura estética uma importancia consideravel, ele comega
a manifestar-se de maneira muito mais evidente que em €po-
cas Dao muito remotas —, precisamente por isso € que ne-
cessita do apoio de uma teoria. J4 afirmdmos que a estética
de hoje ndo é uma ciéncia normativa, que pretenda decidir
do que ¢ belo e do que é feio, do que é de bom gosto e do
que é de mau gosto, do que € esteticamente conveniente e
do que o nio é. Acrescentemos a isso que a estética actual,
julgando sem preconceitos os assuntos do seu foro, chegou
mesmo 3 conclusdo de ser nas areas do chamado mau gosto,
ou do gosto ndo instruido — por vezes apenas aparentemente
inculto —, que muitas vezes tém raizes as manifestagoes
estéticas magistrais. Condicionada pela histéria, a estética
d4-se conta de que os limites entre o bom e 0 mau gosto sao
por vezes ditados unicamente pelas convengdes da época: a
arte popular, levada a um auge pelo romantismo, e que veio
a ser, a partir de entfo, um elemento fecundante da criacdo
artistica, era, antes do romantismo, considerada como qual-
quer coisa de selvagem, absolutamente indigno de séria aten-
¢do. Depois da arte popular vieram da obscuridade outras
manifestacbes do «estético» ainda mais desprezadas, como
por exemplo as coplas de feira ou o grafismo dos cartazes
publicitarios. Em face dos quadros de Henri Rousseau pode-
mos perguntarnos, com razdo, quais sdo os elementos que
4 sua pintura chegaram da cria¢do popular primitiva e quais
0s que tém origem nas pretensées monumentais dos grandes
mesires da pintura europeia.
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_ Assim, hoje menos que em qualquer outro momento, a
estética ndo pode nem quer atribuir-se o papel de juiz nem ir
além do destino substancial de uma ciéncia — a qual compete
averiguar, explicar e descobrir as leis dos processos estéticos.
A estética de hoje tem também consciéncia de que as descober-
tas na esfera estética s6 podem tomar por fonte a criagdo com
tendéncias estéticas — artisticas ou extra-artisticas. Repele de-
cididamente a ideia, umas vezes insinuada, outras abertamente
expressa, ‘de assumir o papel de fornecedora de receitas para
compor poemas ou pecas de teatro. Depois de tantos aspectos
problematicos, convém todavia destacar também um aspecto
positivo: o conhecimento ndo antecipa a evolucio e nio pre-
tendg: julgar; contenta-se com o seu préprio papel, que consiste
precisamente em ser conhecimento, em ser uma luta pelo do-
minio tedrico da realidade. Mas ao mesmo tempo, ainda que
ix}voluntariamente, intervém continuamente na pratica. Men-
cionemos por exemplo os esforcos por uma cultura estética
que cada vez mais insistentemente se manifestam numa época
que tende a uma base social o mais ampla possivel para todas
as aspiracdes culturais: a cultura da lingua, a cultura da
habitagdo, a cultura da percep¢do artistica, etc. Como qual-
quer educacgdo, também esta necessita das suas bases teéricas
sélidas. E inutil explicar a uma pessoa que deve interessar-se
pela expressao elegante sem lhe possibilitar familiariza¢do com
a construcdo fina e complexa da lingua e sem a instruir na
maneira como a fungdo estética se imprime nas diversas
suas componentes e na forma como esta fungao estética au-
menta nao apenas a perfeigdo estética mas ainda a utilidade
pratica da manifestagdo linguistica. Mas ha ainda outros ca-
n}_mho.s‘pelos quais a estética penetra na pratica da manifesta-
¢do linguistica. Por exemplo, a prépria atitude perante
a criagao estética. E verdade, como ja dissemos, que um
artista -autenticamente criador nfo desejara, provavelmente,
que outrem se intrometa na sua actividade criadora. Mas
ha outra possibilidade de contacto da teoria da arte com
a pratica artistica, assinalada, ndo ha muito tempo ainda,
por um artista, do seguinte modo: logo que ficam radi-
calmente esclarecidos os principios pelos quais o artista
se regeu subconscientemente durante a criagio, ele sente in-
sistente necessidade de continuar para diante, de superar
aqu119 que pode ja ser comseguido por qualquer epigono.
Isto é: trata-se do contacto negativo, mas apesar disso intenso,
enire a arte e a estética. Até se pode dizer que € este o caso
1dea_] do contacto mutuo, e possivel, entre a arte e a estética.
Ouvimos recentemente as queixas da geragdo poética jovem
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—em meu entender queixas ndo muito corajosas nem muito
autoconfiantes de nao haver tedricos contemporaneos.

A estética, naturalmente, reparte estes contactos, com
a arte em geral, com as teorias particulares de cada uma
das varias artes. Nao ha um limite fixo; fala-se da teoria da
poesia como se fala da estética da poesia. A prépria estética,
como filosofia geral do «estético», desempenha, bem entendido,
o papel de elemento unificador — e o seu interesse ultrapassa
de longe a esfera da arte. Mas, apesar disso, nao pode re-
nunciar a uma relacdo intima com o material vivo. Hao-de
repetir-se eternamente os casos de sistemas estéticos que,’
embora contendo toda a extensio do «estético», se baseiam
especialmente nas premissas de uma determinada arte: ha
sistemas estéticos baseados, evidentemente, na literatura
— como na Checosloviaquia o de Durdik — e outros que se
baseiam na musica — como, por exemplo, o de Hostinsky.

E assim a estética tem fronteiras com muitos oulros
dominios: tem relacdes com as varias esferas da vida pratica,
relagbes com a arte ¢ com a criagdo artistica, relacoes com
as ciéncias concretas de cada uma das artes em particular.
Juntemos a isto as suas relacoes, tanto activas como passivas,
com muitas ciéncias, cujo material ndo é estético — como
a psicologia, a sociologia, a linguistica. Essas relagoes sdo
por vezes — em certos periodos — t@o estreitas que por mais
de uma vez comprometeram a propria independéncia da esté-
tica. Umas vezes parecia que a estética ia desaparecer, absor-
vida pela psicologia, outras estava a beira de dissolver-se
na sociologia e outras ainda — no caso de Croce — tinha sido
identificada, por antecipacdo, com a lingufstica. Mas a esté-
tica safa renovada, e confirmada na sua autonomia, de todos
estes complexos aparentemente mortiferos. Hoje, depois de
uma prolongada evolugiio, comegada aproximadamente nos
principios deste século, e baseando-se finalmente nos con-
ceitos de funcdo estética e de signo estético, a estética esta
mais firme que nunca na sua independéncia e nio s6 recebe
das outras ciéncias como também lhes oferece alguma coisa.
Ajuda a psicologia ao verificar a diferenca entre um documento
auténtico e uma manifestacao dotada de intengio estética que,
antes de ser aproveitada pela psicologia, tem de ser analisada
numa perspectiva estética para que fique bem clara a parte
que cabe a documentalidade e a parte que corresponde a
deformacdo esteticamente intencional da realidade. O facto
de ainda hoje haver quem escreva estudos onde as manifes-
tacbes artisticas sdo consideradas material auténtico para

-

estudos psiquiatricos, por exemplo, ndo é consequéncia do
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e‘stado actual da estética mas deve-se, antes, a nao ter ele
ainda sido tomado em consideragdo. A contribuicdo da esté-
tica para a sociologia nao consiste apenas no facto de, ao
lado da sociologia mas de um ponto de vista um pouco dife-
rente, ela reflectir acerca das relacoes entre a arte e a so-
ciedade, mas também no de ela mostrar que, tal como a
sociedade se divide em estratos, também a arte, e toda a
esfera estética, se divide em diversos niveis (arte «baixa»
€ arte «superior» e estratificacdo posterior de cada uma
destas esferas) e que toda esta estratificacio da arte tem
uma relacdo determinada, embora nao directa, com a estra-
tlflcac_;é_o social. Com tal verificacdo se abre toda uma pro-
blemidtica extensa, para cuja resolu¢do é necessiria muita
reflexao e muito trabalho. A estética actual colabora com a
linguagem poética. E cada vez mais evidente — para aqueles
que estdo dispostos a vé-lo— que a estética, que vé a lingua
na perspectiva da funcio estética, detecta de forma muito
clara precisamente a dinidmica do processo linguistico, pois
que 0 «estético» na lingua a fim de renovar a eficacia estética,
reorganiza continuamente a estrutura do sistema linguistico,
trazendo a primeiro plano um ou outro dos seus elementos
componentes e descobrindo assim muitos fenémenos e pro-
cessos linguisticos que no uso pratico da lingua estdo enco-
bertos pelo papel comunicativo do signo linguistico. Nao
esquecamos, por fim, a relagdo importantissima que liga a
estética com aquela esfera do pensamento teérico de onde
ela prépria surgiu e a qual sempre regressa — ou seja: a sua
relacdo com a filosofia. H4 pouco, disse-se a este respeito que
a funcdo estética faz parte integrante do processo do pensa-
mento filoséfico; e foi mostrado concretamente (Ch. Lalo)
que muitos tracos dos sistemas filoséficos, muitos vinculos
que unem mutuamente as diversas componentes da sua com-
plexa estrutura, sdo mais de cardcter estético que légico. Tudo
isso se referia ao aspecto «formal» da construcao dos siste-
mas filoséficos; o sistema de Schopenhauer, no qual o

«estético» desempenha o papel de um dos principios meta-

f131cp§ fundamentais, mostra que também do ponto de vista

tematico, como objectivo da reflexio, o «estético» tem posicio

mgrpfmativa nos sistemas filoséficos: aparece aqui como

antftese da vontade—na qual se baseia, segundo Schopen-

hauer, toda a esséncia do universo. Qual &, porém, a relacdo

entre a estética e a filosofia na perspectiva actual, em que

escasseiam sistemas filosoficos totalizadores? Na falta de

sistemas, refulgem com maior evidéncia os diversos problemas

actuals, por vezes muito candentes, que resultam tanto da
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evolucdo independente da prépria filosofia como dos aconteci-
mentos da época. Do seu ponto de vista e do do seu material,
também a estética tem algo a dizer sobre tais problemas;
assim, por exemplo, ndo é casualmente que nos ultimos anos
tem vindo a primeiro plano, e com muita insisténcia, o
problema da norma estética e do valor estético, a questdo
do caracter universal e atemporal ou, ao contrario, variavel,
do valor estético, etc. Ao mesmo tempo, e em total inde-
pendéncia, os mesmos problemas apareceram também, € com
a mesma insisténcia, noutros sectores do pensamento filosé-
fico: na filosofia no sentido mais restrito da palavra, na filo-
sofia da lingua, na filosofia do direito, etc. E esta, portanto,
a participacido da estética no pensamento filoséfico e sdo estas
as possibilidades da sua intervencao activa em tal pensamento.

Notas

() Petr Bezruc (1867-1958). Poeta checo; na sua coleccdo de poe-
mas-baladas Slezské pisne (Cangdes da Silésia) reflecte a misera situa-
¢cio social da regido mineira da Mordvia do Norte. (AAV)
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6. SOBRE O ESTRUTURALISMO (*)

Vou tentar apresentar um breve resumo do estado actual
da teoria checoslovaca da arte. Nao se trata de fichas biblio-
graficas ou pessoais nem de uma vista panoridmica da teoria
checoslovaca da arte em toda a sua amplitude. Acho que o
mais 1til que posso fazer numa breve exposicao ¢é debru-
gar-me um pouco sobre o conceito que parece caracteristico
do estado actual da teoria checoslovaca da arte: o conceito
de estrutura. Este conceito deu nome ao estruturalismo,
movimento metodolégico que se baseia tanto na tradigao
evolutiva do nosso pais como nas iniciativas actuais da filoso-
fia, da linguistica e da teoria da arte mundiais. Ao empregar
a palavra «estruturalismo» nfo esquecemos que existem mo-
vimentos semelhantes (embora nem sempre idénticos) noutros
ramos da ciéncia. A teoria estruturalista estd vinculada, mais
estreitamente do que a outras, a linguistica, tal com é enten-
dida no Circulo Linguistico de Praga: desenvolvendo a fono-
logia, a linguistica abriu caminho a teoria da literatura, que
Ihe permitiu investigar os aspectos fénicos da obra de arte
literaria; com a analise das fungdées linguisticas, abriu novas
perspectivas ao estudo da estilistica da linguagem poética e,
por fim, ao p6r em evidéncia o caracter semiologico da lingua,
possibilitou a concepcao da obra de arte como signo.

E necessario explicar, em primeiro lugar, o que ¢é que
a nossa teoria da arte compreende no termo «estrutura.
A estrutura costuma ser dcfinida como um conjunto cujas
partes, ao entrar nele, adquirem um cardcter especial. Cos-
tuma dizer-se que o conjunto € mais do que a soma das suas

(*) Conferéncia pronunciada no Instituto de Estudos Eslavos de
Paris no ano de 1946.

135



partes. Mas, do ponto de vista do conceito de estrutura, esta
definicdo é demasiado ampla, j4 que inclui nio apenas as
estruturas no sentido préprio da palavra mas também, por
exemplo, as «formas» (Gestalten), que sio objecto da «psico-
logia das formas». Por isso destacamos, no conceito de estru-
tura artistica, um traco mais especifico que a mera correlagio
enire o conjunto e as suas partes. Como caracteristica espe-
cifica da estrutura, na arte, consideramos as relagbes mutuas
entre as suas componentes — relacdes por sua esséncia di-
namicas. Na nossa concepcdo sé se pode considerar como
estrutura aquele conjunto de componentes cuja unidade se
manifesta como conjunto de contradigdes dialécticas. O que
perdura ¢ apenas a identidade da estrutura: a sua CoOmposicao
interna, a correla¢do das suas componentes, modifica-se in-
cessantemente. Nas suas mutuas relacdes, as diversas compo-
nentes procuram sempre sobrepor-se umas 2as outras, cada
uma delas se esforca por fazer-se valer em detrimento das
demais. Ou seja: a hierarquia, a subordinacdo, a superioridade
mutua das compentes (que outra coisa nio ¢ senio a manifes-
tacdo da unidade interna da obra), encontram-se num estado
de permanente mudanca. Aquelas componentes que tempo-
rariamente vém a primeiro plano tém importincia decisiva
para o sentido geral da estrutura artistica, que incessante-
mente se modifica por causa dos deslocamentos dessas com-
ponentes.

O que € que na obra de arte se manifesta como estrutura?
Estrutura &, antes de mais nada, cada obra de arte tomada
em particular. Mas, para que uma obra de arte possa ser
compreendida como uma estrutura, tem de ser entendida
— e também criada — em relacdo a determinadas convengoes
artisticas (férmulas), estabelecidas pela tradi¢do artistica, que
estdo na consciéncia dos artistas e dos receptores. De outro
modo, ndo seria percebida como produgdo artistica. E, pre-
cisamente, influenciada pela comparacao involuntiria com
as manifestacoes artisticas do passado — que passaram ja ao
dominio geral, licando estancada a sua variabilidade —, e
em contradicdo com essas manifestaces, a obra de arte
pode mostrar-se como um equilibrio 1abil de forcas que con-
tiuamente se movem no seu interior, quer dizer, como
uma estrutura. Identificando-se, por um lado, com as con-
vengoes artisticas do passado e encontrando-se, por outro, em
contradi¢do com elas, a estrutura da obra impede que o autor
entre em contradi¢do com a realidade presente, com o estado
da consciéncia social do momento e com o da sua prépria
consciéncia. E a ligacdo dd obra com as convencgdes artisticas
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do passado impede que a obra seja incompre‘_enusivel para o
receptor. Gracas as contradi¢cdes com a tradigdo se Jfa;fem
também palpéveis, no interior da obra, as relacées dialécticas
entre as componentes e o seu equilibrio reciproco. -

Mas nao € s6 a obra de arte isolada, tinica, que constitui
uma estrutura. JA mostramos que na prépria esséncia da
obra se acha uma alusdo aquilo que na arte a antecedeu e
— acrescentemos agora — aquilo que vira depois. O que dis—
tingue sensivelmente a estrutura de uma dada obra em relacio
a tradicdo — e dela se distingue toda e qualquer obra dotada
de personalidade prépria— é sempre, ao mesmo tempo, um
apelo a criacdo futura. Cada obra de arte — até «a mais
original» — se integra num fluxo continuo através dos tempos.
Nao ha obra de arte que ndo esteja excluida desse fluxo,
embora algumas parecam, dentro dele, totalmente insélitas
(por exemplo, na literatura checa, o poema Maio de Macha).

A estrutura da obra de arte, que se manifesta como
processo mesmo quando consideramos uma sé obra de cada
vez, ainda mais se manifesta como movimento quando to-
mamos em consideracdo as circunstincias que em todas as
obras concorrem. Em primeiro lugar, uma determinada obra
de arte ndo costuma, salvo casos excepcionais, ser a tnica
obra do'seu autor. Representa, quase sempre, apenas um elo
de toda uma cadeia de criacdes. A atitude do autor perante
a realidade e o seu método de criacdo variam no decurso
do tempo, e assim se transforma também a estrutura das
suas obras — embora isso se dé em ligacdo com as transfor-
magdes da literatura nacional como conjunto, que por sua vez
estd também submetida a transformacées devidas a evolucio
da consciéncia social. No entanto, a evolucio da estrutura
individual da obra de um autor no decurso do tempo nao
se produz de maneira que a estrutura se¢ modifique brusca-
mente; a sua continuidade nido é perturbada nem mesmo
pelas mudangas mais radicais; h4 sempre uma tensdo entre
o que muda e 0 que se conserva, pois o autor estd circunscrito
aos limites da sua individualidade artistica e, precisamente
porque a vai modificando ao ritmo da sua obra, nio pode
ultrapassar esses limites. '

Isto, que € valido para a obra de um s6 individuo, ¢ valido
também para a evolucido de cada arte no seu conjunto. Também
ai as componentes se movem permanentemente: a sua hie-
rarquia e a gradacdo da sua importancia relativa modificam-se
continuamente. Mas tal movimento da producio artistica de
um determinado momento nio se verifica sempre de maneira
idéntica nem no mesmo sentido. Cada uma das geracoes de
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artistas que vivem numa mesma época representa, pela sua
criacdo, outra estrutura, por vezes muito diferente das demais,
e estas estruturas influenciam-se reciprocamente. Assim, por
exemplo, nao sé os precursores exercem influéncia sobre os
gue vém depois deles mas também frequentementc se dao
casos em que a criacdo dos mais novos exerce influéncia,
pela sua estrutura, sobre os precursores que ainda trabalham.
A dialéctica interna de uma determinada arte, tal como su-
cede no conjunto delas, inclui personalidades, geracoes, cor-
rentes ¢ também os diversos géneros artisticos como estruturas
artisticas parciais, E inversamente: enquanto conjunto de
manifestacoes artisticas, nenhuma arte esta isolada na cultura
de cada nacdo: ao lado da literatura estdc a pintura, a escul-
tura, a musica, etc.

Cada uma das varias artes estabelece, necessariamente,
relacoes carregadas de tensdo com as outras: assim, por
exemplo, no interior de uma determinada cultura nacional,
as diversas artes umas vezes convergem entre si (procuram,
mediante recursos especificos proprios de cada uma delas,
desempenhar papéis que cabem as outras) e outras vezes
distanciam-se. Na maior parte das ocasibes, transforma-se
também, ao mesmo tempo, a hierarquia das artes: por exem-
plo na época do barroco, no nosso pafs, estao evidentemente
em primeiro-plano a musica e as artes plasticas; na época do
renascimento nacional, a literatura e o teatro; €, no periodo
da geracido do Teatro Nacional, a literatura, as artes plasticas
e a musica sdo praticadas na mesma medida.

Olhando a arte do seu préprio ponto de vista, do da sua
estrutura interna, a imagem da sua evolugdo aparece-nos como
a de um processo muito complexo. Também nao devernos
omitir as relacoes mutuas entre as artes das diversas na-
coes — como, por exemplo, as relacbes entre as varias lite-
raturas nacionais. A ciéncia comparativa tradicional costu-
mava considerar essas relacbes como, fundamentalmente,
unilaterais: atribufa de modo categérico, e quase a priori,
a certas literaturas a capacidade de exercer influéncia e
considerava outras como condenadas a receber passivamente
as influéncias alheias. Assim procediam também os historia-
dores das diversas literaturas nacionais — por exemplo, da
literatura checa. Ora essa opinido é fundamentalmente incor-
recta, embora suceda com frequéncia que, em situacdes
histéricas concretas, as influéncias sejam, de facto, unilate-
rais. Mas nem mesmo nesses casos as influéncias sdo basica-
mente unilaterais no sentido de a literatura que recebe in-
fluéncia (ou influéncias) ser partenaire passivo. Pode suceder,
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por exemplo, que ela esteja submetida a vérias influéncias
simultaneas; e entio escolhe entre elas e gradua-as hierar-
quicamente, fazendo prevalecer uma dessas influéncias sobre
as outras, de modo que o conjunto adquira determinado
sentido. E, além disso, as influéncias exercidas num dado
melio nao actuam no vazio: vao chocar com a tradicio da
lrteratgra nacional, sujeitando-se a sua situagdo e s suas
ugcessxdades. A tradicao artistica e ideoldgica nacional tam-
bém lpolde ser causa de tensodes dialécticas entre as varias
influéncias; assim, por exemplo, em alguns periodos, ¢ em
obras de alguns escritores da literatura checa dos séculos
XIX e XX, ¢ palpavel a relagao dialéctica entre a influéncia
da literatura russa e das outras literaturas eslavas (especial-
mente a polaca), por um lado, e as influéncias ocidentais, por
outro. As influéncias russas, e eslavas em geral, como se
manifestavam de modo mais intenso, iam sempre fortalecendo
o caracter nacional especifico e a peculiaridade da literatura
checa_— ao contrario das outras influéncias, que, por muito
proveitosas que fossem, enfraqueciam tal peculiaridade. Essas
influéncias eslavas sdo perceptiveis, principalmente, nas obras
de_Hainpek, Halek, Mrstik, Sramek, etc. Assim se manifestam
pois, as influéncias quando as estudamos a partir das relacéeé
dllalfactlc_as——e, por conseguinte, também estruturais — que
distinguimos entre as vérias literaturas. Resumindo, podemos
dizer que a relagao de cada literatura nacional com as outras
vista na correspondente perspectiva, ¢ uma estrutura de rela-
¢oes (influéncias) particulares, uma estrutura cujas vérias
partes estdo hierarquizadas e que permutam reciprocamente
as suas posicoes dentro dessa hierarquia no decurso do tempo
Aqueleg investigadores que, pelo contrario, partem do axioma
do caricter fundamentalmente unilateral das influéncias che-
garao nece§s;tﬁan}ente, se insistirem consequentemente na sua
premissa, & imagem de uma literatura absolutamente passiva
cuja evolugdo € regida por impactos casuais de influéncias
vindas de_ todos os lados. Esta concepgdo nio era estranha a
alguns historiadores da literatura checa (particularmente
aquel?s que cederam ao complexo da «nacdo pequena»), mas
também o ndo era aos historiadores das artes plasticas checas
Devemos ag.radecer a A. Matejcek e aos seus discipulos que‘
com a sua interpretacio da pintura gética checa, mostlzaram’
um exemplo de arte nacional particularizada, unida e activa
apesar de ter recebido diversas influéncias simultaneamente
Espero ter conseguido, nos paragrafos precedentes mos-
trar pelo menos em linhas gerais que ndo s6 a obra artistica
particular e a evolugdo de cada arte em conjunto, mas também
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as relagoes reciprocas entre elas, tém um caracter de estrutura
e que, avaliando tudo isso como estruturas (ou seja, como
um equilibrio instavel de relagbes), ndo entramos em contra-
dicao com a realidade nem tao-pouco limitamos a variedade
das possibilidades de investigacdo mas, pelo contrario, indi-
camos a sua possivel variedade.

E, porém, chegado o momento de orientar a nossa aten-
¢do para outras caracteristicas importantes da obra artistica,
para o seu caracter de signo. A obra de arte destina-se — como
todo o signo — a servir (4 sua maneira) de intermediario entre
duas partes: o artista, autor do signo, e o receptor deste.
A obra de arte, porém, ¢ um signo muito complexo: cada uma
das suas componentes ¢ cada uma das suas partes ¢ portadora
de uma significacao parcial. Essas significacoes parciais cons-
tituem o sentido global da obra. E s6 quando o sentido global
da obra fica concluido ¢ que a obra se converte em testemunho
da relagdo do seu autor com a realidade e num apelo ao
receptor para que também ele adopte essa atitude cognosci-
tiva, emocional e volitiva perante a realidade como conjunto.
No entanto, antes de o receptor chegar a desvendar o sentido
global da obra, tem de realizar-se o processo de configuracéo
desse sentido. Esse processo € o que maior importincia tem
para a obra de arte, Sabe-se que, nalguns periodos da historia
da arte, a obra de arte tende a nao definir integralmente o seu
sentido sem que isso ocorra em detrimento da eficacia artis-
tica; o cardcter nio definido do sentido faz, nesses casos,
parte da intengao do artista. Também é caracteristica da obra
de arte, como signo, a capacidade de possuir varios sentidos
ao mesmo tempo sem prejuizo da sua eficdcia. A multiplici-
dade de sentidos costuma ser, nalguns periodos, patente (por
exemplo, no simbolismo), noutros apenas insinuada — con-
vertendo-se entao em energia seméantica oculta. Mas, em prin-
cipio, estd sempre presente.

A obra de arte, portanto, ao contrario de outros tipos de
signos (como os linguisticos, por exemplo), ndo pde em evi-
déncia, antes de tudo o mais, uma relacao definitiva e univoca
com a realidade: antes indica o processo em cujo interior
essa relacio se realiza. Poderiam opor-nos a objeccao de que
todo ¢ qualquer processo decorre, necessariamente, no tempo
e que, por isso, 0 que estivemos a dizer s6 ¢ valido nas artes
em que a percepcao se efectua na ordem temporal (por exem-
plo a literatura, a musica, o teatro, o cinema). Mas também
as obras de artes espaciais, como a pintura, a escultura, a
arquitectura, sdo percebidas pelo receptor como processos
significativos. Assim por exemplo, na pintura, a prépria orien-
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tacdo dos elementos na organizacdo significativa global da
superficie do quadro exige um determinado tempo e ainda
mais o exige, por conseguinte, uma percepgiio atenta que
descje esforcar-se por penetrar profundamente no sentido
auténtico da criagdo pictorica. Por isso também na pintura
as diversas significacdes parciais se unem, formando um sen-
tido global, por meio de um processo criador de significacio
que decorre no tempo.

. Assim, cada obra de arte é percebida pelo receptor como
uma continuidade significativa— como um contexto. Cada
novo signo parcial de que o receptor se da conta durante
o processo da percepcio (isto €, cada componente e cada parte
da obra, 2 medida que elas vdo entrando no processo criador
de significacdo do contexto) ndo so6 se¢ junta aos que ja tinham
penetrado na consciéncia do receptor mas também transforma,
em maior ou menor medida, o sentido de tudo o que nela o
precede. E vice-versa: aquilo que veio antes influencia a signi-
ticacdo de cada novo signo parcial de que o receptor toma
conhecimento. A ordem de sucessao na percepgao das véarias
partes da obra, nas artes ditas «temporais», nao ¢é definida
ao arbitrio do receptor, mas sim pela forma que o autor pre-
determinou; e o mesmo se dd nas artes ditas «espaciais».
Assim, por exemplo, o pintor conduz a atengao do receptor,
a partir daquele ponto que ele considera inicial, para as varias
partes da superficie do quadro e para as significagbes parciais
de que essas zonas sdo portadoras; e fa-lo mediante a distri-
buicao da qualidade e luminosidade das manchas de cor,
mediante a formacido e reparticao dos contornos e volumes,
etc. O peso de cada obra de arte consiste, principalmente, no
modo e no procedimento por meio dos quais se forma o con-
texto significativo, cujo objectivo é ajudar o receptor a formar
a sua propria relacio com a realidade, E necessario assinalar
ainda que, aqui, a designacdo «prépria» nao significa, de
modo nenhum, uma insisténcia incondicional na singularidade
individual, visto que nunca deixamos de levar em linha de
conta a relacdo dialéctica entre a consciéncia individual e a
consciéncia social.

Poe-se-nos agora a seguinte questdo: quais as componentes
da obra de arte capazes de ser portadoras de significacées que
colaborem na criacio do seu sentido global? Nao é uma per-
gunta ociosa, pois ainda nao foi ultrapassada a opinido segundo
a qual os unicos portadores de sentido da obra de arte sao
aqueles que convencionalmente se designa como «tematicos»,
por oposi¢do aos «formais». Sdo portadores de significacéo,
e portanto também factores participantes na criacio do sen-
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tido global da obra (como ja supusemos no principio deste
capitulo semantico do nosso estudo), todos os elementos com-
ponentes da obra, sem distincdao. Todas as componentes par-
ticipam no processo seméntico a que demos o nome de
contexto, isto é, por exemplo: numa obra poética, ndo so
componentes formais mas também as diversas palavras, as
componentes fonicas, as formas gramaticais, as componentes
sintadticas (construcao da frase), a fraseologia, etc. Na pintura,
colaboram na criacdo do contexto tanto a linha como a cor,
tanto o contorno como o volume, tanto a organizagio da
superficie do quadro como o seu tema.

No processo da significacdo participam também os modos
como estas componentes sdo utilizadas na obra (procedi-
mentos artisticos) e as relagbes reciprocas entre elas. Numa
obra poética, por exemplo, a relacdo entre a composi¢ao dos
sons (a eufonia) e a significacdo das palavras que entram na
eufonia pode provocar relagoes significativas entre palavras
que no texto ndo estdo em ligacdo significativa directa; podem
destacar-se as palavras importantes para o sentido global do
poema de maneira que o grupo de sons caracteristico de uma
palavra se repita muitas vezes no texto sem ser repetida a
prépria palavra, etc. Componentes a primeira vista indife-
rentes do ponto de vista da significacdo podem intervir efi-
cazmente na construcdo significativa da obra; assim, por
exemplo, na poesia a métrica pode intervir de tal modo que,
pelas suas pausas, divida o texto umas vezes conforme a divi-
sdo em proposicbes e outras vezes contra ela—e de muitos
outros modos mais. Outro exemplo da pintura: a cor é um
fenémeno 6ptico sem caracter substancial de signo (nao con-
siderando o uso simbolico das cores); apesar disso, a cor
converte-se em signo como componente de uma obra de pin-
tura — mesmo na pintura abstracta. Por exemplo: uma mancha
de cor azul celeste, colocada na parte superior da superficie
dum quadro abstracto, é facilmente portadora da signifi-
cacio «céu»; na parte inferior, podemos atribuir-lhe a signi-
ficacdo de «superficie da dgua»; em ambos o0s casos, estas
significacoes nao se manifestam, naturalmente, na sua forma
concreta, antes como alusdes a determinadas realidades.
Contornos que coincidem e se recobrem parcialmente, € que
carecem de forma concreta, podem indicar a profundidade
de um espago repleto de objectos inidentificaveis,

Todas as componentes tradicionalmente chamadas for-
mais séo, pois, portadoras de significacio, sdo signos parciais
numa obra de arte. Pelo contréario, as componentes geralmente
ditas «tematicas» sdo também, pelo seu cardcter, simples
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signos que sé adquirem a sua significagdo concreta no con-
texto da obra de arte. Tomemos o exemplo de uma personagem
de uma obra épica ou dramatica. A arte realista esforcar-se-a
por que o leitor (ou o espectador) tenha a impressao de se
tratar de um individuo determinado, que existiu num lugar
e num tempo dados. Ao mesmo tempo, esforga-se necessaria-
mente por que a personagem pareca possuir a validez mais
geral possivel, isto é, por que o leitor venha a ter a impressao
de algo desta personagem estar contido em todas as pessoas
e até nele proprio, leitor. A ligacdo inseparavel do caracter
concreto e do caracter geral é tipica de todas as artes, mas
s6 sc realiza quando a obra de arte representa a realidade no
conjunto de todas as suas componentes e de todas as suas
partes (em que se incluem também as diversas personagens)
¢, ao mesmo tempo, lhe alude também como conjunto. Deste
modo, cada personagem particular da obra épica sé é plena-
mente compreensivel na sua relacdo com as outras persona-
gens, com a ac¢ao, com os procedimentos artisticos utilizados
na obra, etc. S6 as grandes personagens da literatura mundial
é permitido sair do contexto da obra de arte e entrar em
contacto directo com a realidade; mas nem elas perdem o duplo
caracter do signo artistico: ser gerais e singulares ao mesmo
tempo.

A relacio entre a arte e a realidade, precisamente pela
especificidade do seu caracter de signo, ndo é univoca e inva-
ridvel, mas dialéctica, e, portanto, historicamente varidavel.
A arte tem muitas possibilidades, e muito variadas, de signi-
ficar a realidade no seu conjunto. A alternancia dessas possi-
bilidades pode ser observada ao longo da sua histéria. A mar-
gem é muito ampla, indo desde o esforco por exprimir com
a maxima fidelidade toda a diversidade das formas da rea-
lidade (e também todas as casualidades contidas nessa diver-
sidade formal) até a separacéo, aparentemente completa, entre
arte e realidade. Mas, mesmo nessa maxima separacio, a rela-
¢do com a realidade ndo deixa de ser um factor imprescindivel
da estrutura da obra, possibilitando a sua variedade interna
e a renovacao permanente, o alcance vital da obra de arte para
o receptor como individuo e para toda a sociedade.

O dltimo fenémeno a tratar, se quisermos bem caracterizar
o estado actual da ciéncia checoslovaca da arte, é o conceito
de fungdo. Este conceito (que a teoria da arte compartilha
nao sé com a linguistica mas também, por exemplo, com o
estudo do folclore e, na esfera da arte, com a arquitectura)
respeita a relacdo da obra de arte com-o receptor e a socie-
dade. O conceito de funcdo sé alcanca a sua plena objectivi-
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dade quando com ele se designa a variedade de objectivos que
na sociedade sdo servidos pela arte. Certas obras de arte
destinam-se, logo desde o momento em que aparecem, a um
determinado tipo de ac¢do social; ¢ esse destino manifesta-se
também na sua estrutura, por exemplo na adaptagio do
cinone ao género artistico que satisfaz tal necessidade. No
entanto a obra pode ser capaz de exercer varias fungoes ao
mesmo tempo. E as suas fungées também podem alterar-se no
decurso do tempo. Na maioria das vezes essa transformacio
das funcgées tem o aspecto de uma mudanca de funcao domi-
nante dentro do sistema das funcoes possiveis; a mudanca de
funcdo dominante manifestar-se-4 necessariamente, também,
na transformacio do sentido global da obra.

As funcoes da arte sdo muitas e variadas; a sua capacidade
de combina¢io mutua faz com que seja dificil apresentar
uma enumeracio e classificacdo completa de todas elas. Mas
uma de entre todas é especifica para a arte e, sem ela, a obra
de arte deixaria de ser obra de arte. E a funcao estética. Por
outro lado, é evidente que a funcdo estética se nao limita
somente a esfera da arte, antes penetra todo o trabalho do
homem e todas as suas manifestagtes vitais. E um dos fac-
tores mais importantes entre os que criam a relacdo do
homem com a realidade; isto porque tem, como adiante
mostraremos mais pormenorizadamente, a capacidade de
impedir que se possa manifestar supremacia unilateral de
uma s6 funcio sobre todas as outras. Nas esferas exteriores
a arte, a sua influéncia chega a uma quantidade muito maior
de individuos e a sua acgdo é mais ampla; em contrapartida,
a sua influéncia é mais intensa na arte.

De que maneira se manifesta a func@o estética na arte?
Antes de mais, ¢ preciso ter em conta que, ao contrario de
todas as demais funcdes (por exemplo: a cognoscitiva, a poli-
tica, a educativa, etc.), a funcdo estética ndo tem nenhum
objectivo concreto, ndo tende a realizar nenhuma tarefa con-
creta. A funcdo estética, mais que incluir as coisas ou as
actividades num contexto pratico, exclui-as desse contexto.
Isto ¢ valido principalmente para a arte. Da tese que afirma
esia caracteristica espetial da funcio estética costuma-se de-
duzir —uma vezes em sentido positivo, outras em sentido
negativo — que a acentuagdo da funcdo estética tem como
consequéncia indispensavel a separacgao entre arte e vida. Mas
¢ errado. O facto de a funcdo estética ndo tender para um
objectivo pratico nao quer dizer que ela impeca o contacto
da arte com os interesses vitais do homem. Precisamente por
carecer de um «conteudo» univoco, a fungac estética consegue
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ser «transparente», ndo adoptando uma atitude hostil para
com as outras fungdes, antes ajudando-as. As fungbes «pra-
ticas», encontrando-se em proximidade e competicao reciproca,
esforcam-se por prevalecer umas sobre as outras, mostrando
tendéncia para a especializacdo funcional (para a unifuncio-
nalidade mais variada e multifacetada possivel, conseguindo
assim que a obra de arte tenha um alcance social. Ao mani-
festar-se na arte como funcdo especifica, a funcdo estética
ajuda o homem a superar a unilateralidade da especializacdo
que empobrece nio sé6 a sua relagdo com a realidade mas
ainda a possibilidade de adoptar uma atitude perante ela.
Nao impede a iniciativa criadora do homem, antes colabora no
seu desenvolvimento. Ndo é por acaso que nas biografias de
grandes homens de ciéncia, inventores e descobridores se
encontre por vezes, como caracteristica tipica, o seu enorme
interesse pela arte.

Até aqui, temos estado a apreciar a funcdo estética so-
mente pela optica do conjunto da sociedade. Observemo-la,
porém, também do ponto de vista do individuo, seja ele criador
ou receptor. O artista, apesar de adaptar a estrutura da obra
a uma determinada fungao, ndo elimina de antemio nenhuma
outra fungdo. De outro modo, ndo poderia sequer entrar, por
meio da obra, em contacto vivo com a realidade: se ele sim-
plificasse forcadamente a riqueza funcional da obra empobre-
ceria a sua atitude perante a realidade e empobreceria também
o caracter estimulante da obra. Por isso, sé julgando as fungoes
da arte do ponto de vista do individuo é que a funcédo da
obra aparece como um conjunto de energias vivas em perma-
nente tensdo e em permanente conflito reciproco. S6 entio
poderemos compreender plenamente que as funcgées da obra
nao sao compartimentos estanques, isolados uns dos outros,
mas sim movimento, que continuamente transforma o aspecto
da obra de receptor em receptor, de nacio em nacdo, de
época em ¢poca; isto mostrar-se-4 com particular evidéncia
quando a obra é observada, nio com os olhos do autor, mas
com os dos seus receptores.

Como factor individualizante, manifestam-se, do ponto
de vista das funcées da obra de arte, ndo apenas o receptor
particular mas formacdes sociais inteiras, assim como diversos
mcios e estratos sociais. Particularmente estes decidem de que
maneira se ddo as mudancgas na estrutura geral das funcoes.

Também precisamos de dar atencdo, nem que seja de
passagem apenas, ao papel que cabe ao sujeito na decisao da
validade artistica de um fenémeno dado. Enquanto consi-
derarmos apenas o sujeito-artista, tudo é simples: » artista
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impregna a obra com a sua subjectividade, de modo que a
adapta de antemdo a uma determinada funcdo. O receptor
também decide, até certo ponto, se determinado objecto deve
ou ndo funcionar como obra de arte. Esta possibilidade ¢
intencionalmente aproveitada pelos surrealistas quando esco-
lhem ou criam «objectos» que, por si sdés, parecem longe de
qualquer funcionalidade, até mesmo da funcionalidade esté-
tica. A subjectividade do receptor fica entdo submetida a exi-
geéncias maiores que no caso de obras criadas com intencao
artistica. Mas mesmo no caso dos objectos surrealistas a
funcdo estética se objectiviza na consciéncia do receptor, de
modo que este avalia o objecto baseando-se na sua comparagio
com determinadas convencoes artisticas, em parte realizadas
e em parte violadas. No entanto a aceitacio do objecto surrea-
lista como obra de arte é s6 uma manifestacio extrema de
um fenémeno muito mais geral: a sensacdo de liberdade na
decisdo da funcionalidade da obra de arte — sensacio que
constitui factor indispensavel da sua eficacia.

Tratdmos de alguns aspectos fundamentais da teoria es-
truturalista da arte. Conclui-se que, assim que comegamos a
apreciar a arte como um equilibrio instavel de forcas, sempre
em tensdo reciproca e em movimento, os problemas tradi-
cionais se mostram sob nova perspectiva e aparecem questoes
ainda nunca formuladas. Muitas das perspectivas que se abrem
sao apelos, a pedir resposta imediata. Mencionarei apenas um
exemplo: a teoria comparativa da arte. A questdo nido é nova
e foi posta pela primeira vez, com uma lucidez genial, por
Lessing no seu Laocconte; foi posta também, depois dele, por
toda uma série de investigadores. Mas o estruturalismo, con-
cebendo as vérias artes como estruturas inter-relacionadas por
tensdes dialécticas, historicamente varidveis, ndo sé vé (como
viu o proprio Lessing) a sua mutua delimitacao, dada pelas
propriedades dos materiais e por outras circunstincias, mas
também as possibilidades da sua aproximacio, esforcando-se
em alguns periodos evolutivos por acercar-se, interpenetrar-se
¢ até substituir-se umas as outras. Esta concepcao das relacées
entre as artes ¢ frutifera principalmente na histéria da arte.
Podemos convencer-nos da sua importincia metodolégica
deitando um réapido olhar aos destinos de uma ou outra
literatura nacional. Assim, por exemplo, na cultura checa do
século XIX podemos observar algumas mudancas na hierar-
quia das artes; no periodo do renascimento nacional, em
principios do século XIX, encontramos com grande evidéncia
em primeiro plano a literatura e o teatro; nos anos setenta
(periodo em que trabalham, ao mesmo tempo, Smetana na
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musica e Neruda na literatura) as artes dominantes sdo a
musica ¢ a literatura; nos anos oitenta e noventa hid uma
situacdo de equilibrio entre a literatura, a musica e as artes
plasticas; e, no periodo da construcdo do Teatro Nacional,
temos o teatro (na literatura, criam simultaneamente as gera-
¢oes de Mdj e de Lumir, na misica Smetana e Dvorak, nas
artes plasticas Ales, Hynais, Mylsbek e outros, no teatro J. J.
Kolar a frente de uma grande escola de arte dramatica). Isto
sdo, bem entendido, apenas esbocos de um estudo que exige
que o desenvolvamos sobre muito amplo material e sobre um
profundo conhecimento da histéria das varias artes no nosso
pais. Mas, apesar disso, a problematica perfila-se com clareza,
e hoje em dia com especial insisténcia, ao compreender-se,
melhor que em qualquer outro momento até agora, que tudo
se relaciona com tudo. ,
Quanto a histéria das diversas artes, é preciso assinalar
ainda que o método estruturalista mostra também sob nova
perspectiva a questdo das influéncias e da sua importédncia
nessa histéria. E uma questdo muito complexa, s6 se podendo
indicar a tragos muito gerais as actuais possibilidades da
sua solugao. A concepgdo tradicional concebe a influéncia como
algo de unilateral e opde em contraste permanente a parte
que exerce influéncia e aquela que a recebe sem contar com
o facto de a influéncia a ser recebida ter de ser preparada
pelas condicdes nacionais, que decidirdao do seu sentido e da
direcgdo em que serd exercida. Em nenhum caso a influéncia
actua de modo a anular a situagdo evolutiva nacional, dada
nao so6 pela evolucdo anterior da arte mas também pela evolu-
¢ao anterior e pelo estado actual da consciéncia social. Por
isso ao investigar as influéncias se tem de levar em conta que
os contactos entre as varias artes nacionais se realizam na
base da mutua igualdade (e nio na de uma subordinacdo
fundamental do influenciado ao influente). Juntemos ainda
mais outra coisa: sé excepcionalmente uma arte de uma deter-
minada nagdo — por exemplo, a literatura — é influenciada
por uma so6 arte nacional de outro pais. H4 em geral toda uma
série de influéncias estranbas e ndo sé existe a relacdo de
cada uma delas com a arte influenciada mas também relacées
mutuas entre as préprias influéncias. Era este o caso da lite-
ratura checa nos séculos XIX e XX em relacio a toda uma
série de literaturas estrangeiras: a alema, a russa, a francesa,
a polaca e, bem entendido, a eslovaca. Essas relacées nio inter-
vinham na literatura checa apenas em ordem sucessiva, mas,
muitas vezes, de modo simultaneo. Embora a maior parte delas
fosse, do ponto de vista das literaturas influentes, unilateral,
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sem participagido activa da literatura checa nos processos
literarios mundiais (j4 que a literatura checa, depois da deca-
déncia post-reformista, estava bastante abaixo do nivel das
literaturas europeias), essas influéncias nio impediram de
modo nenhum a evolucdo independente da literatura checa.
Havia muitas influéncias que se compensavam reciprocamente
e a sua importancia relativa variava com o decurso do tempo.
A literatura checa ora se inclinava para uma ora para outra
destas influéncias, criando, na sua relacio com elas, e entre
elas préprias, uma tensdo dialéctica frutuosa. Recordemos,
portanto, que as influéncias ndo sdo uma manifestacido de
superioridade ou de subordina¢do de principio entre as varias
culturas nacionais; o seu aspecto fundamental é a reciproci-
dade que surge da igualdade das nacées e da igualdade de
significacdo das suas culturas. Na oéptica de cada cultura
nacional (e portanto de cada arte nacional), as relacées com
as culturas (e portanto também com as artes) de outras
nagbes criam uma estrutura unida por relacoes dialéclicas
internas que estdo em permanente movimento gracas aos
impulsos da evolugdo social.

Estamos chegando ao fim da nossa reflexdo acerca do
estruturalismo na ciéncia da arte; seria ainda preciso muito
tempo para enumerar as perspectivas que o estruturalismo
abre a investigagao tedrica e histérica da arte. Nao pretendia-
mos, todavia, esgotar o assunto, mas apenas caracterizar o
estruturalismo com base em algumas consideracées elementa-
res e de uma maneira mais concreta do que aquela que nos
seria possivel numa reflexdo de maior generalidade. O estrutura-
lismo nasceu e evolui em relacdo directa com a criacio artis-
tica actual. Ndo abandona essa relagdo — nem sequer quando
procura (a luz da consciéncia artistica do momento) escla-
recer a arte do passado, mostrando como ela resolvia os seus
problemas de criagdo. A ligacio entre o estruturalismo da
ciéncia da arte e a arte da actualidade é reciproca. Os artistas
e os tedricos da arte s@o concordes na convicgdo de que, na
época actual, uns e outros sdo obrigados a reflectir com a
maior coragem, e accitando todas as consequéncias da sua
reflexdo, sobre a situagdo do homem num mundo que tio
depressa se estid transformando.
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7. O PROBLEMA DAS FUNCOES
NA ARQUITECTURA (*)

O problema da fungdo na arquitectura € inseparavel do da
fun¢io no pensamento, na criagao cultural e na pratica da
vida actual. A concepcao funcional permite entender as coisas
COMO UM Processo Sem negar a sua realidade material. Mostra
o mundo, simultaneamente, como movimento ¢ Como base
firme do comportamento humano. O conceito de funcao, que
¢ a hipotese basica de trabalho da cultura moderna, evolui
¢ diferencia-se internamente; por isso ¢ indispensavel ter
sempre em conta os seus signos, estuda-los. Quais sao eles?
Que queremos nés dizer quando falamos da funcao de uma
coisa? .

Antes de mais, o conceito de funcéo significa o facto de
ser-nos habitual utilizar, com um objectivo determinado, a
coisa que ¢ portadora de certa fungio; a premissa da funcgédo
é um uso habitual, repetido; a designacdo de funcgéo nédo se
adequa a um uso unico e singular. Todavia também o uso
habitual, mas subjectivo, de uma dada coisa, 0 uso limitado
a um tnico individuo, ndo cria a fungdo propriamente dita.
E preciso que haja consenso social quanto ao objectivo para
cuja consecucdo a coisa ¢ utilizada; um determinado modo
de utilizacdo dessa coisa tem de ser compreensivel por todos
os membros da colectividade. Dai vem o parentesco —em-
bora nao, de forma nenhuma, a identidade — do problema da
funcao com a problematica do signo: a coisa ndo s6 desem-
penha, mas também significa, a sua fung¢éo. Por exemplo, no
caso de uma coisa sensorialmente perceptivel, a percepgao

(*) Stavba, ano XIX, 1937-1938, pp. 512
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sensorial dessa coisa ¢ determinada pelo conhecimento do
objectivo para o qual ¢ utilizada; ndo sé o contorno como
também a inclusio do objecto no espaco depende, muitas
vezes, desse conhecimento: assim, por exemplo, o cabo de um
Instrumento — se soubermaos para que serve este — sera in-
terpretado, na percepgio que dele tivermos, e independente-
mente da sua posicio real no momento, como aquela parte
do objecto que, em geral, mais perto fica de nés e, portanto,
da qual partimos para a percepcao dos seus contornos. Mas,
se 0 ndo soubermos identificar como cabo, parecer-nos-a, ao
ter dele percep¢do, como uma saliéncia casual que altera
110g1camente a unidade do contorno e o préprio contorno
tera para nés muitos sentidos, dos quais nenhum sera satis.

fatério

As coisas, porém, nao estio fatalmente vinculadas a uma
s6 funcdo ¢ quase todas elas servem, de facto, a um conjunto
de fungbes. Cada acto em que essa coisa é utilizada pode
perseguir simultaneamente varios objectivos: ¢ também possi-
vel utilizar-se a coisa para um objectivo e com uma funcao
diferentes dos habituais ou até diferentes daqueles a que foi
adaptada por quem a produziu; e, finalmente, com o correr
do tempo, pode essa coisa mudar de fungdo convencional, Tudo
isto depende, em parte, da colectividade, que identifica con-
vencionalmente a coisa com determinada funcio, e, em parte,
do individuo, que utiliza essa coisa para os seus fins pessoais
e desse modo determina em consideravel medida o seu uso.

A ligacdo da coisa 4 fungdo ndo depende, pois, apenas
da prépria coisa, mas também de quem a utiliza, do homem
como individuo e como membro da colectividade, A cons-
ciéncia da colectividade ndo se limita 4 mera fixacdo de fun-
¢Oes mutuamente separadas, antes poe as diversas funcées em
relagbes reciprocas complexas, por cujas leis ¢ regida a atitude
activa global da colectividade perante a realidade. O individuo,
como membro da colectividade, tem ao seu dispor tanto o
conjunto funcional como a distribuicdo convencional das fun-
¢oes no mundo dos fenémenos; no entanto, pode, nos scus
actos, desviar-se dessa regularidade ao utilizar as coisas em
funcbes ndo reconhecidas pelo uso geral ou — visto que, as
vezes, se concentram numa s6 coisa varias funcées — inver-
tendo a graduacéo habitual ao converter em funcdo dominante
uma fungdo diferente daquela que, segundo o consenso geral,
costuma ser tomada como tal. E, pois, evidente que temos
de distinguir:

a) a realidade na qual se manifestam as funcoes;
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b) o conjunto de fungdes que estd na consciéncia :da colec-
tividade e constitui, pelas suas relacées reciprocas internas,
uma estrutura; .

¢) o individuo, que impregna o processo funcional com
uma ocasionalidade sempre renovada, pondo assim em mo-
vimento toda a estrutura das fungoes.

Nenhuma destas trés alineas se liga univocamente a uma
das outras duas; nenhuma ¢ passivamente predeterminada
por outra; as suas relagdes reciprocas sao variaveis e evoiue_m.

Tomamos um ponto de vista a partir do qual as fungdes
se nos mostram como formando uma estrutura historicamente
variavel de forcas que regem a atitude global do homem pe-
rante a realidade. Estamos ja longe da relagéo singular entre
uma coisa concreta e um objectivo concreto; mas ha que
prosseguir na generalizagdo: ndo s6 os diferentes actos
humanos, mas também as diferentes func¢ées que regem di-
rectamente esses actos, podem ser reduzidas as orientagoes
fundamentais, ou fungdes primarias, que se fundam na proé-
pria comnstituicio antropolégica do homem. Podemos supor
gue, apesar da variabilidade das atitudes que o homem adopta
perante a realidade em épocas, lugares e condigdes sociais
diferentes, ha entre todas elas qualquer coisa de comum: na
maneira pela qual o homem reage activamente frente a reali-
dade e pela qual a transforma, como adversirio e compa-
nheiro, na luta pela existéncia, manifestam-se — embora sob
aspectos que constantemente se modificam — algumas orien-
tacoes fundamentais que derivam de a constituicdo psicofisica
do homem ser, em tracos gerais, constante.

Devemos, todavia, evitar o erro de pensar que, gracas
a sua directa ligacao a2 base antropoldgica e ao seu niimero
relativamente reduzido, estas funcoes primérias podem ser
calculadas e catalogadas sem problemas. Mesmo no actual
estado de méxima autonomia das funcées é por vezes dificil
delimitar e distinguir com precisdo a participacdo de certas
fungées num acto ou num tipo de actos; ainda mais dificil
seria julgar com precisido quais das funcées reconheciveis sio
primadrias, isto €, irredutiveis e nao condicionadas historica-
mente, e quais sdo, pelo contrario, derivadas, criadas pela
diferenciacao das fungdes primarias. Mas a autonomia maxima
das funcoes, que tendemos a considerar como um estado
natural, é o resultado de uma longa evolucdo. Até ao século
XIX, e actualmente nas culturas em que sobrevive o folclore,
a unido estrutural das funcdes € tao estreita que elas se
manifestam em grupos, dentro de cada um dos quais as
varias fungGes componentes sfo apenas meros aspectos, mati-
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zes transitdrios, inseparaveis do conjunto. E assim que, por
exemplo, costuma ser quase impossivel distinguir a funcdo
estética da funcao madgico-religiosa (lembremos a tatuagem
ou as cicatrizes intencionais nos corpos de individuos de certos
povos primitivos) ou, ainda, da func@o erética. Devido ao
predominio da unido estrutural das fung¢ées numa s6 fungio
particular, é muitas vezes bastante dificil identificar a mesma
funcdo em dois contextos histéricos ou sociais diferentes;
assim, por exemplo, ja houve casos em que s6 depois de com-
plexa analise cientifica se pode identificar a funcgédo estética
—uma das mais facilmente identificdveis — numa obra lite-
raria medieval,

Estas razbes provam que a tentativa de enumeragao das
funcoes fundamentais seria, provavelmente, va. Mas, por outro
lado, h4 motivos suficientes para se poder supor que as fun-
¢bes, no seu conjunto, estdo enraizadas na constitui¢do an-
tropolégica do homem e, por conseguinte, que em toda a
actividade que tenha o homem como sujeito estao potencial-
mente presentes todas elas enquanto, nessa actividade, puderem
entrar em relacdo reciproca. De um modo geral, o préprio
objectivo concreto do comportamento implica toda uma série
de funcdes; das quais uma costuma ser dominante e as outras
secundarias. Na totalidade do conjunto das funcées é caracte-
ristico o facto de um mesmo sujeito poder mudar:as fungoes
de uma mesma coisa conforme as situagdes em que a utiliza;
em certos casos até pode haver uma interpretacao errénea da
funcdo para que a coisa foi criada. Assim, por exemplo, néo
sao desconhecidos os casos em que um pintor ou outro ar-
tista plastico, ao explicar a sua obra, interpreta erradamente,
e sem querer, a sua propria intencdo criadora subconsciente.
Pode suceder, da mesma maneira, que as pessoas a quem se
dirige o acto do sujeito actuante atribuam a este acto fungdes
diferentes daquelas que ele lhes atribuia ¢ para as quais
actuara, reagindo a tal acto em conformidade com as suas
préprias concepgoes. Por isso, quando supomos que um dado
produto da actividade humana se destina a desempenhar de-
terminada funcdo e o utilizamos de acordo com essa hipétese,
isso ndo prova, de modo nenhum, que a funcdo (ou fungées)
que a esse produto atribuimos estiveram na intencdo do seu
produtor; assim, por exemplo, quando consideramos como
obra de arte uma criagdo procedente de um meio diferente
do nosso, isso ndo significa que tenhamos de supor que a
funcio estética foi desejada pelo seu autor ou foi, para ele,
claramente dominante. Tudo isto testemunha que, em cada
actividade e no produto que dela resulta, estdo potencialmente
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presentes fungdes diferentes daquelas que o produto desem-
enha e que, em poténcia — pois o sujeito da actividade € o
omem —, estdc la presentes todas as funcdes primaérias,
enraizadas na constituicdo antropolégica do homem, sempre
na medida em que puderem ser associadas ac produto ou 2
actividade em questio,

Depois destas observacdes gerais, chegamos 2 questdo das
funcoes na arquitectura. Podemos relacionar esta questao com
o que acabamos de dizer, ja que a arquitectura é o caso tipico
da produgio multifuncional; os teéricos modernos da arqui-
tectura concebem com razdo o edificioc como um lugar onde
decorre todo um conjunto de processos vitais. A obra arqui-
tecténica distingue-se de qualquer instrumento real da activi-
dade humana, mesmo de um instrumento tdo complexo como
uma méaquina, pelo facto de ndo fazer parte de uma determi-
nada actividade mas de se destinar, como espag¢o ambiental,
as mais diversas actividades. A comparagao da obra arqui-
tecténica com a maquina (Le Corbusier) é uma manifestacao
acentuada da orientacdo daquele momento para a maxima
unifuncionalidade da arquitectura mas naoc pode ser consi-
derada como uma sua caracteristica supratemporal.

A arquitectura organiza o espago que rodeia o homem.
Organiza-o como conjunto em relagdo ao homem na sua totali-
dade, quer dizer, em relagio a todos os comportamentos, fi-
sicos ou psiquicos, de que o homem ¢ capaz ¢ de que o edificio
pode vir a ser cendrio. Ao dizer que a arquitectura organiza
como um todo o espago que rodeia o homem, entendemos
que nenhuma das partes da arquitectura tem independéncia
funcional mas que essas partes sao avaliadas unicamente pela
forma de organizag¢io do espaco em que se integram e que
definem, ou do ponto de vista motor ou do ponto de vista
optico. Tomemos por exemplo uma maquina (uma maquina
de costura ou um instrumento musical com aspecto de ma-
quina, como um piano) e coloquemo-la num espago habitado.
Cada maquina tem a sua funcdo especifica mas, no entanto,
como componente da arquitectura (do espaco de uma habita-
¢a0), nao a apreciamos em relacdo a essa funcio especifica
mas sim de acordo com a maneira como condiciona o espago
para a vista ¢ os movimentos do homem. A func¢do da maquina
s6 pode ser tomada em consideracdo na medida em que se lhe
dd um determinado valor nesta organizagdo do espaco; por
exemplo, a funcdo especifica de uma maquina de costura sé
serd considerada na medida em que, ao coloca-la, for neces-
sario ter em conta que quem tiver de trabalhar com ela tera
de sentar-se comodamente sem estorvar os movimentos dos
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outros ocupantes da casa, tera de receber iluminacio sufi-
ciente, etc. Quanto ao piano, a sua funcdo especifica mani-
festar-se-4 em relacdo ao espago arquitecténico pelas mesmas
exigéncias e ainda por outras, por exemplo pela exigéncia de
colocacao 6ptima em funcdo das propriedades acusticas da
casa. Em contrapartida, a circunstancia de a maquina (o ins-
trumento) ser capaz de desempenhar melhor ou pior a sua
funcao ficara totalmente fora do alcance e do interesse da
arquitectura. Também no caso das obras de arte escultéricas
ou pictéricas que fazem parte do espaco arquitecténico a
questdo do valor arquitecténico consistira, antes do mais, na
maneira como elas contribuem para o formar. Dissemos acima
que a arquitectura organiza o espaco em relagao ao homem
na sua totalidade, isto ¢, em relacdo a todos os comporta-
mentos, quer fisicos quer psiquicos, de que ele é capaz. Esta
afirmagio deduz-se da outra, segundo a qual, em principio,
todas as funcdes estdo potencialmente presentes em cada
acto humano enquanto puderem ser associadas a actividade
em questdo; mas a omnipresenca das funcdes na arquitectura
¢ tanto mais acentuada quanto mais variada € a totalidade de
actividades que a obra arquitectonica tem de servir.

Ora os edificios nao se destinam a todos os tipos de
actividades ao mesmo tempo. Ha todo um conjunto de géneros
arquitecténicos, dos quais cada um envolve uma determinada
limitacao e funcionalidade. Esses diferentes géneros nao sao
isentos de relagdes e influéncias mutuas, e somente o conjunto
de todos os géneros arquitecténicos de cada determinada época
e de cada determinado ambiente é que caracteriza o aprovei-
tamento total da esfera funcional da arquitectura nessa época
e nesse meio. A prova da estreita ligacdo entre os géneros
arquitectonicos € o facto de, em cada periodo, haver um género
dominante, em relacdo ao qual a arquitectura resolve os seus
problemas construtivos basicos: no gético, era a catedral; no
Renascimento, como no barroco, era o paliacio, em parte pii-
blico e em parte particular; e nos nossos tempos ¢ a habitacdo.
Assim, apesar da diferenciagdo de géneros, continua valida a
~firmacdo de a arquitectura ter uma relacdo com o homem n»
sua totalidade e isto tanto quanto &s necessidades fisicas como
as suas necessidades psiquicas. Mencionando, juntamente com
as necessidades fisicas, as necessidades psiquicas do homem,
estamos a considerar, antes de mais nada, os efeitos psico-
légicos da obra arquitecténica, geralmente designados com
denominacoes bastante vagas, como a comodidade, a monu-
mentalidade, etc. A relagdo potencial da arquitectura com to-
das as necessidades e objectivos do homem é também suges-
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tivamente ilustrada pela possibilidade de deslocamento da
funcao dominante da obra arquitecténica (por exemplo, a uti-
lizagao de um palacio para fungdes administrativas, a utiliza-
¢ao da Bolsa como edificio universitario) e pela possibilidade
de deslocamento da fungéo de todo um género arquitecténico
(por exemplo, a evolugdo do tipo das basilicas, que eram ori-
ginalmente edificios de caricter comercial e acabaram por
ser edificios destinados a celebracdo de oficios religiosos).

A funcionalidade da arquitectura €, portanto, uma coisa
muito complicada. Ndo se trata apenas, como opinavam anti-
gamente os pioneiros da concepgao funcional, de uma relacio
simples entre o individuo que determina a finalidade e a pré-
pria finalidade, relagdo da qual se deduzam directa e neces-
sariamente as formas e a organizagdo do edificio. H4 quatro
horizontes funcionais e nenhum desses horizontes tem de coin-
cidir, nem coincide, com os outros. As funcdes do edificio sao
determinadas, em primeiro lugar, pela sua finalidade actual,
mas além disso também pela finalidade como facto histérico:
mesmo no caso, por exemplo, de uma finalidade tdo individual
como a construgdo de uma habita¢do unifamiliar, a constitui-
¢ao e a situagdo do edificio, e portanto também a sua funcio-
nalidade, obedecem ndo apenas a critérios praticos actuais
mas também a um canone fixo (conjunto de normas fixo) e a
evolucdo que este teve até esse momento. Os dois aspectos
da finalidade — o actual e o histérico — podem nao coincidir
na solugdo de uma dada tarefa, O terceiro horizonte funcional
¢ constituido pela organizacao da colectividade a que o arqui-
tecto e o cliente pertencem. Até as funcdes aparentemente
condicionadas pelo seu aspecto mais utilitario adoptam o
caracter e estabelecem as relagbes que correspondem # orga-
nizacdo da sociedade, 4s possibilidades econémicas e mate-
riais de que esta dispée, etc. Neste horizonte funcional estio
incluidos também diversos cambiantes das funcées simbélicas
(a respeito destas, veja-se o artigo de Kroha: Dnesni problémy
sovetské architektury — Problemas actuais da arquitectura
soviética — publicado em Praha-Moskva, T). Também este ho-
rizonte funcional social tem as suas exigéncias especificas, que
nao coincidem necessariamente com as dos outros dois hori-
zontes mencionados antes. Finalmente, existe também o fori-
zonte individual, pois, evidentemente, o individuo pode des-
viar-se de tudo o que é normalizado pelos horizontes anterior-
mente citados, pode combinar de varias maneiras as suas
exigéneias divergentes, etc. Tdo-pouco devemos esquecer que,
juntamente com o esforgo pelo cumprimento da estrita funcio-
nalidade, pode manifestar-se também, e em qualquer plano
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funcional, a tendéncia para a mais ou menos radical violacio
das normas funcionais validas. E a violacdo destas normas,
que eram vélidas até este momento, pode significar um pri-
meiro impulso para a evolugdo das préprias fungdes e, por-
tanto, também, para a evolugdo da arquitectura. De resto, tal
violacio da funcionalidade baseia-se, geralmente, na decisao
do individuo — quer do individuo-cliente quer do individuo-
-arquitecto.

Os quatro horizontes funcionais que acabamos de citar
nio sio, evidentemente, idénticos; e tdo-pouco s@o necessaria-
mente paralelos. Bem pelo contrario. Mas estio em perma-
nente relagdo reciproca e hierarquica; isto quer dizer que,
de um modo geral, um deles prevalece — embora, bem enten-
dido, esta posigio dominante varie ao longo da evolucao.
Assim, na arquitectura actual, como ja dissemos, pos-se acento
ténico no horizonte da finalidade do momento e, seguidamente
— nos ultimos anos —, também no da funcionalidade social.
A arquitectura ecléctica dos anos oitenta e noventa acentuou,

rincipalmente, o horizonte da finalidade construtiva como
acto histérico, isto €, o género arquitecténico em si. Prova-o
a circunstincia de as vezes — por exemplo, no caso dos
edificios de habitagdo para alugar — ter sido simulado no
exterior um género arquitecténico diferente do do interior:
esses edificios, pela compartimentacdo das suas fachadas,
simulavam palacios. O periodo evolutivo seguinte, o da arqui-
tectura moderna, trouxe a primeiro plano o horizonte da fun-
cionalidade individual: o objectivo era satisfazer as exigéncias
do individuo, adaptar o edificio as funcoes ficticias que o
individuo lhe atribuia — por vezes em detrimento da fungao
auténtica; dai o lirismo exuberante da arquitectura desse
periodo.

A anéalise das fungdes na arquitectura conduziu-nos, por-
tanto, a conclusdo de que a arquitectura respeita sempre, e
em todos os seus aspectos, ao homem na sua totalidade, com
todas as componentes da sua existéncia, a comegar pela base
antropolégica comum e geral e a terminar no individuo con-
creto, determinado tanto socialmente como na sua propria
signlaridade. Além disso, a arquitectura é predeterminada na
sua funcionalidade também pela sua histéria imanente. Nao
ha funcionalidade univoca; cada uma das diversas funcoes
¢ das suas relagbes mutuas se manifesta em outros aspectos
quando é projectada num dos quatro horizontes atrds mencio-
nados. O objectivo da reflexdo arquitecténica ndo é, pois, ape-
nas o diagnéstico das varias funcdes: é também o controlo
racional e o equilibrio dos varios horizontes, nos quais estas
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funcoes se rellectem. Ao utilizar o atributo «racional» nao
pretendemos, de modo nenhum, eliminar o momento irracional
da inducdo activa nem os imprevistos que aparecem no hori-
zonte da funcionalidade individual. A omissdo e a supressac
das exigéncias desse horizonte poderiam conduzir, na pratica,
a petrificacio da evoluciao. Cada aplicacao da obra do homem,
scia ela material ou imaterial, é até certo ponto um «abuso»,
quer dizer, a transformacéao da sua funcao. Assim, na arquitec-
tura, a questao de como ¢é e até que ponto é possivel ou mesmo
necessario ultrapassar o destino dado ao edificio ou deslocar
a participacdo dos varios horizontes é uma questdo que se nio
pode menosprezar por muito perturbadora que pareca. Com
isto se relaciona também a quest@o das possibilidades funcio-
nais adjgcentes, as vezes apenas potenciais, da obra arquitec-
tonica, isto €, aquelas que ndo entram na intengio pratica
original mas ecoam, como tons harménicos, no efeito psicolé-
gico do edificio e por vezes até no seu uso activo. Também
essas possibilidades funcionais ndo podem ser omitidas, sob
pena de se converterem em males ocultos. Chegamos agora ao
complexo e espinhoso problema da fungdo estética na arqui-
tectura. Neste contlexto teremos de mencionar a relagio entre
a arquitectura e a arte. Quanto a posicdo da funcdo estética
entre as demais, precisamos, sem grandes delongas, de recordar
pelo menos que a funcdo estética, onde quer que se encontre
e qualquer que seja a funcgdo que se encontre na sua proximi-
dade, ¢ a negagdo da funcionalidade. Ao fim e ao cabo, qualquer
funcao, excluindo a fungio estética, s6 pode manifestar-se no
caso do uso de uma coisa com objectivos bem determinados;
mas a fungdo estética, manifestando-se onde quer que seja e
quando quer que seja, converte o préprio objecto em finali-
dade — tanto mais quanto mais intensa for; isto ¢, tende a
impedir o uso pratico do objecto. Se quisermos encontrar
uma prova disto exactamente na arquitectura, podemos re-
correr a experiéncia: um espaco interior com funcio estética
hipertréfica dificulta a sua utilizacio pratica porque atrai
demasiado as ateng¢des sobre si préprio; e até cada transforma-
¢ao do interior, obtida mudando os méveis de sitio ou colo-
cando méveis novos, é capaz de acentuar temporariamente e
de modo indesejivel a funcdo estética de cada movel ou do
seu conjunto e de diminuir a possibilidade de aproveitamento
pratico da casa.

Este exemplo conduznos a outra tese geral, segundo a
qual a funcdo estética nao surge repentinamente, sem tran-
sicdo, como algo acrescentado e suplementar, antes estd sem-

.

pre presente em poténcia, 4 espera da minima ocasidio para

159




se mostrar. Isto decorre j4 da tese citada no inicio deste artigo
acerca da omnipresenca potencial de todas as funcoes; mas
a omnipresenca da funcdo estética é especialmente acentuada
e ilimitada. A funcdo estética, como negacdo dialéctica da
funcionalidade em geral, é a antitese de cada funcao em
particular e de cada conjunto delas; por isso a sua posicao
entre as diversas fungdes se parece com a circulacio do ar
entre as coisas, ou melhor: com a combinacio da escuridio
com a luz. Tal como, quando retiramos uma coisa do lugar
onde estava, este se enche de ar, ou tal como a escuridio
penetra no espago onde a luz deixou de chegar, assim a funcao
estética anda na proximidade imediata das outras, atras delas:
onde estas se debilitam, se retiram ou se deslocam, penetra
ela imediatamente e — proporcionalmente a esse enfraqueci-
mento — se reforga. Ndo ha coisa alguma que ndo possa ser
sua portadora, tal como nao hé coisas que o tenham, necessa-
riamente, de ser. Do facto de haver certos objectos que sdo
produzidos directamente com a intencdo de produzir efeito
estético, adaptando-se a sua forma a essa intencdo, nao se
deduz de modo nenhum que, por exemplo, ao transformar-se
no tempo ou no espago ou ao passar de um para outro meio,
esses objectos nao possam ficar privados, em parte ou total-
mente, da funcio estética. Esta funcdo, portanto, aparece e
desaparece e ndo estd ligada de modo invaridvel a coisa
nenhuma. Como ocupa com facilidade o lugar deixado pelas
outras fungdes, encontramo-la &s vezes onde o objecto, em
certos casos imaterial, como por exemplo uma instituicdo,
perdeu a sua fungéo pratica: a beleza das ruinas, etc. () Visto
que € a antitese das outras fungdes, a funcdo estética tem com
todas elas a mesma relagio; e €, assim, ttil para estabelecer,
durante as mudancas evolutivas, uma ponte entre a anterior
hierarquiza¢do das funcdes e a futura, acontecendo que, em
contradicdo com o caso anterior, a funcdo estética costuma
ser neste um factor de evolugdo e um prentincio da mudanca.
Mesmo que a mudanga de estruturacgdo tenha o objectivo final
de dar predominio as fungdes praticas, a funcdo estética toma,
por vezes, o poder, transitoriamente, a fim de facilitar a mu-
danca; assim, por exemplo, na obra do arquitecto van de
Velde, que é o mais significativo representante da arquitectura
modernista, aparecem ji os primeiros indicios do funciona-
lismo, mas sob um aspecto estético: ele fala da beleza da
maquina como objecto extremamente 1til ou da beleza da
linha dinamica, etc. As duas actividades da funcdo estética,
a conservadora e a mediadora das mudancgas, decorrem ne-
cessariamente da sua esséncia. Convém, por fim, assinalar
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que existe um ambito dos fendmenos em que a fungio estética
predomina sobre as outras — ou, pelo menos, tende a predo-
minar: é a esfera da arte. Nenhuma arte esta isolada do
mundo dos fenémenos circundantes por uma barreira her-
meticamente intransponivel: as transicoes e as flutuagées: entre
a arte e a esfera extra-artistica, e até extra-estética, sdo imper-
ceptiveis e permanentes.

Depois destas observacdes gerais, limitadas as teses fun-
.damentais e mais necessarias, vamos dirigir a nossa atencao
para a questdo especial da funcdo estética na arqujtec’gu_ra.
A sua situacao ¢ aqui especial e pode ser expressa por vérias
contradicdes:

1) A funcdo estética pode estar presente em qualquer
género de arquitectura, a comegar por edificios de finalidade
tdo pratica como um celeiro, um armazém ou uma fébrica;
em alguns géneros arquitecténicos a funcdo estética constitui
mesmo uma componente indispensdvel do efeito geral; por
exemplo, no caso das construgées monumentais, a arquitec-
tura tem mantido, ao longo da sua evolugao, ligagbes muito
estreitas com as artes chamadas pléasticas, compartilhando
com elas, entre outros, os problemas do espago. Mas, por
outro lado, ndo hé, de modo nenhum, limite inequivoco entre
as construgées dotadas de funcdo estética e as que dela ca-
recem; a arquitectura esta estreitamente ligada a actividade
artesanal, mesmo aquela que nido tem intencdo estética, e a
produ¢ao industrial. Na arquitectura nio ¢ possivel — como
sucede nas outras artes — que a funcéo estética predomine ou
que, pelo menos, alcance as maximas possibilidades nesse
sentido: as fungdes praticas nunca, em tal caso, podem ficar
completamente subordinadas & funcdo estética de modo que
o edificio produza o efeito de uma obra esteticamente auté-
noma. Se isso se verificasse, a arquitectura converter-se-ia
ipso facto — na justa formulacao de K. Teige — em escultura,
e seria entendida e apreciada como escultura,

2) A fungdo estética manifesta-se na arquitectura como
algo acrescentado, que vem de fora: situa-se sem problemas
na superficie do edificio (recordemos os ornamentos: che-
gou-se mesmo a afirmar que a arquitectura comecava onde
acabava a construcido). A fungdo estética aparece por vezes nas
componentes menos carregadas de funcGes praticas (como,
por exemplo, na cor) (); manifesta-se com frequéncia como
algo que wltrapassa a funcgéo desejada (forma mais expressiva
e mais regular que a necessaria para a perfeita realizacio da
fungdo pratica, etc.). No entanto, hd, por outro lado, o facto
de a fungdo estética nio proceder do exterior, de ela ser
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imanente a arquitectura: prova-o, principalmente, a circuns-
tancia de a funcéo estética se confundir com as funcées pra-
ticas, formando agrupamentos indiferenciados; assim, por
exemplo, nao se pode delimitar com precisdo a participacdo
da fungao estética na categoria funcional da monumentalidade
(com a qual, bem entendido, ndao coincide) e também nio é
possivel delimitar a participacdo da funcéo estética — apesar
de ela ser muito natural — no efeito funcional do «conforto»
ou da qualidade ambiental do habitat. No decurso da evolugio
histérica da arquitectura, a funcdo estética misturou-se su-
cessivamente a outras fungées: assim, no gético, misturou-se
a funcao religiosa; no Renascimento, misturou-se a funcio
representativa; no barroco, a fungio eclesidstico-religiosa e a
funcdo representativa ao mesmo tempo.

Se quisermos alcangar a solucgdo, pelo menos orientativa,
destas contradicdes aparentes, teremos, antes do mais, de
determinar a relagdo entre a arquitectura e a arte. Sabe-se
que a actual teoria da arquitectura a elimina, radicalmente,
da esfera da arte, embora de nenhuma forma negue a impor-
tincia que nela tem a funcdo estética. Esta afirmacado vai
a par com uma delimitagdo muito nitida entre a arte e a
esfera extra-artistica: como arte, considera-se unicamente a
esfera das criacoes livres, ndo limitada por critérios extra-
-estéticos, ou seja, aquela que corresponde ao dominio da
funcdo estética. Visto que a arquitectura nzo pode chegar a
uma situac@o de dominio da funcado estética sem perder a sua
prépria esséncia, a consequéncia logica de tal opinido acerca
da esséncia da arte é a sua eliminacdo da esfera da arte. Na
origem daquela opinifo estd a tendéncia que dominou durante
certo tempo na teoria e na pratica artisticas — aproximada-
mente nos principios do decénio passado —, a tendéncia para
a chamada «arte pura», ¢ nio nenhum principio supratempo-
ral. No entanto, nao podemos negar que o abismo entre a
arquitectura e as outras artes existe, no sentido em que estas
artes s6 funcionam na esfera da cultura espiritual enquanto
a arquitectura funciona tanto nessa esfera como na cultura
material. E tao-pouco se pode, por outro lado, omitir as cir-
cunstincias que aproximam a arquitectura das outras artes.
Ao deitar uma vista de olhos 4 arte em toda a sua amplitude
temporal, espacial e social, vemos que a tendéncia para a
supremacia da funcio estética sobre as demais fungbes ndo
deixa de ser, em todas as artes, senio uma tendéncia — que,
mesmo nos casos mais extremos, se nao realiza totalmente.
Vemos também que todas as artes tendem a deslocar-se, sem
transi¢do violenta, para a esfera do predominio indiscutivel
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das fungdes extra-estéticas, isto &, para a esfera extra-estética.
Assim, por exemplo, ndo hd uma linha diviséria nitida entre
uma obra poética e uma manifestagio linguistica comunicativa
de matiz estético; o mesmo se pode dizer da pintura — por
exemplo, do cartaz — e até da musica, que manifesta em alguns
dos seus aspectos —como a muisica marcial, a musica de
danca, a musica destinada a evocar emocoes, etc. — uma clara
competicdo entre a fungio estética e as fungdes extra-estéticas.
A evolugao histérica de cada arte é acompanhada de uma
alternancia permanente de fluxos e refluxos de funcoes extra-
-estéticas; nem mesmo a obra de arte esteticamente mais
dura esta depurada dessas funcoes extra-estéticas: elas apenas
estdo transformadas, no sentido de que perderam o seu al-
cance pratico individual e entram em contacto com a pratica
da vida apenas por meio da estrutura artistica no seu todo.
Mediante o contacto ininterrupto com a esfera extra-artistica,
e até mediante a derivagdo directa para ela, a arte exerce
influéncia sobre o estado e sobre os deslocamentos das funcées
e valores da esfera da pratica da vida; sé por este facto se
pode explicar que a arte, limitada em geral a um circulo redu-
zido de consumidores, intervenha nas préprias bases da pratica
da vida.

Como em outras artes, também na arquitectura se trava
uma luta permanente entre a subordinacio e a superioridade
do valor estético— com a tinica diferenca de que a arquitec-
tura ndo tem possibilidade de realizar o predominio da funcio
estética sem poder deixar de dele se aproximar. Em contra-
partida, o contacto da arquitectura com a esfera extra-estética
€ extremamente intimo, nio sé porque no interior da prépria
arquitectura coexistem obras sem nenhuma intengdo estética
e obras que funcionam intensamente a nivel estético mas
também porque, a partir da arquitectura, h4 um caminho
directo para a produgdo artesanal e industrial. A diferenca da
arquitectura em relagao as outras artes é, pois, aoc mesmo
tempo, um lago que a une a elas: é precisamente 2 arquitec-
tura — integrada, ao contrdrio das outras artes, no Ambito do
material — que cabe o papel de servir de ponte pela qual as
manifestacbes da arte passam directamente & pratica da vida.
A arquitectura ndo € intermediaria unicamente das suas pro-
prias manifestacées, é-0 também das das outras artes, prin-
cipalmente das que lhe sio mais préximas, a pintura e a escul-
tura, com as quais tem fundamentos pldsticos comuns ou,
pelo menos, semelhantes, como, por exemplo, a resolucdo dos
problemas do espaco, da luz e da cor, ete. () A arquitectura
estd, pois, apesar da sua posicio excepcional, fatalmente unida
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a arte. A sua principal antinomia dialéctica é, em principio,
valida em todas as artes; pode ser formulada como uma luta
ininterrupta, solucionada sempre e s6 em cada caso concreto,
entre a tendéncia para o predominio das outras funcoes sobre
a fungado estética. Se a arquitectura nao pode chegar a supre-
macia auténtica da funcao estética, também nas outras artes
o limite acessivel ndo €, neste sentido, sempre o mesmo; a
musica pode conseguir muito facilmente, e de modo muito
completo, o predominio da funcao estética, mas o mesmo se
nao d4 ja com a poesia e menos ainda com o drama (lembre-
mos a diferencga entre a severidade da censura para com uma
e outra destas duas artes). Dissemos acima que a funcio
estética se manifesta na arquitectura simultaneamente como
fenomeno de superficie mas também como algo de imanente;
esta contradicdo ¢ apenas um aspecto da antinomia funda-
mental que mencionamos. Dizendo de outro modo: esta anti-
nomia poderia ser classificada como a contradi¢do entre a
forma interior e a forma exterior — coniradi¢io que se mani-
festa, ao fim e ao cabo, em todas as artes, e na arquitectura
com uma evidéncia maior, na medida em que a tensdo entre
os dois polos é mais forte nela e em que a funcio estética tem,
entdo, menor possibilidade de adquirir a supremacia total
sobre as funcgdes extra-estéticas. Quando se observa a posicio
da arquitectura em relagéo a arte do ponto de vista que temos
vindo a descrever, a discussio sobre se se trata ou nido de
arte parece ser apenas terminoldgica.

Para terminar, é necessario dizer algumas palavras sobre
a forma como a funcio estética aparece na arquitectura e como
exprime o valor estético. A teoria do funcionalismo declarou
que a funcdo estética é a consequéncia da acc¢do pacifica e da
coordenacido perfeita das outras fungées. O aspecto positivo
desta tese consistia no facto de ela conceber a obra de arte
como um conjunto de fungdes extra-estéticas e de valores a
elas correspondentes; este axioma € também valido para outras
artes e para a fungio estética em geral, onde quer que actue.
Como antitese dialéctica das outras fungdes, a funcao estética
manifesta-se como consequéncia de uma determinada relagéo
entre elas ou como consequéncia do deslocamento dessa rela-
¢do. Isto é menos evidente quando a premissa indispensavel
da aparicdo da fungio estética ¢ — tanto na arquitectura como
nas outras artes — a convergéncia perfeita de todas as fungées
extra-estéticas, com o prazer que dela decorre. A evolugdo das
artes, incluindo a arquitectura, ndo tem escassez de provas
em casos como aqueles em que uma obra nova, de valor indis-
cutivel, é acolhida, imediatamente depois da sua criacdo, com
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uma tempestade de protestos; exemplo sugestivo é o que nos
oferece a maneira como foi recebida a casa vienense de Loos,
na Michaelerplatz. Mas, além disso, surge também a divida
sobre a possibilidade de a coordenagdo das funcbes extra-
-estéticas ser perfeita, isto é, a tnica posgivel. Semelhante
coordenagido compreenderia também o equilibrio dos quatro
horizontes funcionais pelos quais passam as funcdes extra-
-estéticas, adquirindo em cada um deles outro aspecto e outra
relacdo perante as demais. A coordenacao perfeita das funcoes
pela Optica de um tnico horizonte significa necessariamente
uma alteracio maior ou menor da coordenacio na perspectiva
dos outros horizontes. Mais que a possibilidade de obter uma
harmonia completa, aparece aqui a op¢ao entre as vdarias
maneiras de a alterar. No méximo, pode-se falar — tal como
nas outras artes — do equilibrio das consequéncias funcionais,
e portanto também estruturais, com as correspondentes disso-
nincias. Em contraste com o caracter estatico da mera har-
monia, um tal equilibrio sera sempre labil, dindmico, sub-
metido as mudangas que decorrerem dos elementos verifica-
dos na totalidade da hierarquia funcional valida para a res-
pectiva colectividade. E certo que a arquitectura pode ante-
cipar estas regeneracdes do sistema funcional, tender para
a renovagdo das fungdes e das suas relagoes reciprocas; mas
até este esforco —ou precisamente este esforco— se ma-
nifestara, do ponto de vista contemporaneo, como uma vio-
lagdo, que tem como consequéncia a activagdo do efeito
estético. Também neste aspecto a arquitectura se manifesta
como arte.
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Notas

() A capacidade de suprir a falta das fun¢bes desaparecidas ¢
propria, em certa medida, de todas as fungdes de signo, ou seja,
daquelas que convertem a coisa num signo. Veja-se, por exemplo, a
funcdo simbélica, que se apodera — por vezes paralelamente a fungio
estética — das coisas (ou instituigdes) que estdo excluidas do uso pra-
tico. A funcdo estética é uma das funcoes de signo, ja que a coisa que
é sua portadora se converte, ipso facto, em signo—mas num signo
de tipo especial: o cardcter de signo da funcgfo estética descobre-se
na arte, que se destina a servir de intermedidrio entre duas partes
— o artista e o receptor —, baseando-se na conven¢ao criada pela estru-
tura artistica do estado anterior da evolucao da arte. Mas a capacidade
de suprir a falta de uma funcio desaparecida ¢ mais forte na funcio
estética que em outras funcoes de signo, vislo que a funcdo estética
é a negagio do préprio cardcter de signo (recordemos a transforma-
¢do da funcdo comunicativa numa obra poética ou pictérica); por
isso a funcao estética pode suprir também a atrofia de outra funcao
de signo; assim, por exemplo, pode manter viva uma delerminada
tradicdo cerimonial embora a prépria significacdo desta tenha caido
no esquecimento — lembremos certos residuos existentes no floclore,
como — nalgumas regides da Checoslovaquia —a queima das bruxas.
Finalmente, pode também suceder que o objecto perca definitivamente
todas as funcoes, incluindo a funcao estética; nesse caso, estard con-
denado a desaparecer. (JM)

() Neste contexto, podemos assinalar que ¢ costume indicar-se a
seguinte classificagdo: efeito Optico —funcido estética; efeito motor—
fungao pratica. E verdade que a funcio cstélica se concentra prepon-
derantemente em volta da percepcdo visual, cnquanto que as funcdes
praticas se ligam, principalmente, as possibilidades motoras propor-
cionadas pelo edificio; apesar disso, nao é possivel eliminar o factor
dptico da esfera das funcdes praticas (recordemos a significacio fun-
cional da cor das paredes de uma casa—por exemplo, de uma sala
de trabalho), assim como nfo € possivel eliminar o factor motor do
Ambito da fungdc estética (recordemos a exigéncia da acessibilidade
das diversas partes do espago como postulado estético em arquitec-
tura). (JM)

(®) E interessante o facto de Hegel situar g arquitectura «no esca-
ldo mais baixo» das artes: na sua concepcdo, a arquitectura domina
?a p%nﬁﬁira das trés épocas da evolugio artistica: no periodo simbé-
ico.
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8. AOBRA POETICA COMO CONJUNTO
DE VALORES (*)

Uma obra poética contém grande quantidade de valores,
e estes valores sdo muito variados. Mas, exceptuando o valor
estético, nenhum deles é indispensavel a obra poética como
manifestacdo artistica. A obra podtica, como qualquer outra
manifestacdo linguistica, pode, bem entendido, conter todos
os outros tipos de valores: por exemplo, os valores existen-
ciais (a realidade ou irrealidade dos factos), os valores inte-
lectuais (a exactidio ou inexactiddo, a originalidade ou néo
originalidade das ideias), os valores éticos, sociais, religiosos,
etc. O objectivo deste estudo nao €, porém, enumerar, distin-
guir e classificar com precisido os valores que na poesia possam
existir. Trata-se unicamente da relagio entre o valor estético,
como tnico valor indispensdvel e dominante, e todos os outros
valores.

Visto que o trago comum de todos esses outros valores
da obra de arte € serem diferentes do valor estético, vamos
denomina-los globalmente valores extra-estéticos. A obra
poética pode ser concebida e julgada do ponto de vista de
qualquer dos valores nela contidos. Podemos perguntar se
os acontecimentos narrados na obra sdo veridicos ou nio,
se os sentimentos expressos no poema sdo auténticos ou
fingidos, se as ideias contidas na obra sdo correctas ou incor-
rectas, originais ou ndo, se a concep¢do moral que a obra
encarna coincide ou nio com a nossa propria opinido. Apesar
de tudo isto, s6 uma apreciagdo corresponde ao caracter
artistico da obra poética: a aprecia¢do estética, Unica adequada

(*) Jarni almanach Kmene — Jizdni rdd literary a poezie, Praga,
1932, Revisto para a edigdo em livro, Kapitoly-z ceské poetiky, 1, 2. edi-
cdo, Praga, 1948, pp. 275-280.
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neste caso. Na realidade, a questdo da apreciacdo adequada
¢ consideravelmente complexa, principalmente porque por
vezes se da uma vacilacao entre dois tipos de apreciagdo
—a estética e a extra-estética —, condicionada pelas carac-
teristicas da propria obra. Assim, por exemplo, o trago carac-
teristico de géneros poéticos como a biografia ou o romance
histérico ¢ a vacilagdo entre a apreciagdo existencial (veraci-
dade-falsidade) e a apreciacéo estética; na pintura, o retrato
é um género semelhante. No decurso da evolucio da poesia
podem existir periodos com forte tendéncia para a apreciacio
extra-estética, mesmo nos géneros mais «puros» do ponto
de vista estético, como por exemplo na lirica. Por dltimo,
¢ também necessario recordar que ha diversos tipos de lei-
tores, alguns dos quais sdo, pelo seu caracter, mais acessiveis
a um outro valor extra-estético que ao valor estético, e nesse
sentido encaram as obras poéticas. Isto, porém, ndo afecta
0 requisito nroético da superioridade do valor estético sobre
os demais, requisito que determina teoricamente o limite
entre a obra poética e a manifestagao linguistica comunicativa.

Se, quando a obra ¢ adequadamente entendida, o valor
estético é superior aos outros, parece evidente que estes outros
valores — como valores independentes que sio-— nao tém
influéncia na apreciagdo da obra poética como manifestacio
de arte. Neste tipo de apreciagédo €, por exemplo, indiferente
que os factos descritos na obra sejam veridicos ou néo, que
as ideias sejam correctas ou incorrectas, etc. Até se poderia
pensar que os valores extra-estéticos se encontram totalmente
fora do campo visual de quem se apercebe da obra poética
¢ a avalia como obra de arte. Mas ndo: os valores extra-esté-
ticos manifestam-se também neste caso—embora nio de
modo independente, actuando sobre a relacio emocional e
volitiva do receptor com a obra, mas sim como componentes
da construgdo estética. Assim, por exemplo, o valor ético, ou
o valor social, pode constituir um dos recursos que determi-
nam as relagoes mutuas entre as personagens ¢ a graduacio
das suas importancias numa obra épica (veja-se a conhecida
antitese do herdi bom e do heréi mau). O valor extra-estético
pode funcionar também numa obra épica como catalizador
do desenvolvimento da acg¢do — por exemplo, nas obras em
que «triunfa o bem». Num poema lirico, o valor extra-estético
costuma determinar (juntamente com outros meios) o tom
do aspecto emocional da obra. As divergéncias e as contradi-
¢Ges entre os valores extra-estéticos podem servir, em consi-
derdvel medida, como base do plano compositivo — principal-
mente na poesia lirica. A ironia, que se funda na contradicio
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entre a apreciagio real, que se subentende indirectamente, ¢ a
apreciacao fingida, directamente expressa, pode ser 1m§)0r_tante
factor da estrutura estética da obra. A prépria ausencm”de
um certo tipo de valores extra-estéticos, quando as atencoes
sdo para ela atraidas, pode também converter-se em factor
da construgdo artistica; assim, por exemplo, um c!os tracos
fundamentais de determinado ramo do realismo do século XIX
é a supressao da apreciagio ética, compensada com a acentua-
cio dos valores do tipo existencial. A apreciagdo ética é ocul-
tada apresentando-se os factos sem aprovagao nem reprovacao
directa e construindo-os de modo que a avaliacdo seja dedu-
zida indirectamente a partir deles; a apreciacao ética, nao
expressa na obra, projecta-se assim, fora da obra, na mente
do leitor; este tem a impressdo de, sem ser Fllﬂgldt_) por
ninguém, estar a avaliar directamente a propria rqalldade.
Os valores existenciais destacam-se, nos romarnces reahstas,yde
tal maneira que é recalcado o caracter «veridico» das ac¢bes
narradas (atenuando a construgio intencional da acgdo) e
sublinhada a «realidade» das descrigoes (por meio da aciden-
talidade e falta de organizagio do campo cénico). )
A importancia dos valores extra-estéticos na construgao
da obra poética é, pois, consideravel. Apesar disso,_ e embora
a escala de valores extra-estéticos da poesia coincida com a
escala dos préprios valores conhecidos, na vida pratica, pelo
leitor, essa importancia ¢ facilmente subestimada. Neste caso,
a disposicio e a graduagdo dos valores na obra podem ser
interpretadas como algo que é condicionado pela realidade
social e ndo pela comstrugdo da prépria obra. Produz-se,
porém, uma interessante descoberta da importancia estrutural
dos valores extra-estéticos ao reviver uma obra antiga quando,
depois da sua criagio, a escala de valores extra-estéticos sofreu
mudancas sensiveis. Pode entdo suceder, por exemplo, que
um determinado grupo de personagens do romance, construido
com base em valores éticos e sociais contidos na obra e
correspondentes a sua construgio geral, entre em contradicao
com a apreciagdo moral e social vélida para o leitor. Desse
modo, a mesma personagem que, gracas a determinadas ca-
racteristicas morais, ¢ simpaticamente valorizada na obra,
pode agora parecer antipatica, do ponto de vista da nova
apreciacdo valida na prética; a graduacdo social das perso-
nagens da obra poética pode ser contraditéria com a nova
apreciagdo social. Noutros casos, pode suceder que a ideia
ética para a qual se orienta a acgdo, conforme a intengao do
autor de alcangar o equilibrio final, seja compreendida, na
nova concepgao, como acentuagao das contradigdes. Os valores
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extra-estéticos contidos na obra estario, em todos estes casos,
completamente isolados dos valores que regem a pratica da
vida e manifestar-se-d3o apenas como factores da construgio
estética da obra.

Até agora, consideramos apenas a relagao entre os valores
extra-estéticos presentes na obra e a construcao geral desta.
Mas uma reflexdo sobre a descoberta da importancia estru-
tural dos valores extra-estéticos no caso de uma obra antiga
indica que nem mesmo a escala de valores praticamente vélida
para o leitor e, por conseguinte, existente fora da obra carece
de significacdo para a maneira como concebemos a construcio
interna desta. A relacdo entre os valores que se encontram
dentro da obra e aqueles que estdao fora dela existe sempre.
No entanto, quando as duas escalas coincidem, permanece
oculta e sem influenciar a estrutura. Quando vem a luz a
diferenca entre a apreciacio dada na obra e a apreciagio
corrente para o leitor, esta relacdo converte-se num factor da
construcao artistica. Nalgumas obras poéticas esta relacao
¢ intencionalmente agudizada para se converter directamente
numa contradicdo; assim, por exemplo, o chamado idealismo
artistico opoe um determinado valor, contido na obra — por
exemplo, o ético —, a apreciacdo valida na pratica, conver-
tendo-o num valor superior e, portanto, desejavel. Outras
correntes, como o decadentismo ou o satanismo, situam, pelo
contrario, um valor que na vida pratica se mostra como baixo
e, em certos casos, como totalmente negativo, no lugar cor-
respondente, em geral, a um valor positivo e superior. Ha tam-
bém casos em que o desacordo entre a apreciacao extra-estética
no interior da obra e a apreciagdo extra-cstética fora dela se
nao acentua de maneira provocatdria mas constitui, apesar
disso, uma premissa implicita na qual se baseia a construgio
arlistica da obra. Desta premissa partem inteiras corrcntes
literarias—por exemplo no romance histérico, no romance ru-
ral e nos romances que decorrem em diversos meios especificos.
Assim, por exemplo, o romance «rural» nio é considerado para
uma colectividade com a mesma escala de valores que aquela
que esta contida no préprio romance; para os camponeses (isto
é, para camponeses que apreciem a realidade da mesma
maneira gue aqueles de quem fala a obra), ndo seria um
romance rural, mas um romance como os outros, sem definicdo
mais especifica. O proprio adjectivo «rural» ja exprime o
requisito de duplicidade da escala de valores extra-estéticos.
Tao-pouco sera necessario acentuar especialmente que a
apreciagdo utilizada na obra, como caracteristica de um de-
terminado meio, ndo tem de coincidir com ¢ estado real dos
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valores nesse meio e pode ser ficticia. Um exemplo interessante
do desacordo implicito entre a valorizacéo interior 4 obra e a
valorizacdo exterior a ela énos oferecido pelas Nouvelles
asiatiques de Gobineau, Em primeiro lugar, contém contos
de varias regides do Oriente (por exemplo do Cducaso, da
Pérsia, do Afeganistéo), de modo que dentro da prépria obra
se confrontam varias concepcbes do mundo e, portanto,
também, varias escalas de valores. Mas, além disso, em cada
um dos varios contos se aproveila artisticamente o desacordo
entre a apreciagdo contida na obra e a apreciacdo corrente
para o leitor europeu; assim, por exemplo, em duas cenas
sucessivas, a mesma personagem actua de modo que, do ponto
de vista dos principios éticos do leitor, a apreciagao seria,
uma vez, positiva e, outra, manifestamente negativa. Para
a prépria personagem e para o seu ambiente ndo hd, porém,
mudanca nenhuma e ambos os actos sdo positivos.

A questao dos valores extra-estéticos na obra poética &,
portanto, complexa; mais complexa parecerd, porém, se le-
varmos também em linha de conta o efeito pratico da poesia,
as suas fungées. A funcdo da poesia esta na sua influéncia na
sociedade quanto a um determinado valor. A funcao adequada
da obra poética como manifestacao artistica ¢, como ja assi-
nalamos, a funcéo estética; mas, além desta funcéo, a poesia
pode adquirir muitas outras fung¢des, extra-estéticas: por
exemplo éticas, sociais, religiosas, etc. A questdo das funcoes
extra-estéticas da poesia esta estreitamente ligada & questao
dos valores extra-estéticos mas nao devemos confundi-la total-
mente com ela. Por isso a eficicia da obra ndo é condicionada
apenas por ela propria, mas também pela organizacio da
sociedade sobre a qual ela actua, pela sua inclinacao para
reconhecer uma determinada esfera de valores e pela sua ma-
neira de realizar a apreciagdo. A sociedade pode atribuir a
obra uma funcao diferente daquela que o poeta lhe atribuiu.
Isso da-se principalmente quando se trata de obras antigas
ou estrangeiras, entendidas por outra sociedade, diferente
daquela para a qual foram criadas; mas também pode dar-se
no caso de obras actuais e do préprio pais. E conhecido, por
exemplo, o protesto de Bezruc, nos poemas Leifores de versos
e O éxito, contra a concepgio estética dos poemas publicados
em O Numero da Silésia, que tinham sido calculados para um

efeito extra-estético.

A funcao extra-estética da poesia ndo pertence, propria-
mente falando, aos problemas da poética mas sim aos da
sociologia da poesia. No entanto, isso nao significa que o
critério da fungdo da obra nido seja tomado em linha de conta
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ao assinalar-se a sua construcao artistica, pois que, ja 1o
processo da criagdo da obra, pode caber papel importante
a ideia que o poeta tem acerca do efeito exterior dela. Assim,
a funcdo prevista para a obra vem a ser um factor da sua
estrutura artistica; até € possivel que o poeta aproveite cons-
cientemente, do ponto de vista artistico, a adaptacdo da obra
a determinada funcao exterior. J. Tinianov (no livro Archaisty
i novatory, «Litiernaturnyi fakt» — Arcaistas e inovadores, art.
«0 facto literario») diz a este respeito: «Nos fundamentos da
construcdo da obra pode estar também incluida uma deter-
minada consideracdo da funcao que ela terd de desempenhar;
o mais simples exemplo é a orientacdo para a palavra falada
na linguagem retérica ou na lirica retérica».

A orientacdo para uma determinada funcgido, que se pode
verificar dentro da prépria obra e que pode vir a ser um
elemento da sua construgdo, pertence, pois, aos problemas
da poética. Mas mesmo na solucio do problema socioldgico
da influéncia da obra sobre o meio que dela se apercebe
devemos omitir a possibilidade e as consequéncias do apro-
veitamento dos valores e funcdes extra-estéticos na construcgio
da obra poética. Também a investigacio sociolégica deve
contar com a possibilidade da deformacdo dos valores extra-
-estéticos pelo valor estético e com o facto de que um modo
aparentemente exterior de aproveitamento da obra poética
pela sociedade pode ser influenciado pela organizacio interna
da obra.

Em relacdo a fungfo da obra poética, convém mencionar
um fendémeno que estd estreitamente ligado a ela, ou seja,
a divulgacdo da poesia na sociedade. Ha épocas em que a
poesia é entendida por um grande ntmero de membros da
sociedade, penetrando em grande nimero de meios e estratos
sociais, € ha outras em que a poesia fica limitada a um circulo
de leitores relativamente reduzido. A culpa desta aceitacio
guantitativamente limitada da poesia costuma ser atribuida
a prépria poesia e é explicada como uma sua crise, No entanto,
considerando a relacdo da divulgacéo da poesia com a funcao
que ela desempenha na sociedade, verifica-se que nem a ampla
aceitacao nem a reduzida aceitagao da poesia tém o que quer
que seja a ver com a sua propria esséncia artistica, antes
resultam de uma maior ou menor acentuac¢ao das suas funcoes
extra-estéticas: pois nem sequer a mesma obra artistica tem
a mesma divulgacdo em todas as épocas. O meio capaz de
entender adequadamente uma obra de arte — compreendé-la
na sua fungdo estética— ¢é sempre muito reduzido. Nio é
formado pela camada social mas sim, principalmente, pelas
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disposi¢oes naturais dos individuos que a ela pertencem, e por
uma instrucdo especial. Também ndo coincide, para todas as
artes, no mesmo ponto espacial e temporal (por exemp](:}, na
mesma nacao € na mesma época); cada arte tem o scu proprio
publico. Apesar disso, enquanto se tratar unicamente do efeito
estético, a poesia, tal como as outras artes, d1f1c1.lmente se
pode estender para fora dos limites daquele meio que se
distingue por uma perceptibilidade especial. Toda e qualquer
extensao realmente ampla de alguma das artes é acompanhada
por uma forte acentuacdo de alguma das suas fungdes extra-
-estéticas. Por isso, no caso da reducio quantitativa do publico,
ndo se pode falar de crise da poesia mas apenas de um deslo-
camento na esfera das suas funcoes: assim, por exemplo, 0
simbolismo ndo era uma poesia pior que outra para contar
com um ntmero de leitores reduzido; e isto foi, de resto,
demonstrado pela evolucdao posterior. o

Tudo o que dissemos neste estudo nao constitul apenas
uma verificacio positiva de um determinado estado de coisas
mas representa também uma resposta aquelas correntes de
investigacdo literaria que pretendem explicar um detcrmmadp
estado da poesia — e por vezes toda a sua evolugdo — a partir
do estado ou da evolugao de alguns valores que se encontram
na consciéncia da sociedade receptora dessa literatura. Assim,
por exemplo, a evolugdo da poesia costuma ser entendida como
mero reflexo da evolugio dos valores intelectuais (histéria
literaria como histéria das ideias) ou como um sintoma da
evolucdo dos valores sociais (histéria da literatura como
histéria da sociedade), etc. E necessario distinguir entre as
mudangas dos valores extra-estéticos na poesia, por um lado,
e a sua evolucio na consciéncia e na pratica vital da sociedade
por outro. Os valores extra-estéticos da obra poética estdo
incluidos na sua construcdo artistica e submetidos as suas
leis evolutivas. A convergéncia na obra de algum dos grupos
de valores extra-estéticos com o estado desses valores na cons-
ciéncia e na pratica vital da sociedade num determinado
momento da evolucdo é possivel, embora ndo necessaria, e
também ndo ¢é invaridvel. No periodo evolutivo seguinte a
poesia pode aproximar-se de um grupo de valores totalmente
diferente. O postulado segundo o qual a investigacdao da evolu-
cdo literdria deve partir, antes do mais, da construgdo artistica
da obra ndo nega a necessidade de se estudar os valores extra-
-estéticos tanto no interior da obra como fora dela— mas
sempre em relagdo com ela. Pelo contrario, é indispensavel
que a analise estrutural da constru¢ao da obra poética conte
com os valores extra-estéticos e com o0s seus lactores e que
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a investigacdo sociol6gica tenha em consideracdo a relagdo
reciproca entre a evolucdo da construgfo artistica na poesia
— incluidos os valores extra-estéticos— e a evolucio dos
valores que regem a pratica da vida; mas os valores extra-
-estéticos contidos na obra ndo devem ser identificados auto-
maticamente com os valores similares validos fora dela.
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9. DOIS ESTUDOS SOBRE A DENOMINACAO
POETICA

9.1 A denominacio poética e a funcio estética da lingua (*)
1.

O objectivo das seguintes reflexées ¢ diferenciar a deno-
minacdo cuja func¢do no texto seja predominantemente esté-
tica. A denominacdo figurada ultrapassa frequentemente os
limites da poesia, encontrando-se na linguagem falada, e nio
s6 sob a forma de imagens estereotipadas mas ainda como
imagem recém-criada (por exemplo, as imagens emocionais);
e, por outro lado, hd denominagbes poéticas que ndo sao
figuradas; hd mesmo escolas poéticas que limitam a um
minimo o uso da imagem.

Qual ¢, entéo, o trago caracterfstico da denominacdo poé-
tica, se a sua peculiaridade nio consiste em ser uma imagem?
Tem sido assinalado com frequéncia que a natureza especifica
da linguagem poética ndo se funda na sua «plasticidader:
a intencdo do discurso poético ndo tem de ser necessariamente
a provocagdo de uma ideia sugestiva. Igualmente erréneo seria
considerar «a novidade» como traco fundamental da deno-
minagio poética, visto que surgem frequentemente poetas,
ou inteiras escolas poéticas, que empregam afincadamente
as denominagdes tradicionais, as vezes «poéticas», mas muitas
vezes aqueloutras que pertencem ao vocabuléario da linguagem
corrente.

O trago especifico da denominacdo poética estid entio
por esclarecer; como ponto de partida da nossa investigaciao
vamos escolher qualquer expressio que, gracas ao caracter
indeterminado do matiz do seu significado, possa ser consi-

(*) «Dénomination poétique et fonction esthétique de la langue»,
in Actes du IVéme Congrés International des. Linguistes, Copenhaga,
1938. Publicado no livro Kapitoly z ceské poetiky, I, 2.4 edigdo, Praga,
1948, pp. 157-163.
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derada tanto comg parte de um discurso falado como frag-
mento de um texto poético. Assim, por exemplo, a frase
«Chega o anoitecer», que entendemos espontaneamente como
uma informacao, pode ser facilmente compreendida, mudando
a intencao respeitante ao significado, como citagdo poética
extraida de um texto imaginario. Em qualquer dos dois casos
intervém um aspecto diferente do significado: considerando
a frase como informacéo, a aten¢do do receptor centra-se na
relagdo entre a denominacgdo e a realidade mencionada; pode
acontecer que surja uma duavida sobre o seu valor documental;
nesse caso, perguntaremos: € verdade que anoitece?, serd
errénea, e eventualmente falsa, esta afirmacido?, ou trata-se
do conhecido problema gramatical em que ndo ha relagdo
entre a afirmacao e a situacgio real concreta? A resposta a estas
perguntas — que também poderiam ser formuladas de outros
modos ou nem sequer ser formuladas — influenciard o com-
portamento a adoptar. Mas a nossa reac¢do aquela afirmacio
mudara completamente no momento em que a entendermos
como citacdo poética. A sua relacio com o contexto circun-
dante passara a ocupar imediatamente o centro das atencdes
mesmo que tal contexto seja apenas suposto: se o desconhe-
cermos, duvidaremos: sera esta frase o inicio, o final ou o
estribilho do texto poético? O aspecto semantico da citacdo
imaginaria mudara de forma muito nitida conforme a resposta
por que optarmos. Se, em vez de um exemplo inventado,
utilizarmos um texto poético completo, por exemplo um
poema lirico, descobriremos toda uma série de relagoes a
ligar uns aos outros os seus elementos (palavras, frases, etc.)
e a determinar o significado de cada um deles pelo lugar que
ocupa no encadeamento total.

A denominagdo poética, portanto, ndo é determinada prio-
ritariamente pela sua relagdo com a realidade que menciona
mas sim pela forma como se insere no contexto. Assim se
explica também o conhecido caso de uma palavra — ocasio-
nalmente um grupo de palavras —, caracteristica em certa
obra relevante de poesia, que, depois de trasladada do seu
contexto para outro — por exemplo: para o da linguagem
falada—, traz consigo a atmosfera significativa da obra de
que foi extraida e 4 qual esta ligada na consciéncia linguistica
da colectividade.

Pela insercdo intima da denominacfo poética no contexto
se pode explicar — ao menos parcialmente — a tendéncia da
linguagem poética para utilizar as denominaces figuradas
e, principalmente, as imagens novas e ndo automatizadas.
O radical deslocamento do significado de uma palavra sé é
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possivel sob condicio de o contexto imediato indicar com
suficiente clareza a realidade que ¢ denominada pelo emprego
inusitado e imprevisto da palavra-imagem em questdo. Dessa
maneira o contexto impdc ao leitor o significado emprestado
a palavra pela decisdo individual e singular do poeta (Toma-
chevsky: Teoria da Literatura). A importancia do contexto para
a construcéo significativa do discurso poético decorre também
do facto de que muitos dos procedimentos estilisticos utili-
zados pelos poetas servem para estabelecer relacoes signifi-
cativas mutuas entre as palavras; assim, por exemplo, a eufonia
poe em confronto as palavras que se assemelham do ponto de
vista do som e, ao mesmo tempo, do ponto de vista do seu
significado.

A composicao interior do signo linguistico €, pois, com-
pletamente diferente na linguagem poética e na linguagem
falada: no caso desta, a atencao é concentrada antes de mais
sobre a relacdo entre a denominacio e a realidade, enquanto
que, no caso daquela, o que estd em primeiro plano € a relagao
entre a denominagdo e o contexto circundante. No entanto
isso nao significa que a denominacdo utilizada na linguagem
falada esteja totalmente fora da influéncia do contexto ou
que, por outro lado, a denomina¢ao poética esteja totalmente
privada da. sua relagdo com a realidade; trata-se apenas do
deslocamento do ponto essencial. A atenuagéo da sua relagio
imediata com a realidade transforma a denomina¢do num
procedimento poético; por isso mesmo o discurso poético
(enquanto for entendido como poético) nao pode ser avaliado
conforme os critérios que sdo validos para julgar da veraci-
dade da linguagem falada: a ficcdo poética é, noeticamente,
completamente diferente de uma «invencio» consciente ou
inconscientemente falsa. O valor da denominacdo poética é
dado unicamente pelo papel que ela desempenha na constru-
cdo significativa total da obra.

2.

Antes de proceder a seguinte andlise da denominacdo’
poética, julgamos conveniente recordar o conhecido esquema
de Biihler das funcées fundamentais do signo linguistico (ve-
ja-se K. Buihler, Sprachtheorie, Iena, 1934, pp. 24&sg.). Segundo
este esquema, ha trés funcées que se deduzem da prépria
esséncia da lingua: a func@o representativa, a funcgio expressiva
e a funcdo apelativa. Cada uma delas decorre da relacio activa
entre o signo linguistico e uma das trés instancias necessaria-
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mente presentes no discurso: o signo lingufstico funciona como
representacdo da realidade que denomina, manifesta-se como
expressdo em relacdo ao sujeito falante e dirige-se, para inter-
pelacdo, ao sujeito receptor. Enquanto concebermos o dis-
curso como puramente informativo, o esquema de Biihler
sera plenamente aceitavel. Em todo o discurso informativo
se distinguem sem dificuldade os contornos das trés funcées
fundamentais, e principalmente daquela que prevalece em
cada caso concreto. Mas a situacio é muito diferente auando
se trata da andlise de um discurso poético. Também ai se
verifica a presenca das trés funcgées acima enunciadas, mas
aparece em primeiro plano uma quarta funcio acerca da
qual o esquema de Biihler nada diz. Essa fungio estd em
contradi¢do com as outras: gracas a ela, aparece no centro
da nossa atengdo a prépria estrutura do signo linguistico, ao
passo _que as primeiras trés fungées conduziam a instancias
extra-linguisticas e a objectivos que ultrapassam o signo lin-
guistico. O uso da lingua adquire, por meio das trés primeiras
fun¢ées, um alcance pratico; a quarta funcéo, todavia, elimina
a ligagdo imediata entre a utilizacdo da lingua e a pratica; é
a funcéo estética, podendo-se a todas as outras dar, em con-
traste com esta, a designacdo global de fungdes praticas.
A concentracdo da funcéo estética sobre o signo aparece como
consequéncia directa da autonomia prépria dos fenémenos
estéticos. J4 encotrdmos a funcio estética ao analisar a
relagdo «concreta» da demominagao poética: se, na poesia, a
relagdo entre a denominacio e a realidade passa a segundo
plano em comparacdo com a relagio com o contexto circun-
dante, esse deslocamento produz-se precisamente pela influén-
cia da tendéncia estética, gracas a qual é o signo que se
encontra no centro das atencoes.

Poderiam objectar-nos que o fenémeno de que estamos
a falar s6 respeita & poesia, onde a lingua costuma ser trans-
formada de maneira violenta, e que a aplicacio poética da
lingua ndo pode ser comparada com o seu uso normal: o que
¢ valido para a lingua da poesia nio o é para a lingua em geral,
A essas objeccoes respondemos do seguinte modo:

1) O abuso é a antitese necessaria, e as vezes, mesmo,
util, do uso habitual das coisas: «abusar» das coisas significa
frequentemente experimentar, consciente ou inconsciente-
mente, uma nova maneira de as utilizar — até esse momento
desconhecida;

?) O limite que separa a funcio estética das funcoes
praticas nem sempre é claro, e, principalmente, nio coincide
com a separacdo entre a arte e as demais actividades humanas.
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Nem mesmo numa manifestagdo artistica puramente auténoma
as fungdes praticas — no nosso caso, as trés fungoes linguis-
ticas acima citadas — sdo completamente suprimidas, de modo
que cada obra poética é, pelo menos virtualmente, também,
uma representagao, uma expressio e uma irlterpelag;éo; por
vezes justamente essas fungdes praticas intervém consideravel-
mente na obra artistica, como, por exemplo, a funcao repre-
sentativa num romance ou a func¢do expressiva na lirica. Do
mesmo modo, nenhuma actividade pratica se encontra total-
mente privada da funcéo estética; pelo menos potencialmente,
esta funcao esta presente em todos os actos humanos; assim,
por exemplo, mesmo na mais corrente linguagem a funcao
estética ¢ motivada por cada procedimento em que aparecam
em primeiro plano as relagdbes seméanticas a entretecer ¢ a
organizar o contexto: qualquer semelhanca fonética atraente
entre palavras, qualquer inversao inesperada na ordem destas,
etc., € capaz de provocar uma vibragio de prazer estético.
Tdo dominante é a funcdo estética, mesmo quando apenas
potencial, que as vezes, ao rever um texto intelectual, pura-
mente informativo, se tem de eliminar os mais leves indicios
de relagbes seménticas para que eles ndo atraiam a atengao
dos leitores para o préprio signo. A funcao estética €, portanto,
omnipresente; por isso mem mesmo a linguistica the pode
negar um lugar entre as fungdes fundamentais da lingua.

Havera talvez outra objecgdo, segundo a qual a fungao
estética nao faz parte das fungbes linguisticas porque a sua
accdo se ndo limita a lingua. A esta objeccido basta responder
que, sendo a func¢do estética a negagdo dialéctica de toda
e qualquer funcdo pratica, ela adopta sempre o caricter da
fung@o a qual se opde em cada caso concreto. Estando em
contradicdo com as funcées linguisticas, converte-se, ela pré-
pria, em funcio linguistica. O mérito que lhe cabe no desenvol-
vimento da lingua e da cultura linguistica é consideravel,
embora o ndo sobreestimemos na esteira da escola de Vossler;
assim, por exemplo, as novidades lexicais entram por vezes
no uso geral sob pretexto de produzir efeitos estéticos.

E necessario ainda eliminar o ultimo mal-entendido pos-
sivel: opde-se-nos, aparentemente, a teoria que demonstra o
caracter preponderantemente emocional da linguagem poética
(Ch. Bally). E verdade, claro, que a linguagem poética tem
considerdvel semelhanca exterior com a linguagem emocional.
Ambas tém, ao contrario da linguagem intelectual, uma ten-
déncia decisiva para trazer a primeiro plano o sujeito falante,
aquele que produz o discurso. Quanto mais prevalece na
linguagem o elemento intelectual tanto menor é a importancia
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dq 1nﬂuém_:ia do sujeito falante na escolha das denominacées;
o ideal seria eliminar por completo essa influéncia — para qué
a relagao‘ entre a denominacéo e a realidade que ela menciona
fosse def}nitiva e independente do sujeito e do contexto; e por
1850 a ciéncia fixa, com as definicoes, o significado das pala-
vras-termos. A denominacdo emocional e a denominacio poé-
tica sublinham, pelo contrério, o momento da escolha, e situam
no centro das atengbes o préprio acto denominador efectuado
pe_lo sujeito; assim surge a sensacio de a denominacio esco-
hida ser apenas uma das muitas possiveis e por tras dela
se perf;la a presenca virtual de todo o sistema lexical de uma
dadg lingua ('); isso dé-se principalmente no caso das denomi-
nagoes figuradas em ambas as linguagens — tanto na poética
como na emocional. Estas parecencas sio compensadas por
dlfere:r}gas‘ fundamentais. Na linguagem emocional, a deno-
minacao ¢ uma manifestagdo do estado de espirito do sujeito
falante: o ouvinte intui a sinceridade dos sentimentos por ele
expressos, avalia o alcance dos elementos volitivos nela conti-
dos, etc. Na linguagem poética, pelo contrério, a atencio
concentra-se no proprio signo; a avaliacio da sua relacdo com
a vida espiritual do sujeito falante passa para segundo plano
ou, absolutamente, ndo intervém: ao perder o seu alcance
real_, a expressao dos sentimentos converte-se em .mero pro-
cedimento artistico. A denominacio poética, que € subjectiva
na comparacao com a denominacio intelectual, aparece como
ob:]ec?wa na comparacdo com a denominagio emocional: nio
coincide, pois, com nenhuma delas. E assim voltamos a’veri-
ficar que a denominacao po€tica, vista seja por que lado for,
aparece sempre como um signo auténomo. A funcio estética,
que € a causa desta actividade linguistica sobre ela proépria,
apareceu, na nossa andlise, como uma negagdo dialéctica
e omnipresente das trés fungdes fundamentais da linguagem
falada e, por consequéncia, como um complemento necessario
do esquema de Biihler.

30

No final do primeiro capitulo interrompemos a nossa
analise da relacdo entre a denominacio poética e a realidade
dep01§ de ter verificado que essa relacdo se enfraquece em
ben’efzcm_. da aten¢do concentrada sobre o préprio signo. Es-
tara, entdo, a obra poética privada de toda e qualquer relagio
com a realidade? Se a resposta a esta pergunta fosse positiva,
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a arte reduzir-se-ia a um jogo, cujo unico objectivo seria o
prazer estético. Mas tal conclusdo seria, evidentemente, incom-
pleta. Por isso, ha que prosseguir na andlise da denominagdo
poética com o fim de demonstrar que a atenuagao da relacdo
entre o signo e a realidade por ele denominada néo exclui a re-
lacdo entre a obra e a realidade, como conjunto, e que essa rela-
¢do até vem a ser beneficiada por tal atenuacdo. Verificdmos
atrds que a denominagio poética deixa aparecer, muito mais
claramente que a denominacdo intelectual, a inteng@o activa do
sujeito de quem provém o discurso. Em consequéncia da
coeréncia significativa intima do contexto, caracteristica da
poesia, esta intencdo ndo se renova em cada denominacédo
particular: antes continua sempre a mesma ao longo de
toda a obra, que, gracas a esta unidade da intencdo deno-
minante, adquire o caricter de denominagiao global (Potebnia).
E precisamente esta denominagio de ordem superior, repre-
sentada pela obra no seu todo, entra numa relagdo intensa
com a realidade. Querera isto dizer que a obra poética, como
criag@o artistica, «significa» sé aquilo que comunica directa-
mente pelo seu contetido? Tomemos como exemplo o romance
Crime e Castigo de Dostoievsky. E extremamente provavel que
a maioria das pessoas que ja leram ou venham a ler esta
obra nunca tenham cometido nem venham a cometer um
assassinio; além disso, € certo que nenhum crime, nos nossos
dias, poderia ser cometido numa situagdo social, ideolégica,
etc.... idéntica aquela que engendrou o crime de Raskolnikov.
Mas, apesar de tudo isso, aqueles que léem a obra de Dostoi-
evsky reagem, durante a leitura, com as suas mais intimas
experiéncias. Cada leitor tem a impressdo de que «sua res
agitur». As associacgbes psicoldgicas e as combinagdes seman-
ticas postas em movimento pela leitura serao, bem entendido,
‘diferentes de individuo para individuo; também ¢é provavel
que muito pouco tenham em comum com as experiéncias pes-
soais do autor e que deram origem a obra. As experiéncias
vitais com que cada individuo reagird perante a obra poética
serao apenas indicios da sua propria reacgao perante a atitude
do autor para com a realidade. Quanto mais forte for essa
reaccdo tanto maior serd o conjunto de experiéncias que ela
conseguira poér em movimento e tanto mais poderosa serd a
influéncia exercida pela obra sobre a concepcao que o leitor
tem do mundo.

No entanto, como o individuoc é membro de uma colec-
tividade e a sua concepgdo da realidade coincide, em tracos
gerais, com a escala de valores valida nessa colectividade,
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a poesia exerce, por meio dos individuos que criam e dos
individuos que léem, uma influéncia sobre a maneira como
a sociedade inteira concebe o mundo. A relacdo entre a poesia
e a realidade ¢, pois, muito estreita, precisamente porque uma
obra poética ndo alude unicamente a certas realidades mas
sim a toda a realidade que se reflecte na consciéncia de um
individuo e de uma colectividade. E, uma vez que a denomina-
¢do poética, como j4 vimos, poe por vezes em movimento todo
O sistema lexical de uma dada lingua, podemos formular
a mesma tese também no sentido em que a poesia, ao longo da
sua evolugdo, confronta, incessantemente, e sempre com mé-
todos novos, o vocabulério de uma dada lingua com o mundo
das coisas que esse vocabuldrio deve reflectir e a cuja varia-
bilidade se adapta constantemente. No entanto nio devemos
pensar que a relagdo global entre o discurso linguistico e a
realidade, tal como acabamos de a descrever, se limita apenas
a poesia: ela esta presente em toda e qualquer manifestacio
linguistica, sem distincdio. H4 uma polaridade miitua entre
esta relacdo e a relagdo concreta imediata de cada denomina-
¢do particular —enquanto um destes aspectos predomina,
0 outro passa a segundo plano. Bem entendido, nos discursos
poéticos essa polaridade é sentida de maneira mais intensa
que na linguagem falada, e ¢ utilizada intencionalmente para
conseguir efeitos artisticos.

Para terminar, resumamos as teses principais deste es-
tudo. A denominagdo poética distingue-se da denominacdo da
linguagem falada pelo facto de a relacio com a realidade se
atenuar em beneficio da sua insercdo semantica no contexto.
As funcgGes praticas da lingua — representativa, expressiva e
apelativa — estdo, no caso da poesia, subordinadas & funcao
estética, que pée o préprio signo no centro das atencoes; é
precisamente o caracter predominante desta funcido que de-
termina a importancia do contexto na denominaciio poética.
A funcao estética, como uma das quatro fungoes fundamentais
da lingua, est4d potencialmente presente em qualquer manifes-
tacdo linguistica; por isso o caracter especifico da denomina-
¢ao poé€tica consiste apenas numa descoberta mais radical
da tendéncia prépria de qualquer acto demominador. A ate-
nuagao da relagdo imediata entre a denominacio poética e a
realidade ¢ compensada pelo facto de a obra poética entrar,
como denominagdo global, em relacdo com todo um conjunto
de experiéncias vitais do sujeito — seja ele sujeito criador ou
sujeito receptor.
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9.2 Sobre a semintica da imagem poética (*)

O estudo que aqui apresentamos aborda um problema
ja anteriormente tratado no ensaio intitulado A Denominagdo
Poética e a Fungdo Estética da Lingua, pubh_gado no ano de
1938. Esse ensaio partia da refutacdo da opinido, muito divul-
gada, de que a expressdo poética se distingue da expressao co-
municativa pelo facto de ter um cardcter figurado que esta nao
possui; nem o caracter figurado nem a novgdac{e dzil dein_c_srnb
nacdo caracterizam a poesia em geral, 1_sto €, nao sao tipicos
do inteiro transcurso evolutivo da poesia. Nesse estudo, che-
gdmos a conclusdo de que a diferenca entre a denominagio
poética ¢ a denominacido comunicativa é cond.lcmnada pela
funcdo especifica da poesia como arte, quer dIZE:l;, pela sua
funcado estética; na denominacdo poética, a atengdo concen-
tra-se no signo em si e, por conseguinte, 0 que vem a primeiro
plano é a relacao significativa de cada pa]a_wra com o texto,
enquanto que, na denominagdo comunicativa, ha prlncmal-
mente a relagdo da palavra com a coisa por ela designada —
ha uma relagdo concreta. Continuamos a ter esta opinido e,
se voltamos a abordar a questio da imagem na poesia, nao é
para renunciar a ela mas para tentar completd-la do ponto
de vista da imagem poética. - .

Na verdade, para resolver a questio da imagem poctica,
nao basta chegar a conclusao de que a utili‘ze'lgﬁo da imagem
se ndo limita a poesia e de que, pelo contrario, a poesia em-
prega abundantemente palavras em sentido nao figurado;
mesmo neste caso temos a sensacao de que cada palavra, uma
vez no terreno da poesia, produz um efeito «figurado», inde-
pendentemente de ter sido empregada no sentido figurado ou
no sentido préprio. Quando utilizadas poeticamente, as ‘pal:ev
vras (ou os grupos de palavras) evocam maior abundam;la
de ideias, sentimentos, etc., que quando fazem parte da lin-
guagem comunicativa; na poesia, a palavra tem sempre uma
significacdo mais rica que na linguagem comunicativa. A)f_un—
¢ao extrema da linguagem comunicativa, a linguagem cu;nt;f;ca,
mostra que a palavra comunicativa tende para uma significa-
¢do estritamente delimitada, cujos componentes podem ser
calculados; a palavra poética, apesar de dissimular, numa
determinada fase da sua evolugdo, a tendéncia para a esque-
matizacao intelectual, orienta-se sempre para a significacdo

(*) Kvarr V, 1, 1946, Publicado no livre Kapitoly z ceské poetiky I,
2" edicdo, Praga, 1948, pp. 164-169.
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ndo directamente expressa (associagbes de ideias, complexos
de sentimentos e de movimentos volitivos) e, por meio destas
significacdes nido directamente pronunciadas, é capaz de adqui-
rir uma relagdo concreta com as coisas que estdo a margem
do contexto significativo. Dai surge a sensagao de que até
as expressoes nao figuradas tém caracter de imagens — como
sucede, por exemplo, nos famosos versos do poema Zdri (Se-
tembro) de Toman (do ciclo Mesice — Os meses):

O meu irmdo acabou de lavrar o desengatou o cavalo.
E, como comecava a anoitecer,

encostou em siléncio a cabeca as crinas

do fiel amigo, afagou-lhe o pescoco

e assim ficou a escutar o que a terra dizia.

Tomemos a frase que forma o segundo verso: E, como
comegava a anoitecer,.. Se fizesse parte de um discurso comu-
nicativo, esta frase significaria simplesmente um determinado
facto natural. Mas, fazendo parte de um poema, a mesma
frase envolve, juntamente com a mencionada comunicacao,
outras significacées — dadas pelos elementos emocionais e de
associacdo (por exemplo, a imagem da paisagem, uma deter-
minada atmosfera de entardecer) — que podem diferir con-
forme o leitor, correspondendo as suas experiéncias e vivén-
cias pessoais, mas, apesar disso, sio entendidas pelo leitor
como algo que é dado pelas préprias palavras do poeta. Esta
mudanca significativa é provocada, antes do mais, pelo ritmo
do verso, pela reunido eufénica dos sons (por exemplo, o i nas
penultimas silabas dos trés versos seguidos: stmivd, hrivy, siji
(no original checo). Estes recursos poem em evidéncia a inclu-
sao da palavra no contexto — inclusio da qual ja dissemos
que prevalece, na denominacdo poética, sobre a relacio con-
creta de cada palavra. Assim, por exemplo, a ligacdo das pala-
vras por meio do seu aspecto eufénico contribui para que as
significagbes das palavras assim ligadas se reflictam umas as
outras e se enriquecam reciprocamente com complexos de
imagens que nido sio préprias de nenhuma dessas palavras
quando utilizadas fora de tal associacdo eufénica. Mas o ritmo,
a eufonia e outros recursos poéticos nao siao mais que mani-
festagoes exteriores do caricter poético ao qual se deve o
facto de cada denominagdo aparecer, até certo ponto, como
uma imagem.

Ainda nédo tocdmos a questdo da relacio interna entre o ca-
racter especifico da denominagédo poética e o da denominacio
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figurada. Vamos agora procurar abordé-la. Partiremos do co-
nhecido facto de a investigacdo sobre a metafora —a categfona
mais importante das denominagdes figuradas— ter e? rei:a;
tado frequentemente a dificuldade de encontrar um im
entre a esfera da significacio prdpria e a da mgmﬁqage}o f[ igu-
rada. Nos diversos casos transitorios costuma Stfr_dlﬂCl]. azer
uma distingdo nitida entre a denominagéo metafo_nca € 0 mero
sinénimo, principalmente no caso dos verbos; assim, por
exemplo, nos versos de Macha:

Ld no longe azul
pesa a margem florida do lago

a denominagdo pesa pode ser entendida como mero sinonimo
do verbo estar (sobre a margem flor;da) ou como unga meta-
fora, uma metafora muito expressiva, mesmo. A rlontent"a
entre a denominacdo figurada e a nao flgurz-a.da. é a tal pon (;
esbatida que poderia parecer que ambas coincidem r;c&rs_ ?cellér
tracos fundamentais. No seu livro sol?re estilistica, lé.]eter-
sustenta que a denominagfio que exprime sempre gm 1
minado atributo dominante da coisa pqdf; ser aplicada a qual-
quer objecto que possua essa caracteristica e que, por consae-a
guinte, ndo ha uma diferenca fundamental entre o us?

palavra rosa aplicada a uma flor e o uso da mesma pa ?}rr_:i
a respeito da cor de uma face humana. Seria muito ftaci
demonstrar que esta teoria ndo € correcta, pois a sua prop}r}a
existéncia constitui o sintoma das dlflculdade_s que a esti (115-
tica enfrenta ao procurar distinguir a denominagdo figurada

do figurada. I

e nzodeggminagﬁo figurada e a denominac¢do nao flgqrad?.
confundem-se uma com a outra; mas, por outro lado, é e:i-
dente que, na sua forma pura, s_eﬁdlstmguf;m fundamental-
mente. Como superar tal contradlg_ao? _A Gnica maneira con-
siste em concebé-la como antinomia dialéctica que se mani-
festa em todos os actos denominadores, Toda a deng:mmz_igai?,
seja poética ou comunicat}va, entra nesta ann'nomla e}lmﬂ:&1 i-
na-se para um dos seus polos. Incihnando-se para oqpodo la
significacdo prépria, a denominagdo evoca a sensagdo de se
relacionar de modo substancial com a coisa (dai a impressao
iluséria de o som da palavra ter relacio natural ou necessa-
ria com a coisa— impress@o que deu lugar a certas teorias
sobre a origem da linguagem e a outras sobre a n?fxcamla ex-
pressiva do aspecto fénico das palavras na poesia); a relacdo
entre a coisa e a denominacio automatiza-se, mas ao mesmo
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tempo fica estabelecida a premissa para que ela adquira certa
precisdo. Inclinando-se a denominagdo para o polo da signi-
ficacdo figurada, esta inclinacdo é acompanhada — em maior
ou menor medida — da sensagdo de que a coisa denominada
poderia ser designada também de outras maneiras ¢ de que
a denominacgdo que lhe foi dada poderia significar também
muitas outras coisas; nestas circunstincias, a denominacgdo
néo exprime a coisa como conjunto de caracteristicas, antes
destaca um certo seu aspecto, uma certa caracteristica que,
assim, vem a ser dominante. Enquanto que, na denominacao
nao figurada, o critério do sujeito-autor (falante) da denomi-
nacao é relegado para segundo plano, na denominacio figu-
rada esse critério é fortemente acentuado; o aumento da esco-
lha da denominacdo ¢ muito palpavel.

A habitual interpretacdo da denominagdo figurada, que
chegou a ser tradicional, particularmente a partir do periodo
simbolista, e segundo a qual a denominacido figurada cons-
titui um atributo substancial da poesia, exigiria que viésse-
mos a identificar a antinomia entre a denominacao figurada
e a denominagdo nao figurada com a antinomia entre a lin-
guagem comunicativa e a linguagem poética. Mas disso nos
impede nao sé a circunstincia de a denominacgiao nio figurada
ultrapassar os limites da poesia, sendo frequentemente encon-
trada na linguagem comunicativa, mas também o facto de
ser precisamente na linguagem comunicativa, e ndo na poesia,
que a tendéncia para a expressao figurada alcan¢a a sua md-
xima realizagdo. 1sso déa-se, por exemplo, na linguagem emo-
cional, isto €, na linguagem que serve para a expressdo dos
sentimentos; no entanto também a expressio do sentimento
é comunicacido. No seu ensaio O naddvkdch (Acerca das inju-
rias — Almanaque de Kmen, Horarios de literatura e poesia,
1932), V1. Vancura mostrou, com clarividéncia digna de um
poeta, até que ponto a injaria — representante tipico da deno-
minacio emocional — se caracteriza por uma escolha audaz
das palavras, até que ponto se experimenta nela o caracter
do acto denominador, tipico da denominagao figurada nas suas
mais puras formas (o insulto é mais eficaz no momento em
que o criamos), e até que ponto é importante a participagao
do alvedrio e da vontade do sujeito no momento em que cria
a injaria. Vancura pensava que as injlrias pertenciam a es-
fera da poesia, mas é preciso chamar a atencdo para a dife-
renca que ha entre uma imagem realmente emocional e uma
imagem poética: a expressao poética pode aparecer como sub-
jectiva somente quando é comparada com as denominacoes
que tendem para a automatizagio, como aquelas que encon-
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tramos na linguagem quotidiana desprovida de emogées; mas
é muito menos subjectiva que a linguagem espontdnea dos
sentimentos. Ao exprimir espontaneamente os seus sentimen-
tos, o sujeito representa-se apenas a si préprio, e, nos casos
extremos, sem mesmo atender ao interlocutor. J4 o poeta se
exprime representando-se a si proprio e representando alguma
coisa para o leitor; a sua obra constitul um signo e a sua
expressdo tem uma validez tdo subjectiva quanto objectiva.
Chegamos assim ao fundo do problema propriamente dito:

na denominagao poética ndo prevalece fundamentalmente nem
o po6lo da significacdo propria nem o poélo da significacdo
figurada; o que predomina é o equilibrio — sendo embora,
as vezes, um equilibrio tenso que oscila entre as duas ten-
déncias contraditérias que tendem para esses dois pélos, Dai
também o caracter especial da denomiagao: como mostramos,
bor um lado toda a denominagio poética — mesmo a nao
igurada — produz a sensagao de uma imagem, mas por outro

lado toda a denominagdo poética possui, em determinada
medida, as caracteristicas de denominacao nao figurada. Refe-
rimo-nos particularmente & sensacdo de necessidade, evocada
pela denominagdao poética. Costuma-se atribuir aos poetas,
como meérito seu, a particularidade de descobrir nomes mais
proprios para as coisas: para cada coisa encontram precisa-
mente o nome que de um modo substancial a exprime. Essa
sensagiio costuma, mesmo, ter apoio em argumentos teéricos.
Néao vamos agora indicd-los, pois ndo temos a intencio de
aqui os criticar; mas, em nosso entender, a sensagic em que
se baseiam tais argumentos constitui um mero indicio do
facto de a denomina¢do poética conter, na mesma medida
ue a tendéncia para a expressio figurada, também a ten-

3éncia para o pélo da significagao propria, nao figurada. Até
a mais audaz imagem poética se diferencia, gracas a esta par-
ticularidade, da imagem emocional. O proprio iniciador do
simbolismo, poética da imagem — Stéphane Mallarmé — pro-
cura na denominagio poética uma determinada relacao entre
a palavra e a coisa: «Je dis: une fleur! et, hors, de 1'oubli ot
ma voix relegue aucun contour, en tant que quelque chose
d'autre que les calices sus, musicalement se leve, idée méme
et suave, 'absente de tous bouquets» (Oeuvres Completes, Ed.
Gallimard, Paris, 1945, p. 368), substitui a coisa por uma ideia:
mas isso ¢ um assunto de tendéncia poética e de ideias filo-
soficas; para noés, é importante o facto de também ele des-
tacar a necessidade fundamental da relagdo concreta entre a
palavra e aquilo que por ela é designado. Falando de uma ima-
gem emocional — ou da denominagio emocional em geral —,

189




nunca poderiamos afirmar o que afirmou o iniciador da ima-
gem na poesia moderna; em contrapartida, a denominagao
realmente nio figurada aparece a tal ponto como necessaria
para a coisa por ela designada que aquela crianca a quem
Piaget, o grande psicélogo, perguntou porque € que as nuvens
se chamam nuvens, respondeu: «Porque sdo cinzentas», atri-
buindo a palavra a caracteristica da coisa. O facto de a deno-
minac¢do poética se aproximar igualmente de ambos os poélos
extremos explica a sua influéncia sobre a evolucdo da deno-
minacao na lingua em geral: a denominagdo poética mantém
e refresca, na consciéncia linguistica, as duas forcas que regem
o movimento significativo do signo linguistico; e assim cons-
titui o elemento que simultaneamente automatiza e desauto-
matiza, que confere & palavra tanto o caracter objectivo como
o caricter subjectivo, impedindo-a desta maneira de se esgotar
num dos extremos. Condicionando o caracter especifico da
denominacao poética, a funcédo estética mostra, através dela, o
seu alcance prético.

Para terminar, vamos analisar a nossa concepcio da de-
nominacao poética a luz da evolucdo da poesia. A tentativa
de esgotar numa unica férmula todas as possibilidades de
mudancas evolutivas da denominagao poética poderia parecer
perigosa. A poesia pode tender, umas vezes, para a expressio
figurada, outras para a expressdo ndo figurada; e outras
vezes ainda, pode procurar uma expressio nova e nao habi-
tual, contentar-se com uma expressao convencional, etc. As
variedades e matizes sdo inumeraveis. Mas € possivel supor
que todas essas tendéncias tém por objectivo comum: que
em cada mudanca evolutiva da denominagao poética sempre
se renova o equilibrio entre o pélo da significacdo prépria e
o da significacdo figurada, alterado pela prolongada duracdo
do estado anterior. Um periodo de acentuagdo do caracter
figurado poderia ser sucedido por um perfodo que destacasse
a significacdo prépria; ndo para substituir um dos extremos
pelo outro mas para chegar, mediante os contrarios, a uma
sintese: mesmo que a tendéncia para a significacao prépria
fosse acentuada ao maximo nos texlos poéticos, o leitor con-
cebé-la-dia como contrapeso da significacao figurada, excessi-
vamente acentuada no periodo precedente; este estado de
coisas duraria enquanto a poesia do periodo precedente fosse
entendida como tradicio viva e constituisse a base do periodo
seguinte; sé no momento em que a poesia do periodo pre-
cedente desaparecesse da memoria dos leitores e do senti-
mento com que estes a léem € que a acentuacdao exagerada
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da significacdo prépria seria entendida como um excesso a
exigir contrapeso para restabelecimento do equilibrio. Por
vezes a perda de relagdo concreta directa, nas denominacoes
figuradas, pode chegar, durante a evolucio seguinte, a um
equilibrio dialéctico — conseguido, ndo por um regresso radi-
cal as denominagdes nao figuradas, mas por meio da modifi-
cacdo da construcio significativa das proprias imagens poé-
ticas, como sucedeu, por exemplo, na transigao da poesia da
geracdo de Cech e Vrchlicky para a dos simbolistas. Mas os
caminhos reais da evolucio sao, bem entendido, muito mais
complicados que qualquer esquema geral, pois a evolucao
do aspecto significativo da expressdo poética ndo é influen-
ciada somente pela contradicdo interna contida na proépria
denominagdo mas também por muitas outras circunstincias,
como a relagdo varidvel da linguagem poética com a evolucio
da linguagem-padrdo e, por vezes, também, com a evoluc¢io
de outras formagbes funcionais da lingua — como a influén-
cia da evolugdo social, etc. Todavia, mesmo considerando
todo este complexo de influéncias que agem sobre a denomi-
nagio poética, opinamos que seria possivel demonstrar que,
em cada caso concreto, a resultante dessas influéncias nao
tende para a alteracdo do equilibrio entre a significacio figu-
rada e a significacio ndo figurada mas sim para o seu forta-
lecimento.

Tera esta conclusio algum significado para o estado actual
— ou melhor: para o futuro préximo — da poesia? A comecar
pelo simbolismo, a poesia europeia, e com ela a poesia che-
coslovaca, vive uma expansao excessiva da imagem poética
nos seus mais diversos aspectos. O cansaco produzido por
este estado de coisas é bastante sensivel. Nao seria dificil
mostrar, por meio de algumas obras poéticas actuais, que a
imagem poética, privada da naturalidade de denominagao nao
figurada, vai perdendo eficicia poética. O risco, o indispen-
savel risco que ela tem de assumir na actualidade, nio deveria
consistir tanto na descoberta de uma imagem nova — 08
caminhos estdo abertos e sdo perfeitamente acessiveis aos
epigonos — como em conseguir que a denominagao poética,
qualquer que ela seja, tenha uma relacdo convincente com
a realidade designada. A imagem que manifesta com dema-
siada insisténcia o alvedrio subjectivo do poeta produz o
mesmo efeito que os jogos de palavras das criancas, carecendo
porém da frescura infantil; essa imagem ndo constitui um
esforco sério de dominio da realidade: Nio nos atrevemos,
nem um pouco que seja, a prever por que caminho saird a
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poesia desta situacdo nem o0 momento em que Conseguira
fazé-lo. A nossa breve reflexdo, possibilitada precisamente
pela sensagdo que a poesia actual proporciona, nio pretende
sendo insinuar que o resultado serd, muito provavelmente,
uma denominagdo poética que vibre em equilibrio inquieto,
mas por isso mesmo eficaz, entre a imagem e a denominagao
nao figurada.
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Notas

(') No fundo, cada acto de denominacio estabelece uma relacdo
entrec a realidade denominadora e todo o sistema lexical: vejamos
algumas passagens do estudo de S. Karcevski Du dualisme asymétrique
du signe linguistique (Travaux du Cercle linguistique de Prague 1,
1929): «Se os signos fossem imoéveis, no sentido de cada um deles
ter uma s6 funcdo semintica, a lingua converter-se-ia num mero repo-
sitorio de etiquetas... O caracter do signo linguistico consiste em ser,
a0 mesmo tempo, tanto imoével como estdvel... Cada signo linguistico
€ virtualmente, ao mesmo tempo, homénimo e sinénimo... Deslocamos
sempre o valor semantice do signo, mas sé nos apercebemos disso
quando a diferenga entre o valor adequado (habitual) e o valor oca-
sional do signo é suficientemente grande para nos causar uma im-
pressdo... E impossivel prever até onde podem ir os deslocamentos
significativos do signo». As denominacdes poéticas e emocionais em-
pregam, portanto, mas com medida maior, aquela tensio entre a varia-
bilidade e a estabilidade significativas de que, potencialmente, ¢ acom-
panhado qualquer acto de denominagio.
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10. EM VOLTA DA ESTETICA DO CINEMA (*)

1.

Hoje em dia ja nao é preciso, como era ha poucos anos,
comecar um estudo sobre cinema pela justificacio de ele
ser uma arte. Mas a relacdo entre a estética e o cinema con-
tinua a ser uma questdo actual, pois esta arte jovem, cuja
evolugdo ainda vai sendo perturbada pelas transformacoes
técnicas («baseada nas maquinas»), experimenta, de uma ma-
neira muito mais forte que as artes tradicionais, a necessi-
dade de uma norma em que possa apoiar-se tanto no sentido
positivo (cumprindo-a) como no sentido negativo (transgre-
dindo-a). Os artistas do cinema experimentam no seu trabalho
o inconveniente de dispor de possibilidades demasiado amplas
e variadas. As artes de antiga tradicdo dispoem de toda uma
série de recursos que, gragas a sua longa evolugao, adquiriram
formas estabilizadas e sentido convencional. Assim, por exem-
E;o, os estudos tematicos comparativos mostraram que nao

, na poesia, temas novos; a evolucdo de quase todos os
temas pode ser seguida ao longo de milhares de anos.

V. Shklovsky menciona em Teoria da Prosa o exemplo do

canto de Maupassant O Regresso, que se baseia na recriagao
do antiquissimo tema «o0 homem no casamento da sua prépria

mulher» e conta com o facto de o leitor j4 o conhecer. Coisa

semelhante se d4 na poesia, por exemplo, quanto a constitui-
¢cdo métrica: cada poesia tem um repertério de esquemas tra-
dicionais do verso, que, devido ao facto de terem sido utiliza-
dos durante muitos anos, adquiriram uma organizacéo ritmica
(ndo apenas métrica) e um matiz significativo estabilizados,
causados pela influéncia dos géneros poéticos em que eram

(*) Listy pro uméni a kritiku (Cadernos de arte e critica), I, 1933,
pp- 100-108.
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empregados. E também os préprios géneros poéticos podem
ser caracterizados simplesmente como conjuntos padroniza-
dos de determinados meios formais. Mas tudo isso ndo signi-
fica que o artista ndo possa alterar as normas e as convengoes
tradicionais; pelo contrério, estas costumam ser violadas com
muita frequéncia (assim, por exemplo, a teoria actual dos
géneros poéticos baseia-se na descoberta de a evolucao dos
géneros consistir na violagdo continua da norma genérica) e
essa violagdo é entendida como procedimento artistico in-
tencional.

A aparente limitacio constitui, no fundo, um enriqueci-
mento das possibilidades artisticas; e o cinema, até ha pouco,
quase nao tinha normas e convengdes claras —e continua a
ter, realmente, poucas. No entanto, quando se pronuncia a
palavra «norma», a primeira coisa em que se pensa é na
estética, que costumava (e por vezes assim continua) ser
entendida como uma ciéncia normativa. Mas nao se pode
exigir a estética actual, que abandonou o conceito metafisico
da beleza em todos os seus aspectos e concebe a estrutura
artistica como um facto evolutivo, que manifeste a ambicao
de determinar-o que se deve fazer. A norma sé pode ser pro-
duto da evolucdo da prépria arte, vestigio petrificado do pro-
cesso evolutivo. A estética ndo pode desempenhar o papel de
légica da arte, determinando o que é correcto e o que o nido
¢, mas pode ser outra coisa: a sua noética. De facto, cada
arte contém determinadas possibilidades fundamentais, dadas
pelo caracter do material e pelo modo como este ¢ utilizado
por ela. Essas possibilidades representam, ao mesmo tempo,
uma limitacdo — mas nao normativa no sentido de Lessing
ou de Semper, que entendiam que a arte ndo tem o direito
de ultrapassar os seus limites, antes uma limitacdo real que
consiste no facto de uma determinada arte ndo deixar de ser
ela prépria nem mesmo quando se estende ao territério de
outra. «Si duo faciunt idem, non est idem», e por isso, por
exemplo, o movimento acelerado é compreendido no cinema
como uma deformacao da duragdo temporal enquanto que,
no teatro, a aceleracio dos gestos de um actor seria entendida

como deformagao da sua pessoa: o tempo dramatico e o tempo -

cinematografico sdo noeticamente diferentes.

A confusdao dos limites entre as artes é um fenémeno
muito frequente na histéria da arte; assim, por exemplo, o
simbolismo poético caracterizava-se muitas vezes a si pro-
prio como a muisica da palavra; e a pintura surrealista, tra-
balhando com os tropos poéticos (com a significacdo «figu-
rada»), reclama para si a denominagio de «poesia». A pintura
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retribui assim as visitas que lhe fez a poesia na época da
chamada poesia descritiva (século XVIII) ¢ na época do par-
nasismo (século XIX). A importancia evolutiva de tais exces-
sos consiste no facto de a arte aprender a sentir de nova
maneira os seus recursos formais e a ver o seu material numa
perspectiva desusada; ao mesmo tempo, a arte nao deixa de
ser a mesma, nao se confunde com a arte vizinha — apenas
conseégue, com o mesmo procedimento, efeitos diferentes ou
utiliza diferentes procedimentos para obter os mesmos efei-
tos. Mas, se a aproximagdo a outra arte deve ser assimilada
pela ordem evolutiva da arte que a tal aproximacdo aspira,
hd-de verificar-se a seguinte condigio: que a ordem evolutiva
e a tradicao ja existam. A premissa fundamental para isso
¢ a seguranga no manejo do material (o que, de nenhum modo,
significa subordinagio cega ao material). A cinematografia ja
esteve em relacdo intima com varias artes: com o drama,
com a poesia épica, com a pintura e com a musica. Mas isso
deu-se em tempos em que ainda nao domainava completamente
o seu material — tratava-se, portanto, mais de busca de um
apoio de um verdadeira evolugio. O esforgo para dominar
o material esta ligado a tendéncia para a cinematograltia pura.
E ¢é esse o principio da verdadeira evolucao: com o tempo,
dar-se-io novas aproximagdes a outras artes, mas tratar-se-a
ja de fases evolutivas. Ao esfor¢o pelo cinema puro corres-
ponde na teoria a investigacdo noética das condigbes dadas
pelo material. Isso deve ser tarefa da estética do cinema: a
sua funcdo nao consiste em determinar a norma mas em
reforgar a intencionalidade da evolugdo descobrindo as possi-
bilidades latentes. O nosso estudo é um esboco de um capi-
tulo da noética do cinema; nele trataremos da noética do
espaco cinematografico.

2.

O espaco cinematografico costumava ser confundido, prin-
cipalmente nos primeiros tempos do cinema, com o0 espago
dramdtico. Essa confusdo, porém, ndo corresponderia a rea-
lidade mesmo que a ciAmara se mantivesse no mesmo lugar,
como exige o caracter do espago dramatico (Zich, Estetika
dramatického umeni — A estética da arte dramética) e foto-
grafasse simplesmente a acgdo contra o pano de fundo. De
facto, o espaco dramético € tridimensional e dentro dele mo-
vimentam-se personagens tridimensionais. Isso nio se verifica
no cinema, que tem a possibilidade do movimento — mas pro-
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Jjectado numa superficie bidimensional e num espago ilusério.
Também a atitude do actor em relacdo ao espago ¢, como ja
se verificou muitas vezes, totalmente diferente no cinema e
no teatro. O actor dramdtico é uma pessoa viva ¢ inteira,
claramente distinta do ambiente artificial (o cendrio e tudo o
que dele faz parte), enquanto que, no écran, as sucessivas (ou
apenas parciais) imagens do actor sdo meras partes da ima-
gem total, como, por exemplo, na pintura. Por isso os teéricos
russos do cinema preconizavam o nome de naturschik, isto
¢, modelo, para o actor cinematografico — nome que exprime
a sua situaco, analoga & do modelo pictério (no entanto ha
matizes na pratica cinematografica: a individualidade do actor
pode ser acentuada, ou, pelo contririo, suprimida, no cinema:
por exemplo, a diferenga entre os filmes de Chaplin e os filmes
Tussos).

Que ha, entdo, com a relacdo entre o espaco cinemato-
grafico e o ilusério espago pictérico? Claro que este espaco
existe realmente no cinema, com todos os recursos da iluso-
riedade pictérica (sem considerar as diferencas fundamentais
mais profundas que existem entre a perspectiva, como recurso
plastico da pintura, e a perspectiva da fotografia). Essa iluso-
riedade pode ser aumentada mediante certos recursos; porém,
em geral, eles sdo também acessiveis a pintura. Um deles
consiste na inversdo da percepcao habitual da profundidade
do espaco pictérico: em vez de conduzir o olhar do espectador
para o fundo, faz-se o inverso, atraindo-o para c4d da imagem:;
este recurso foi utilizado frequentemente, por exemplo na
pintura barroca. Para este efeito, utiliza-se no cinema a direc-
¢do do gesto (a personagem que estd em primeiro plano
aponta o revélver para o puablico) ou a direccio do movimento
(o comboio que parece avangar para nés na perpendicular a
superficie da imagem). Outra maneira de acentuar a ilusdo
espacial ¢ a tomada de vistas por baixo ou por cima, como por
exemplo quando a cAmara, colocada num andar alto, observa
um patio situado ao nivel da rua; nestes casos, a ilusio au-
menta por actualizagio da posicdo dos eixos oculares: esta
posicdo é, na realidade, horizontal (é a posicdo do espectador
que observa a imagem), mas a que a imagem sugere é quase
vertical. O cinema compartilha ambos estes recursos com a
pintura. Outra possibilidade € a seguinte: a cAmara é colocada
num veiculo em movimento, com a objectiva virada para a
frente; o veiculo avang¢a por uma rua ou avenida, quer dizer,
por um caminho ladeado, de ambos os lados, por filas inin-
terruptas de objectos diversos. Ndo vemos o veiculo na ima-
gem, mas apenas a rua (ou outro caminho), que conduz ao
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fundo da imagem e que se move em sentido inverso, da ima-
gem para o espectador. Poderia parecer um meio espec;ﬂca-
mente cinematografico, mas, de facto, € apenas uma variante
do caso anterior (inversdo da percepcao da profundidade do
espago), que noutras variantes é totalmente acessivel 4 pintura.

A esséncia do espago cinematogréfico estd, portanto, no
ilusério espaco pictérico. Além deste, a cinematografia dispoe
de uma outra forma de espago, inacessivel as outras artes.
E o espaco proporcionado pela técnica da mudanca de plano.
Ao mudar o plano, independentemente de isso se fazer'de-
modo lento ou repentino, muda sempre a direc¢do da objec-
tiva ou a colocagdo da cdmara no espago. E esta dcs]og:a«;ﬁo
no espago reflecte-se na consciéncia do espectador, criando
uma sensagdo estranha, que ja foi descrita muitas vezes como
uma iluséria deslocagdo do prdprio espectador. René Clair
escreve a este respeito: «O espectador de uma corrida de auto-
maveis encontra-se, de repente, debaixo das enormes rodas de
um dos veiculos, observa depois o velocimetro, pega no volante
com as suas proprias maos, transforma-se em actor € vé as
arvores aparecerem-lhe do lado de 14 das curvas e desapare-
cerem-lhe da vista». Esta representacao do espago «por den-
tro» é um procedimento especificamente cinematogréfico; é
gracas a descoberta da mudanga de plano que o cinema deixa
de ser uma simples imagem em movimento. No entanto, esta
técnica influenciou retrospectivamente a técnica da prépria
tomada de vistas. Por um lado, fez notar as interessantes
possibilidades das tomadas de vistas feitas de cima e de baixo
nos casos em que o objecto tem de ser observado segundo
angulos variados; e por outro, e isto ¢ fundamental, criou a
técnica do grande-plano. A eficdcia da imagem de pormenor
consiste na sua invulgar aproximacido ao objecto (Epstein
diz a este respeito: «Virava a cabe¢a e via, a direita, um
gesto; mas a esquerda ja esse gesto tinha dimensbes oito
vezes maiores»), e a sua eficicia espacial é dada pela impres-
sao da parcialidade da imagem, que se nos oferece como um
recorte feito no espago tridimensional cuja existéncia é su-
posta em frente e dos lados da imagem. Imaginemos a mio
que nos ¢ mostrada em grande plano; onde estd a pessoa a
quem ela pertence? EstdA no espaco exterior a imagem. Ou
suponhamos a imagem de um revélver sobre uma mesa: ela
faz-nos esperar que, de um momento para outro, apareca
uma mdo para pegar nele, e essa mao vira do espaco exterior
4 imagem, no qual situamos a sua suposta existéncia. E outro
exemplo ainda: dois homens lutam, revolvendo-se no solo;
a pequena distancia deles, vemos uma faca; a cena é apresen-
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tada de tal modo que, no écran, alternam as imagens dos
lutadores e as da faca, em pormenor. Cada vez que nos é
mostrada a faca surge a tensio: quando vira, finalmente, a
mao que a vai agarrar? S6 por uma intensa consciéncia do
espago exterior a imagem € que podemos falar do pormenor
dindmico; de outro modo, teriamos um recorte estatico do
campo visual normal. Mas é necessario recordar que o por-
menor ndo faz desaparecer a consciéncia do seu caracter de
imagem pictérica; nao transportamos, pois, as dimensdes do
pormenor para o0 espago exterior e a mio aumentada nio nos
parece, portanto, a mao de um gigante.

O espago cinematografico énos dado pela sucessido das
imagens e nés apercebemo-nos dele na alternancia dos planos.
O cinema sonoro, porém, trouxe a possibilidade de apresern-
tacdo «simultanea» do espago. Imaginemos a situacdo — ja
totalmente vulgar no cinema sonoro — na qual vemos uma
imagem e, ao mesmo tempo um som cuja origem temos de
situar, ndo na prépria imagem, mas fora dela. Assim, por
exemplo, vemos a face de uma personagem e ouvimos a fala
de outra, que nio estad na imagem; ou vemos as pernas de
pessoas que dangam e ouvimos o que vio dizendo; ou a ima-
gem mostra a rua, vista de dentro de um veiculo em movi-
mento, n6s ndo vemos o veiculo mas ouvimos o trote dos
cavalos que o puxam, etc. Assim surge a sensacao de um
€spaco «entre» imagem e som.

Cheguei a0 momento em que devo formular a questao
da esséncia deste espago especificamente cinematografico e da
sua relagdo com o espago pictérico. Ja mencioniamos trés re-
- cursos com os quais ele pode ser realizado: a mudanca de
plano, o grande-plano e a localizacio do som no espago exte-
rior. Partiremos do mais importante de todos, sem o qual
0 espaco cinematografico ndo poderia existir: o plano. Imagi-
nemos uma cena qualquer que decorra num determinado
espaco (por exemplo, um quarto). Esse espaco ndo tem de ser
dado por uma imagem de conjunto, mas por alusées, por uma
sucessdo de planos parciais. Mesmo assim, sentliremos a sua
unidade, isto €, sentiremos os diversos espacos imagindarios
(ilusérios) apresentados sucessivamente na superficie do écran
como imagens dos diversos sectores de um tinico espaco tridi-
mencional. Mas o que é que cria esta unidade global do
espaco? Para responder a esta pergunta, recordemos a frase
como conjunto significativo da lingua. A frase compde-se de
palavras, nenhuma das quais contém um sentido global. O
sentido global s6 € conhecido por nés depois de ter ouvido
a frase até ao fim. Apesar disso, j4 ao ouvir a primeira pala-
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vra apreciamos a sua significacdo em relagédo ao sentlc}o p(}:—
tencial da frase da qual ela vai fazer parte. O senhdo; a.
significagdo da frase completa, nao esta, portanto, HC(.)I}tldU
em nenhuma das palavras que a compdem, mas esta ja em
poténcia na consciéncia do locutor e na consciencia do ouvinte
quando este vai ouvindo essas sucessivas _palla?ras. E go
mesmo tempo podemos seguir, desde o principio da frase
até & sua conclusdo, o desenvolvimento sucessivo desse sen-
tido. Tudo isto pode também ser dito a respeito do espaco
cinematografico: este nao é dado na totalidade por nenhuma
das imagens, mas cada uma destas vem a}cmnp:-.mhada de_t
consciéncia da unidade do espaco global e, & medida que as
imagens se vio sucedendo, a ideia deste espaco vai-se concre-
tizando. Por isso se pode supor que o espaco especificamente
cinematogrdfico ndo ¢ nem um espago real nem um espago
ilusério mas sim um espaco-significacdo. Os sectores espaciais
ilusérios apresentados pelas sucessivas imagens sdo os seus
signos parciais, cujo resumo «significas» 0 espago global.lO
caracter significativo do espago cinematografico pode também
ser demonstrado a custa de um exemplo concreto. No seu
estudo da poética do cinema, Tynianov cita estes dois planos:

1) um prado em que, de um lado para outro, corre uma
vara de porcos; ) y

2) o mesmo prado, espezinhado mas ja sem o0s porcos,
.percorrido agora por um homem.

Tynianov vé nisto um exemplo da'com_parac_;éo cinemato-
gréfica entre o homem ¢ os porcos. Se imaginarmos estes dois
planos fundidos num sé (com o que ficaria chr{mlnada a inter-
vencao do espaco especificamente cinematografico), veremos
que a consciéncia da relagdo significativa entre os dois fend-
menos é substituida pela mera sucessao das accoes, O espaco
cinematografico funciona, portanto, apenas quando muda‘ 0
plano e o seu papel ¢ o de um factor significativo. Também
é conhecida a energia significativa de um dos recursos que
criam o espago cinematografico, o plano de pormenor. Jean
Epstein diz: «Outro poder do cinema é o seu animismo. Um
objecto imoével, por exemplo, um revé]vf:r{ ¢ no teatro um
simples aderego. Mas o cinema tem a possibilidade da amplia-
cdo. O “Browning” lentamente retirado de uma gaveta entrea-
berta... anima-se repentinamente, converte-se em .‘_51!.‘!’11')0}0 de
mil possibilidades». Esta multiplicidade de significacées é
possivel precisamente apenas pelo facto de o espaco para onde
o revélver vai ser apontado e disparado ser, no momento em
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que ¢ projectado o plano de pormenor, unicamente um espago-
-significagdo intuido que oculta, justamente, «mil possibili-
dades»,

) 'Devido ao seu caracter significativo, o espaco cinemato-
gréfico estd muito mais préximo do espago da poesia que do
espaco dramatico. Também na poesia o espago é uma signifi-
cagdo: que outra coisa poderia ele ser, se € representado pela
palavra? Muitas frases épicas podem ser transcritas para o
espaco cinematografico sem nenhuma mudanga de constru-
¢ao. Tomemos como exemplo a seguinte frase: «Abracam-se
demoradamente e logo de seguida, com veeméncia, levantam
ferozmente as navalhas e deitam a correr, de arma levantada».
E uma f[rase que, mesmo com o seu tempo verbal presente,
poderia servir para exprimir um momento de tensdo numa
novela; na realidade foi extraida do argumento cinematografico
Eie La féte espagnole de Louis Delluc, onde tem a seguinte
orma:

plano 174 — Acordo concluido. Abragam-se demora-
damente e logo de seguida, com veeméncia, separam-se,
levantam ferozmente

plano 175 — as navalhas

plano 176 — e deitam a correr, de arma levantada...

E preciso também recordar que a poesia épica dispoe,
e ja de ha muito, de alguns meios de representacao do espago
que coincidem com os meios da arte cinematografica, espe-
cialmente com o grande-plano e com a panoramica (transicio
continua de um plano para outro). Como prova, mencionare-
mos alguns «clichés» estilisticos tradicionais: «Os meus olhos
cravaram-se em...», «Fixou o olhar em...» —como pormeno-
res; «X. deu uma vista de olhos ao quarto: a direita da porta
hfwia uma estante, a seu lado um armairio...» — a vista pano-
ramica; «a um canto estavam duas pessoas conversando ani-
madamente, mais além todo um grupo que ..., noutro sitio
um pequeno grupo atarefava-se...» — mudancgas bruscas de
plano. Acerca da proximidade das formas poética e cinema-
tografica de tratar o espago, € instrutiva a semelhanca entre
o cinema e a ilustracdo. Mas devo recordar uma coisa: certas
correntes de ilustracao que costumam pdr imagens pequenas
nas margens do texto trabalham frequentemente com o por-
menor, como, por exemplo, o ilustrador de Cech, Oliva; quando
no texto de Cech se fala de o senhor Broucek acender um
fésforo atras de outro, aparece ao lado do espaco impresso
uma ilustragdo — uma caixinha semiaberta de onde cairam
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alguns fésforos. E um pormenor, mas nao totalmel}te igual
ao do cinema, pois ndo se conservou a moldura—padrao; O au-
téntico pormenor cinematografico ocupa toda a superficie do
écran, como o ocupa, por exemplo, a imagem de toda a cena;
por isso s6 se poderia falar de equivaléncia da ilustracéo
20 cinema (exceptuando o movimento) no caso em que todas
as ilustragbes de uma obra — tanto as de pormenor como
as de conjunto — ocupassem a superficie de paginas inteiras.
Mas Oliva evita consequentemente qualquer critério que seja
aplicavel 2 extensdo das suas ilustragdes, deixando as ima-
gens sem moldura nas margens das paginas. Neste sentido,
a sua técnica reflecte o espago poético, que ¢é significagio a
tal ponto que nao tem dimensdes. E porque o signo do espaco
poético é a palavra, enquanto que o do espago cinematografico
¢ o plano. O espago cinematografico tem a dimensdo pelo
menos nos seus signos (mas o espaco-significacdo cinemato-
gréfico propriamente dito carece de dimensdes, como ja vimos
no caso do grande-plano). Um mero caracter significativo mais
acentuado distingue, portanto, apesar de um considerdvel
parentesco, o espago poético do espago cinematografico. Este
fenémeno estd relacionado com o facto de ao contrario do
cinema, em que o espaco ¢ sempre e indispensavelmente dado,
a poesia poder prescindir do espago. Além disso, a poesia tem
uma grande capacidade de resumir, a qual é caracteristica da
lingua. Dai decorre a impossibilidade de transposi¢do meca-
nica da descrigdo poética para o cinema; isto foi assinalado
de maneira sugestiva por G. Bofa: «O poeta escreveu que o
“Jandau” ia a trote e o realizador vai mostrar-nos isso: ¢ um
“landau” auténtico, como um cocheiro de chapéu branco, e
o cavalo trota durante varios metros de pelicula. Priva-nos
da possibilidade de o imaginar, ¢ uma concessdo a preguica
do espectador».

Tratdmos até agora do assunto como se o espago global,
a pouco e pouco apresentado pelo contexto, fosse, em cada
filme, tinico e invaridvel. Mas hi que contar com o facto de
o espago poder mudar no decurso do filme, ¢ até de poder
mudar muitas vezes. Dado o caracter significativo deste es-
paco, cada uma dessas mudancas significa a passagem de um
contexto significativo para outro. A mudang¢a de cendrio &
uma coisa totalmente diferente da passagem de um plano
para outro no mesmo espago. A passagem de um plano para
outro, mesmo quando ha entre ambos uma grande distancia,
nio € interrupcio de uma continuidade, mas a mudanga de
cenério (a mudanca de espaco global) é uma interrup¢do. Por
isso, é preciso prestar atencao as mudancas de cendrio. Estas
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mudangas podem ser feitas de varias maneiras: por um salto,
por deslocacdo gradual (efeito visual) ou por um processo
de- transi¢do. No primeiro caso (o salto), o tltimo plano da
primeira cena e o primeiro plano da segunda cena seguem-se
simplesmente: temos uma considerdvel interrupcio da con-
tinuidade espacial, cujo limite extremo € a total desorientacio;
por isso € natural que este tipo de mudanga esteja carregado
de significacio (semantizado) e possa, por exemplo, significar
que a accao foi consideravelmente abreviada. No segundo caso
(o deslocamento por efeito visual), hd4 uma fusdo a negro ou
um «encadeado» (sobreposicdo momentinea e graduada de
uma imagem a outra); cada um destes efeitos visuais tem a
sua significacdo especifica: a fusio a negro pode significar
um distanciamento temporal entre as duas cenas e 0 «enca-
deado» pode significar um sonho, uma visdo, uma recordacio:
ambos podem tomar, bem entendido, muitas outras signifi-
cacoes. No terceiro caso (o processo de transicio), a mudanca
efectua-se mediante um procedimento puramente significativo
— por exemplo, pela metifora cinematografica (o movimento
representado numa das cenas é repetido, com outra signifi-
cacdo, na outra: por exemplo, vemos uns rapazes a lancar
ao ar uma moeda para designar o chefe do grupo, a imagem
muda para outro cendrio e vemos um movimento totalmente
analogo aquele mas que representa, agora, a ac¢do do semea-
dor) ou por um anacoluto («desvio» do contexto: vemios o}
gesto de um sinaleiro a dar passagem ao transito, a imagem
muda para outro cendrio € vemos o levantar da porta de
ferro de uma loja como que a obedecer ao sinal do guarda).
Devemos acrescentar que o cinema sonoro multiplicou as
possibilidades da mudanga de cena; por um lado, possibilitou
novas variantes de transicio (o som de uma cena repete-se
na seguinte com nova significagdo) e, por outro, permitiu a
ligagdo pelo didlogo (numa cena ouve-se a alusdo & ida das
personagens ao teatro e na cena seguinte, sem efeitos épticos,
vemos a sala do teatro). Cada uma das mudancas que acaba-
mos de enumerar tem um caricter especial, que € aproveitado
em cada caso particular no sentido da estrutura da obra cine.
matografica concreta. Generalizando, apenas se pode dizer
que, a medida que o cinema vai encontrando a sua prépria
esséncia, a maneira principal de executar a mudanca de cena-
rio vai sendo cada vez mais o deslocamento gradual ou a
transicdo significativa. O aparecimento do cinema sonoro
significou principalmente uma nova fase: quando o cinema
tinha de recorrer as legendas, a mudanca por salto era sempre
possivel e por isso ndo era chocante, nem mesmo nas ocasides
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em que era feita sem legenda intermédia; desde que as legen-
das deixaram de ser utilizadas, porém, é cada vez mais forte
a sensagao do caracter ininterrupto do espaco cinematogra-
fico. E assim também a mudancga de cenario nio fica excluida
do caracter geral do espaco cinematografico: o processo evo-
lutivo posterior manifesta-se pela orientacdo para a continui-
dade. .
O caracter de continuidade do espago cinematografico
— seja no caso da mudanca de plano, seja no caso da mudapga
de cena — nao significa que as passagens sejam automatica-
mente tranqguilas. Pelo contrario, a dinAmica des_te desenvol-
vimento espacial € criada pela tensio que em tais passagens
aparece. Nesses momentos € sempre necessario um esﬂforgo
do espectador para que este possa compreender a relagdo es-
pacialmente significativa entre duas imagens wz.mhas. A me-
dida dessa tensdao varia conforme os casos partlc_ulare:';,_mas
pode chegar a tal intensidade que seja, s6 por i, _suf1c1ente
para transportar a dindmica de todo o filme —prmmpa]men_te
quando sao utilizadas frequentes mudangas de cena, que sio
mais dindmicas e despertam mais a atengdo que as n}udanqas
de plano. Como exemplo de filmes construidos unicamente
a custa desta tensdao especificamente cinematografica, po_de-
mos mencionar o filme de Vertov, O Homem da .Cé_mara Cine-
matogrdfica, no qual o tema foi totalmente suprimido e pode-
ria ser expresso com uma sé legenda: um dia nas ruas de
uma cidade. ,
No entanto, esse caso € excepcional: habitualmente ha
num filme um tema, quer dizer, um argumento. Ao procurar
a esséncia desse tema, verificamos, tal como no caso do es-
pago cinematografico, que se trata clle uma determinada signi-
ficagdo: embora os «modelos» do cinema sejam pessoas con-
cretas e coisas objectivamente reais (os actores € o cenario),
a prépria ac¢ao foi escrita por alguém (o autor do argumento)
e, durante a rodagem e a montagem do filme (conduzidas pelo
realizador), essa accao foi construida de maneira que 0s es-
pectadores a entendam, a percebam de uma determinada
forma. Tais circunstancias convertem a accio numa S]_gplflea-
¢ao. Mas a semeclhanca da ac¢ido com o gqugo-mgmﬁc?c_ao
cinematografico vai mais longe ainda: a acgio _cmematograflca
(tal como a acgdo épica) é uma accio realizada sucessiva-
mente, isto €, a ac¢do nao é dada apenas pela qualidade dos
motivos mas também pela ordem como estes se sucedem:
mudando a ordem dos motivos, muda também a acc_;z_io.l'l‘ome—
mos como exemplo a seguinte nota da imprensa didria:
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«Isto deu-se ha anos na Suécia. A censura nio autorizou
a passagem do filme soviético O Couracado Potemkin. Como
se sabe, o filme comeca com a cena que mostra o mau trata-
mento dispensado aos marinheiros: os descontentes vido ser
fuzilados, mas nesse momento estalam a rebelifio e a insurrei-
¢do a bordo. Também na cidade se esta lutando. Odessa, ano
de 1905! Aparece uma flotilha, mas deixa os insurrectos seguir
com o navio. Este argumento era demasiado revolucionario
aos olhos dos censores e por isso a firma distribuidora resol-
veu apresentar-lha novamente com algumas alteragdes... Nio
modificou as imagens nem as legendas mas alterou a monta-
gem, trocando a ordem das cenas. O filme assim manipulado
comega pelo meio, pela insurreicdo (ou seja, depois da cena
da execugdo interrompida)! Odessa 1905! Vemos a flotilha da
armada russa, com a qual terminava a versdo auténtica, e, a
seguir a ela, a primeira parte do filme: depois da insurreicao,
os marinheiros estdo em fila, amarrados, em frente dos canos
das espingardas. O filme acaban».

Mas, se a acgdo € uma significagdo, e mesmo uma signi-
ficac@o realizada sucessivamente, h4 num filme de argumento
duas linhas significantes sucessivas que decorrem simultanea-
mente, mas nao em paralelo, ao longo de toda a obra: o espaco
€ a ac¢lo. A sua miitua relagio é percebida independentemente
do facto de o realizador a levar em linha de conta ou ndo. Se
essa relacdo for tratada como um valor, o seu aproveitamento
artistico € regido, em cada caso concreto, pela estrutura do
filme. Generalizando, podemos dizer o seguinte: destas duas
linhas significativas, a fundamental é a accio, e o espago rea-
lizado sucessivamente manifesta-se como factor diferencial.
Porque, no fim de contas, o espago é predeterminado pela
accao; no entanto, isso ndo quer dizer que esta hierarquia
nao possa ser invertida, subordinando a accio ao espago,
antes significa que tal inversdo serd entendida como defor-
macao intencional. E possivel realizar semelhante inversio
num filme, pois este ndo altera, antes acentua, o seu caricter
especifico; ¢ isso que nos mostra o filme O Homem da Camara
Cinematogrdfica, de que ja faldmos. O extremo oposto é a
supresdo do espaco sucessivo em beneficio da ac¢ao; mas a
sua completa realizacdo significaria a anulagio do espaco
especificamente cinematografico pela imobilidade da camara.
Ficaria somente o espago pictérico, como uma sombra do es-
pago real em que decorreu a acgio durante a rodagem; por-
tanto, os casos de tdo radical privacio do cinema do seu
cardcter cinematografico s6 se encontram no estiddio inicial
da evolugido desta arte. Entre os dois extremos que mencio-
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namos hé toda uma escala de possibilidades. Mas nao € possi-
vel definir teoricamente as regras gerais da escolha de uma
ou outra de entre elas, pois essa escolha depende nio apenas
do caricter da acgdo escolhida como ainda das intencées do
realizador. Sem risco de incorrer em dogmatismo, so pode-
mos afirmar que, quanto menos forte for a ligagdo da -acgio
a motivagdo (quer dizer, quanto menor importancia tiver a
mera continuidade temporal e causal), tanto mais facilmente
podera ser aplicada a dinimica do espaco; o que, bem enten-
dido, nao quer dizer que seja impossivel tentar a combinagao
de uma motivagao forte com uma forte dinamizacdo do es-
paco. De qualquer modo, a dinamizag¢do do espago no cinema
nao €, como ja vimos, um conceito simples: os planos fun-
cionam, na estrutura do filme, de uma maneira diferente c[a
das mudangas de cena. Por isso mesmo, podemos distinguir
acgoes que se submetem facilmente a uma grande distancia
entre os planos (sdao aqueles em que a motivagdo é expressa
principalmente pelo interior das personagens, de modo que
as mudangas bruscas dos planos podem ser concebidas como
mudangas de campo visual dessas personagens) e acgdes que
aceitam facilmente as frequentes mudancas de cena (sdo aque-
las que se baseiam nos actos exteriores das personagens). No
entanto, também isto nao € um postulado mas uma mera
constatagdo do caminho mais simples: € certo que, em casos
concretos, pode vir a ser escolhido o caminho mais proble-
matico,

Tudo o que se disse neste estudo sobre as possibilidades
noéticas do espago cinematografico ndo pretende mais que
uma limitada validez; amanha mesmo se pode dar uma revo-
lucdo do dispositivo técnico desta arte, que ofereca novas €
totalmente imprevistas possibilidades.
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11. O TEMPO NO CINEMA (*)

O cinema € uma arte muito relacionada: ha lacos a uni-lo
a poesia (tanto épica como lirica), ao drama, a pintura, 2
musica. O cinema tem, com cada uma destas artes, certos
procedimentos pldsticos comuns; cada uma destas artes
produziu sobre ele uma certa influéncia ao longo da sua
evolugdo. As suas mais fortes ligacdes sdo com a épica e com
o drama; demonstra-o claramente uma grande quantidade de
filmes feitos a partir de romances e obras teatrais. Até podemos
dizer mais: as condigbes noéticas definidas pelo material
situam o cinema entre a épica e o drama, de tal modo que ele
tem de comum com cada uma destas duas artes algumas das
suas caracteristicas fundamentais; e todas estas artes estdo
ligadas entre si pelo facto de serem artes épicas, cujos temas
consistem numa série de factos unidos entre si pela sucessio
temporal ¢ pelo vinculo causal (no mais amplo sentido desta
palavra). Isto tem uma certa significacdo, tanto para a teoria
como para a pratica destas artes. Na pratica, a ligacdo entre
elas determina a facilidade de transposicio do tema de cada
uma para as outras, e bem assim uma acentuada possibilidade
de mutua influéncia. No comeco da sua evolugdo, o cinema
estava sob a influéncia da épica e do drama, e comecga agora
a pagar a divida influenciando, por sua vez, essas artes (veja-se,
por exemplo, a influéncia da técnica cinematografica do,
«plano» ¢ da «panoramica» sobre a apresenta¢do do espaco
na prosa épica moderna). Para a teoria, a proximidade mitua
da cinematografia, da épica e do drama tem significacdo de
possibilitar a comparacfo: a estas trés artes estreitamente

(*) Segunda metade da década de trinta: contribui¢do para uma
‘colectédnea sobre o cinema.
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ligadas se pode aplicar vantajosamente a regra metodolégica
geral segundo a qual a comparacio de materiais que tém
muitos tracos comuns é interessante do ponto de vista cienti-
fico, ja que, por um lado, as caracteristicas ocultas se des-
tacam de forma clara e com precisao sobre um fundo de mui-
tas convergéncias e que, por outro, é possivel chegar a conse-
quéncias gerais seguras sem o risco de apressada generalizaco.
Neste esbogo, pretendemos tentar estabelecer uma compara-
¢do do tempo cinematografico com o tempo dramatico e o
tempo épico, em parte para esclarecimento do préprio cinema
através da sua comparacfio com artes que ja sdo mais bem
conhecidas no aspecto tedérico e em parte também para, com
a ajuda do cinema, chegar a uma mais exacta caracterizacio
do tempo nas artes épicas em geral.
Ja dissemos que o traco fundamental entre o cinema,
a €pica e o drama € o caracter de accdo dos respectivos temas.
A accdo pode ser definida, elementarmente, como uma série
de factos unidos uns aos outros em sucessdo temporal; esta,
portanto, necessariamente relacionada com o tempo. O tempo
€, assim, uma componente importante da construcio em
qualquer das trés artes mencionadas, embora cada uma delas
tenha diferentes possibilidades e necessidades temporais.
Assim, por exemplo, o drama tem uma limitada possibilidade
de representacdo de acgbes simultaneas ou de deslocacio de
periodos da linha temporal (representacao dos acontecimentos
anteriores a seguir a dos posteriores), enquanto que, na épica,
o aproveitamento da simultaneidade e dos deslocamentos
temporais € normal. Sob este aspecto, o cinema — como vamos
ver — estd num ponto intermédio entre o drama e a épica.
Para compreender as diferencas que existem entre as
construgoes temporais destas artes préximas entre si é neces-
sario atentar em que, em cada uma delas, h4 duas linhas
temporais: uma delas é dada pela acgiio e a outra pelo tempo
vivido pelo sujeito receptor (o espectador ou leitor). Na arte
dramatica, estes dois tempos decorrem paralelamente: o tempo
corre por igual na cena e na plateia (sem considerar pequenas
diferengas que em nada alteram a impressdo subjectiva desta
igualdade, como sucede na abreviagio dos actos que ndo
oferecem significagdo temporal para a ac¢io — por exemplo,
o acto de escrever uma carta; também pode acontecer que o
tempo real da plateia seja projectado simbolicamente na cena
em dimens6es muito majores sempre que se conserve o para-
lelismo das proporgées temporais). O tempo do sujeito recep-
tor e o tempo da ac¢ldo decorrem, pois, paralelamente no
drama —e por isso a ac¢éio da obra dramética tem lugar no
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tempo presente do espectador mesmo quando o tema da obra
se localiza temporalmente no passado (caso do drama histé-
rico). Daqui resulta aquela caracteristica do tempo dramético
que Zich designa como a sua transitoriedade e que consiste
no facto de se apreciar sempre como presente apenas aquela
parte da accdo que se estd vendo, enquanto que tudo o que
a precede pertence ja, nesse momento, ao passado, e estando
o presente em permanente movimento para o futuro. Compa-
remos agora o drama com a épica. Também aqui a accdo
¢ dada numa linha temporal. Mas a relacdo deste tempo de
accao com o decurso do tempo vivido pelo sujeito receptor
(o leitor) €, neste caso, totalmente diferente, ou melhor, nio
existe. Enquanto, no drama, o decorrer do tempo de acgdo
se relaciona a tal ponto com o tempo do espectador que até
a duragdo da obra dramadtica é limitada pela capacidade nor-
mal de concentragdo do espectador, na épica nio tem impor-
tancia nenhuma o facto de se aplicar muito tempo na leitura:
quer o romance seja lido de um jacto ou de forma interrom-
pida, quer se gaste na sua leitura uma semana ou apenas duas
horas. O tempo em que a ac¢do decorre é totalmente isolado
do tempo real vivido pelo leitor. A localizagdo temporal do
sujeito receptor é preconcebida na épica como uma presenca
indefinida sem duragéo temporal, que se distingue do passado
fluente em que a acgdo decorre. A separacdo entre o tempo
da acc@o e o tempo real do espectador oferece a possibilidade
— de'um ponto de vista teérico, infinita — de resumir a accio
na épica. A acgao de muitos anos, que numa representacao
dramatica, mesmo com grandes omissdes temporais entre o0s
varios actos, exigiria uma noite inteira, pode ser resumida
na épica com uma simples frase; recordemos, por exemplo,
a frase de Zdrivé hlubiny (Profundidades resplandecentes) dos
irmaos Capek: «Um homem rico casou com uma bela jovem,
que morreu pouco depois, deixando-lhe uma filha de tenra
idade chamada Helena» — Mezi dvema polibky (Entre dois
beijos).

Ao comparar estes dois tipos de construcdo temporal,
como o do drama e o da épica, com a arte cinematografica,
vemos novamente um diferente aproveitamento do tempo.
A primeira vista, poderia parecer que o cinema, do ponto
de vista do tempo, esta tdao perto do drama que as construcoes
temporais de ambos sdo iguais. Mas uma observacio mais
cuidadosa mostrard que o tempo cinematografico também
possui muitas caracteristicas que o afastam da arte dramética
e 0 aproximam da épica. O cinema tem, principalmente, a capa-
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cidade de resumir a accao — capacidade muito parecida com
a épica. Alguns exemplos: consideremos uma longa viagem
de comboio cujo sentido para a accdo €, no entanto, nulo
(a viagem decorrera «sem incidentes»): o poeta épico resumi-
-la-ia numa sé frase e o realizador cinematografico mostrar-
-nos-a a estagao de partida, o comboio desfilando numa paisa-
gem, uma pessoa sentada num dos compartimentos e talvez
ainda a chegada do comboio ao seu destino; e assim, nalguns
metros de pelicula e em poucos minutos, «descreves sinedo-
quicamente a ac¢do de muitas horas ou de muitos dias. Um
exemplo ainda mais sugestivo € aquele que nos oferece o
filme Recordacées da Casa Morta, de Shklovsky, no qual a
marcha dos condenados desde Petersburgo até a Sibéria é dada
do seguinte modo: vemos os pés dos condenados e dos seus
guardas pisando a neve enquanto ouvimos a cancdo que vao
entoando; a cancdo continua e os planos sdo agora outros:
aparece uma paisagem invernal, o grupo que marcha, nova-
mente o pormenor dos pés, etc.; de repente, apercebemo-nos
de que a paisagem nfo € j4 de inverno mas de primavera, e do
mesmo modo passaremos depois a paisagens de verio e de
outono; a cangdo continua a fazer-se ouvir e termina com os
condenados j4 no seu local de destino; uma marcha de muitos
meses foi sintetizada em poucos minutos. A separacgio entre
0 tempo da acgdo e o tempo real do espectador é evidente
nestes casos: tal como o poeta épico pode resumir (omitindo
os episédios destituidos de importancia) a longa duracdo da
marcha numas poucas frases, também o argumentista cinema-
tografico pode reduzi-la a alguns planos. Outra caracteristica
que o tempo cinematogrifico compartilha com o tempo épico
¢ a possibilidade de passar de um plano temporal a outro,
isto é: por um lado, a possibilidade de representar sucessiva-
mente acgdes simultaneas e, por outro, a capacidade de voltar
atrds no tempo. Aqui, no entanto, a semelhanca do cinema
com a épica deixa de ser tdo incondicional como no caso
anterior. Jakobson mostrou num seu estudo que as accées
simultdneas s6 sdo acessiveis a um filme legendado, quer
dizer, a um filme em que intervenha o caracter épico pro-
priamente dito (apresentacdo verbal da accio), pois que a
legenda «entretanto...», que liga duas accdes simultdneas,
¢ um meio épico. O recuo no tempo também tem possibilidades
mais limitadas no cinema que na épica, mas ndo é tao impos-
sivel como na arte dramdtica. A titulo de exemplo, apresen-
;,)arﬁos um extracto do argumento de Le Silence de Louis
elluc:
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52 — A face contraida de Pedro; esta a recordar qualquer coisa.

53 — Vemos Pedro a certa distdncia, no meio do quarto.
Deixa-se absorver pelas recordagdes. Lentamente; mas,
para nds, as imagens sucedem-se com grande rapidez.

54 — A mulher de Pedro, de vestido de noite, no centro da
imagem, cai para a frente.

55 — Fumo.,

56 — Um revolver,

57 — A mulher de Pedro estendida no tapete.

58 — Pedro, de pé, diante dela. Dispara o revélver.

59 — Pedro inclina-se e levanta-a.

60 — Chegam os criados. Pedro recua instintivamente.

61 — Cara de Pedro depois do crime.

62 — Cara de Pedro ao recordar esta cena.

63 — Vemos Pedro naquele tempo, no seu gabinete de tra-
balho. Escreve. Sua mulher estd sentada no braco do
cadeirdo e beija-o carinhosamente. Entra uma visita:
Jodo, que é jovem e elegante. A mulher de Pedro retira-se
com enfado. Jodo segue-a com o olhar, com atencdo exa-
gerada. Pedro repara e fica inquieto.

64 — Sala de jantar. Susana ao lado de Pedro, falando-lhe com
“entusiasmo enquanto as circunstdncias lho permitem.
Jodo ao lado da mulher de Pedro, fazendo-lhe a corte
de modo impetuoso. Confusio da mulher de Pedro, que
se vé obrigada a trata-lo com cortesia. Pedro observa-os,
inquieto.

65— A mesma tarde, a um canto do saldo. Susana assedia
Pedro (que ja ndo pensa nos seus citimes). Mas pedro
¢ prudente ou fiel e furta-se-lhe com elegancia.

66 — Outro canto. Jodo persegue a mulher de Pedro, que nio
sabe como desembaracar-se dele.

67 — Pedro observa-os e fica novamente inquieto. Susana volta
a aproximar-se dele com sorrisos mas Pedro afasta-a
com um gesta mais desabrido.

68-— Cara de Susana. Ficou ofendida e terrivelmente ferida
no seu orgulho.

69 — Pedro, no saldo, de manha, abrindo o correio.

70— Uma carta andénima: «Se ndo quer ser cego, defenda a
sua honra e vigie a sua mulher».

71 — Pedro, nervoso e severo, sai. Esconde-se na rua, atras
de um portal.

72— Jodo, muito elegante, vestido para visita, esta perto.
Entra em casa de Pedro. Pedro entra atras dele.
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73 — Jodo no saldo. Vem a mulher de Pedro, que o repreende,
lhe pede que a deixe em paz, etc.... Ele ri, ndo quer
saber de nada, diz que estd apaixonado, etc....

74 — Pedro estd atrds da porta.

75 — Joao insiste com a mulher de Pedro. Ela defende-se. Jodo
abraga-a 4 forca. Um tiro. Ela cai. Jodo foge a correr.

76 — A mulher de Pedro no tapete.

77 — Pedro de pé, diante dela, com o revélver na mio.

Temos aqui um caso de recuo no tempo: vemos o crime
primeiro e a descricdo dos antecedentes depois. Mas o recuo
¢ dado segundo uma linha de tempo livre, motivada pela livre
associacdo de ideias da pessoa que recorda os factos. Numa
obra dramatica, semelhante deslocamento das partes da acgéo
seria necessariamente entendido como um milagre (ressurrei-
gdo da personagem morta) ou como desintegragao surrealista
da unidade do assunto, mas nunca como regresso ao passado,
porque o tempo dramdtico € estritamente unidireccional por
causa da estreita unido do tempo da accdo com o tempo do
sujeito receptor. Também no cinema sonoro dificilmente se
poderia imaginar uma tal passagem de um plano temporal
mais préximo para o outro mais remoto, mesmo motivado por
uma recordacido, visto que o som (no nosso caso, o tiro e os
didlogos das personagens), ligado a4 sensacdo éptica, impossi-
bilitaria o distanciamento desses dois planos temporais: nio
seria, por exemplo, possivel que uma pessoa que ja vimos
morta venha a movimentar-se e até a falar na cena seguinte.
Passando do cinema mudo com legendas ao cinema mudo sem
legendas e depois ao cinema sonoro, as possibilidades de
deslocamento temporal vio, portanto, diminuindo. Apesar de
tudo isto, a possibilidade de tal deslocamento ndo fica total-
mente suprimida — nem mesmo no cinema sonoro; por exem-
plo, o regresso ao passado, motivado por uma recordaco,
pode ser apresentado de tal modo que a cena da recordacio
s6 tenha forma actstica (reproducdo de um didlogo que o
espectador j& ouviu), continuando a imagem a mostrar-nos
a pessoa que recorda os acontecimentos. .

Como explicar estas caracteristicas da estrutura tempora
do cinema? Observemos primeiro a relagio entre o tempo
de sujeito receptor e o tempo da imagem projectada no écran.
E evidente que o decorrer do tempo vivido pelo espectador
se actualiza no cinema como se actualiza na arte dramética:
o tempo da imagem cinematografica corre paralelamente ao
tempo do espectador. Esta semelhanca entre o cinema ¢ a
arte dramdtica explica porque é que a cinematografia esteve,
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nos seus primeiros tempos, e até mais t?a_"dc, quando suré;m
o cinema sonoro, tio perto da arte dramatica. Ocorre, porem,
perguntar: aquilo que vemos no écran € rqalmente a pmpri:x
acgdo? Poderemos identificar o tempo da imagem com 0 1( a
accio cinematografica? A resposta foi dada ja pelos exemp 0§
que mencionamos: se € possivel,' num fll{Ile, apresentar] em
poucos minutos, sem nenhuma interrup¢ao € sem nen mén:
salto temporal evidente, uma marcha de muitos meses de
Petersburgo a Sibéria, é evidente que a acgao decorre rf,out:o
tempo, num tempo diferente do da imagem. E a sua localizacao
temporal ¢ também diferente: estamos conscientes dc;: que a
accao propriamente dita pertence ao passado e aquilo que
vemos no écran ¢ interpretado como uma informacao optica
(ou 6ptico-actistica) acerca dessa acgao passada. S6 esta 1{1fpr—
macao € que decorre no presente. O tempo cmematogrgf;co
tem, pois, uma construgdo mais complexa que o tempo €pico
ou dramético: no tempo épico temos de contar apenas com
um sé decurso temporal (o da ac¢do), no tempo dramatico
temos de contar com dois (a linha da accdo e o decurso do
tempo do espectador, que sdo necessariamente paralglos) e
no cinema encontramos trés decursos temporais: a ac¢ao que
decorre no passado, o tempo da imagem que decorre no
presente e, por fim, o tempo do sujeito receptor, paralelo
a linha temporal anterior. Com tao comp!exa estrutura, o
cinema adquire muitas possibilidades de diferenciacio tem-
poral. O aproveitamento da sensac@o que 0 espectador tem do
decurso do tempo oferece ao cinema uma forga vital parecida
com a de uma ac¢io dramadtica (actualizagdo), mas, a0 mesmo
tempo, a linha de tempo da imagem, inter;?qsta entre a acgao
e o espectador, impede uma ligagdo automatica do (_:lecq.rso d?.
accdo com o tempo real vivido pelo espectador; assim € possi-
vel um jogo livre com o tempo da acgao, do mesmo modo que
na época. J4 menciondmos alguns exemplos e vamos agora
acrescentar mais um, respeitante a paralisacao da accdo no
cinema. Na épica, temos o conhecido fenémeno de, ao lado dos
motivos dinamicamente ligados entre si (isto é,_umdos pela
sucessdo temporal), haver também grupos de motivos estatica-
mente associados, ou seja, juntamente com a Narracao .dla-
crénica, a épica conta com a possibilidade de uma descngﬁo
sincrénica. J. Tynianov mostra, no seu estudo sobre a estética
do cinema, que também no cinema ha descri¢bes exteriores
a sucessividade temporal da acgdo. Tynianov atribui o poder
descritivo ao pormenor: menciona uma cena na qual nos sio
mostrados cossacos que partem para uma expedicao; a descri-
cdo ¢ feita por meio dos pormenores do armamento, etc. Nesse
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momento, o tempo parou. Tynianov generaliza este facto
aplicando-o aos planos de pormenor em geral e considerando-
-0s como tendo sido extraidos do decurso temporal; mas ha
muitos exemplos de planos de pormenor intensamente inse-
ridos na lgnha temporal. O facto de a generalizacio ndo ser
correcta néo quer dizer, todavia, que a observacido de Tynianov
no caso citado nao tenha importincia: neste caso trata-se
realmente da paralisacdo do decurso temporal, da descricio
clnematografica, possibilitada pelo facto de o decurso do
tempo da imagem servir de intermediario entre o tempo do
cspectador e o tempo da acgio; o tempo da accdo pode parar
porque, mesmo durante a sua imobilizacdo, vai correndo,
paralelamente ao tempo do espectador (que aqui, a0 contrario
do que se passa na €pica, se actualiza), o tempo da imagem.
No limite entre o tempo da imagem — cujo decurso corres-
ponde ao tempo do espectador — e o tempo livre da ac¢do
aparecem ainda outras possibilidades de utilizacdo cinema-
togréfica do tempo: a projec¢do lenta, a projeccio acelerada
e a projeccdo invertida. Na projeccdo acelerada e na projeccio
lenta, “faz-se uma deformacdo da relacdo entre a velocidade
da ac¢do e a da imagem: a um determinado intervalo de tempo
da imagem corresponde um intervalo muito maior (ou muito
menor) do tempo da accdo do que aquele que estamos habi-
tuados a ver. Na projecgéo invertida da linha da acgéo, o tempo
decorre regressivamente enquanto o tempo da imagem, ligado
ao tempo real do espectador, é percebido naturalmente como
progressivo.

_ . Para terminar, voltemos ao problema do tempo nas artes
épicas em geral a fim de tentar, baseando-nos nas experiéncias
adqulridas com a andlise do cinema, encontrar uma solucio
mais exacta que aquela que pudemos indicar no principio deste
artigo. Analisando o cinema, verificAmos a existéncia de trés
linhas temporais: uma que é dada pelo decorrer da accio,
outra que € dada pelo movimento das imagens (objectivamente,
pOdfﬂl"faEIlOS dizer: pelo movimento da pelicula na maquina de
projeccdo) e uma terceira que se baseia na actualizacio do
tempo real vivido pelo espectador. Mas também na épica e
na arte dramdtica podemos encontrar vestigios destes trés
estratos temporais. No que respeita a arte dramatica, ndo ha
divida nenhuma, como ja assinalamos, de que hi duas zonas
temporais extremas: o tempo da accdo e o tempo do sujeito
receptor; quanto & épica, distinguimos claramente um sé de-
curso temporal, o da acgdo, e o tempo do leitor é dado, como
dissemos, pelo menos como presente estatico, Em ambos os
casos é, portanto, evidente a existéncia de duas linhas tempo-
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rais: o que aparentemente falta ¢ a terceira linha, que no ci-
nema serve de intermedidrio entre as duas linhas extremas;
¢ o tempo que, em conformidade com o material utilizado no
cinema, denominimos de tempo da imagem. Por que é dado
esse tempo? Pela extensdo temporal da prépria obra como
signo; os outros tempos sao avaliados perante coisas exterio-
res 4 obra: o tempo da accéo é relacionado com o decurso da
histéria «real» que forma o contetdo (a acgio) da obra e o
tempo do receptor é — como ja dissemos varias vezes — uma
mera projeccao do tempo real do receptor, ou do leitor, na
estrutura temporal da obra. Mas se o tempo da imagem, que
mais genericamente poderiamos designar como tempo «do
signo», corresponde a extensdo temporal da obra, € evidente
que, na épica e na arte dramatica, ha também premissas para
essa linha temporal, visto que as suas criagoes se desenvolvem
também no tempo. E, de facto, observando a épica e a arte
dramatica, chegamos a conclusdo de que a duracdo da propria
obra se reflecte também ai, de determinada maneira, na sua
estrutura temporal: por meio do chamado «ritmo» — termo
com o qual, na prosa épica, se designa a cadéncia da narracao
nas diversas partes, e, na arte dramdtica, a cadéncia global
da criagdo cénica (determinada pelo encenador). Em ambos
o0s casos, 0 ritmo apresenta-se-nos mais como uma qualidade
que como uma quantidade temporal mensuravel; mas no
cinema, onde a extensio temporal da obra se baseia no
movimento mecanicamente regular da maquina de projecgao,
o cardcter quantitativo manifesta-se também no tempo do
signo e este tempo aparece claramente como componente da
estrutura temporal. Aceitando, pois, como axioma noético
indispensavel os frés estratos temporais em todas as artes
épicas, podemos afirmar que a cinematografia ¢ a arte em
que os trés estratos se manifestam por igual — ao passo que
na épica vem a primeiro plano o estrato do tempo da accéo
e na arte dramatica o estrato do tempo do sujeito receptor
(o estrato do tempo da acgdo est4 passivamente ligado a este).
Se perguntarmos — e ndo apenas por razdes de simetria—
se ha também uma arte na qual venha a primeiro plano o
préprio tempo do signo, teremos de orientar a nossa atengao
para a lirica, na qual encontraremos a supressao total, tanto
do tempo do sujeito receptor (o presente sem indicios de
decurso temporal) como do tempo da ac¢do (os motivos
ndo sdo ligados numa ordem temporal). A prova da grande
significacio do tempo do signo na lirica ¢ a importancia nela
adquirida pelo ritmo — fenémeno vinculado ao tempo do signo
e que se converte, por meio dele, numa entidade mensuravel.
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12. ALINGUAGEM DE PALCO
NO TEATRO DE VANGUARDA (*)

O teatro de vanguarda esta a deixar de ser — ou melhor,
ja deixou de ser — uma espécie de pernada selvagem nascida
no tronco do teatro oficial. J4 ndo € a excepgdo efémera, sem
evolugdo propria e seguida, mas uma série de experiéncias,
cada uma das quais, depois de cumprida a sua missdao, vem
integrar-se no teatro oficial. E o congresso de teatros de van-
guarda que hoje realizamos €, precisamente, uma manifesta-
cao do desejo de consolidacdo do teatro de vanguarda como
formacdo artistica independente, como formagdo duradoura
e regular com a sua prépria continuidade histérica. Se actual-
mente o teatro de vanguarda se orienta para diversas forma-
cbes teatrais antigas e esquecidas, se descobre orbitas aban-
donadas, a razdo disso ndo é outra sendio a busca da tradicio,
o esforco pelo estabelecimento de uma continuidade. Disse-se
no congresso que, se o teatro de vanguarda se opde aos falsi-
ficadores da tradicdo, o faz para possibilitar a sua correcta
compreensio, Ou seja: o teatro de vanguarda tem o seu carac-
ter préprio, a sua independéncia e as suas tarefas especificas,
que s6 pode desempenhar se conseguir uma formagao dura-
doura. Um dos problemas mais importantes do teatro actual
em geral ¢ o contacto do palco com o publico. O teatro de

‘vanguarda, no qual a relacdo entre piiblico e palco se mani-
festa de uma maneira diferente da do teatro oficial, conta
com muito boas condigbes para a solucdo de tal problema.
Enquanto que, no grande teatro, a permanéncia do ptiblico
& mecanicamente assegurada pelo sistema de assinaturas, no
teatro de vanguarda ha uma continuidade de interesses entre

(*) Apresentado na Conferéncia dos Artistas Dramaticos de Van-
guarda, organizada pelo grupo D-37 em Maio de 1937.
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0 palco e a sala (interesses comuns que sao de geracdo, que
sao ideoldgicos e que sdo artisticos). E precisamente essa
como que exclusividade do teatro de vanguarda que o converte
€m meio propicio para a integracio do teatro na vida da so-
ciedade. O teatro de vanguarda comeca, pois, a construir a
sua formagao totalmente particular, com a sua propria téc-
nica, as suas proprias possibilidades e problemas artisticos
¢ as suas préprias tarefas. Ao formular qualquer problema, o
teatro de vanguarda tem de fazé-lo — tanto em teoria como
na pratica — em funcdo desta sua particularidade. Quis dizer
isto de entrada para fazer-me desculpar pela escolha de um
tema especial. '

Esse tema é o da linguagem de cena, cuja posicdo na
estrutura da obra teatral de vanguarda adquiriu uma com-
plexidade e um interesse renovado e considerdvel no teatro
dos nossos dias. Isto nio ¢ assim, porém, porque a linguagem
esteja & frente de tudo o que se passa no teatro, antes pelo
contrario: porque ela foi colocada no mesmo nivel em que
se¢ encontram as demais componentes, entrando em tensio
dialéctica e particular com cada uma delas, No canone do teatro
realista, a componente linguistica manifestou, pelo contrario,
um esforgo para se destacar em primeiro plano, relegando as
outras componentes para a fungio de simples pano de fundo.
Hoje, porém, néo se trata de uma coisa nem da outra: todas
as componentes do teatro se libertaram de subordinacées e
superioridades mutuas, nenhuma delas se submete nem ¢
submetida e as tensées reciprocas entre elas podem manifes-
tar-se livremente. Decorrem na obra varios esquemas compo-
sicionais a0 mesmo tempo, e cada um deles tem a sua prépria
coeréncia e continuidade internas. A linguagem, o gosto, o
movimento, a iluminagdo, a musica, o filme — todas estas
componentes, e cada uma delas por si s6, adquirem a validez
de principios compositivos; os esquemas de composicdo por
elas determinados podem coincidir agora, divergir depois,
cruzar-se, decorrer paralelamente. Nenhuma dessas compo-
nentes estd ligada a outra de uma maneira fatal e com lagos
indestrutiveis, podendo estabelecer relagdes extremamente
transitorias e variaveis. Tdo-pouco ha contetido por um lado
e forma por outro: cada componente constitui simultanea-
mente — sem deixar de ser independente das outras — tanto
contetido como forma: as polémicas entre adversarios e par-
tiddrios do formalismo deixaram de ter sentido no teatro
novo. Também a contradicdo entre o caracter utilitario e a
autonomia do teatro desemboca numa sintese neste novo
teatro: na medida em que o teatro se concentra mais em si
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proprio, na sua complexidade interna e na superagdo desEa,
ele é cada vez mais capaz de se converter numa prefiguragdo
¢ num modelo de uma nova organizagdo da realidade. Serve,
precisamente, para isso, pelo facto de nao deixar de ser ele
proprio. . ol
Que significado tem tudo isto para a linguagem cénica?
Seria muito complicado e muito dificil deduzir _toda uma
teoria da linguagem cénica a partir das possibilidades do
teatro novo; permitam-me, pois, que me limite a um esboco
conciso. A manifestacdo linguistica cénica é um dialogo, o que
supde uma linguagem que se interrompe constantemen_te, que
salta de uma pessoa para outra e surge sempre da situacdo
extra-linguistica. E precisamente nos momentos em que a ma-
nifestacdo linguistica se interrompe no dialogo que a lingua-
gem da cena entra em contacto com as outras componente_s
da obra teatral. No entanto, o didlogo, que decorre paulati--
namente, vai sendo, ao mesmo tempo, ligado uma e outra

vez — por meio da relagdo signilicativa — aquilo gue o pre-

cede e aquilo que o segue. A interpelacdo e a réplica, a per-
gunta e a resposta, vao juntas e sempre restabelecem a con-
tinuidade do fio cortado. No teatro novo, onde — como ja
dissemos — cada componente mantém permanentemente a sua
coeréncia interna e a sua independéncia em relacao as outras
componentes, sublinha-se ao méximo exactamente O carécter
ininterrupto do didlogo. O ideal também nio ¢, hoje, um did-
logo que se oriente para um determinado fim, para o climax,
deixando-se arrebatar pela acgdo. Um didlogo libertado, inte-
riormente ininterrupto, estd, em qualquer momento, tanto
terminado como n#o: ultrapassa os limites da obra e continua
potencialmente sem nunca terminar. As realiza¢des do verdugo
e de Hamlet — ou melhor, o espirito dessas realizagdes — pu-
seram claramente 4 vista de todos esta caracteristica do novo
dialogo cénico. O didlogo assim construido abre um caminho
directo para a realidade vital do espectador: este ndo sai do
teatro com a sensacdo de ter presenciado uma histéria com
a qual, dai em diante, nada tem a ver. O didlogo continua
dentro do espectador. Num didlogo assim construido também
tem especial posi¢ido o aspecto fénico, tdo importante na arte
dramatica. Nao ha motivo irresistivel para que o didlogo
libertado se aproxime fonicamente da linguagem da vida pra-
tica e tdo-pouco ha razao imperativa pela qual ele deva afas-
tar-se de maneira permanente e estrita dessa linguagem. Am-
bos os extremos, e todos os cambiantes e transicées entre
esses dois pélos, estdo a disposicao do criador dramético para
manutencao da tens@o interior do didlogo de que anterior-
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mente faldmos. Quer na actuagio conjunta dos actores como
na interpretacio de um tnico actor, estes extremos e tran-
si¢gbes podem ter contactos muito estreitos e directos. Entre
a linguagem prética e a linguagem cénica se mantém assim
uma tensdo continua e duradoira na qual a linguagem pratica,
néo cénica, assume o papel de critério de medigdo das diferen-
¢as e aproximacgdes miituas. Compreendendo-se desta maneira
o papel da expressio cénica, deixa de ter sentido a disputa
sobre a questdo de saber se a exigéncia fundamental imposta
a linguagem cénica deve ser a deformacdo ou a fidelidade
realista ao canone da linguagem prética. Ambas, tanto a defor-
macao com a «naturalidade», sdo meios igualmente justifica-
dos ao dispor do artista dramético; sé o que é preciso evitar
€ a estilizacdo, o ornamentalismo estrito que mantém pedan-

temente um vinico principio. Para terminar, permitam-me que .

faca uma observagdo de esclarecimento: o facto de a lingua-
gem cénica se ter emancipado no seu aspecto significativo e
no seu aspecto fénico para chegar ao didlogo libertado nao
significa, de maneira nenhuma, a anarquia mas, pelo contra-
rio, um esfor¢o na busca da ordem — mas uma ordem mais
complexa e mais dindmica que a anterior. Bem entendido que
todas as possibilidades oferecidas pela lingua, todos os cam-
biantes dialectais e do caldo e todas as deformacées patols-
gicas da linguagem se convertem em instrumentos que. podem
e devem ser utilizados pelo encenador e pelo actor. Mas ‘exac-
tamente essa grande complexidade exige tanto do actor como
do espectador uma absoluta seguranca na avaliacdo dos diver-
sos recursos e possibilidades, uma seguranca acerca da escala
hierdrquica dos cambiantes, camadas e dialectos, Antigamente,
a aspiragdo dos artistas dramadticos era o padrio linguistico,
especialmente no nosso pafs, onde o nao havia. Sob o conceito
de padrido cénico de prontncia, entendia-se — e ainda hoje
se entende, por vezes— uma espécie de legislacdo; deve-se
pronunciar assim € ndo se deve pronunciar assado. Mas pa-
rece que hoje comega a surgir outra nogio desse padrio;
pode-se falar, em cena, de uma maneira qualquer, sob uma sé
condigdo: que tanto o actor como o espectador tenham exacto
conhecimento do alcance social, linguistico € artistico de cada
uma dessas maneiras de falar, que ambos saibam avaliar com
exactidio o lugar que cabe a cada formacio linguistica no
conjunto da lingua nacional. A linguagem cénica transforma-
-s€, de questdo de legislacdo linguistica, em questdo de cultura
linguistica e artistica.
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13. A ARTE (*)

L.

A arte ¢ o aspecto da criacdo humana que se caracteriza
pela supremacia da fungio estética. Como qualquer criacao
humana, também a criagdo artistica ¢ constituida por duas
componentes: a actividade e o produto criado. A arte ¢ activi-
dade nao sé do ponto de vista do autor (é corrente a opinido
de que o objectivo principal da obra de arte fica fixado no
processo da sua criacdo) mas também na éptica do receptor,
principalmente na percepgido activa, durante a qual a obra se
converte num «poder produtivo que nos ajuda a alcangar
uma concep¢do clara e determinada da existéncia» (C. Fied-
ler); a verdade é que o acto de percepcdo da obra de arte
nunca € instantineo, antes decorre no tempo, e decorre mesmo
por fases. A investigacio experimental ja comprovou que o
acto de percepgéo tem um cardcter de actividade — mesmo no
caso das artes plasticas. A actividade e o produto estao sempre
presentes ao mesmo tempo na arte, sendo, bem entendido,
diferente a relagdo existente entre ambos estes aspectos con-
forme os casos particulares. Assim, por exemplo, na danca
e na arte mimica a actividade é também resultado; noutros
casos, o resultado (a obra, o produto), conservado por uma
gravacao, realiza-se de novo cada vez pela actividade (musica);
outras vezes, ainda, a obra é apresentada ao receptor como
definitiva e a actividade que lhe deu origem apenas é intuida
(artes plasticas, poesia); mas também neste caso a relagdo
entre a actividade e o resultado pode ser intensamente expe-
rimentada e fazer parte do efeito, como costuma suceder nas

(*) Ottuv slovnik naucny nové doby (Diciondrio enciclopédico dos
tempos modernos, de Otta), VI, vol. 2, Praga, 1943, Publicamos a versio
ampliada, directamente do manuscrito.
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artes plasticas ou na poesia com os esbogus, as improvisacoes
poéticas, musicais, ete. Na realidade, as relagoes entre a acti-
vidade e a obra, como seu resultado, sdo, em arte, muito mais
complexas do que aquilo que num esquema se pode indicar.
A supremacia da funcdo estética converte a coisa ou o acto
em que se manifesta num signo auténomo e desprovido de
ligagdo univoca com a realidade a que alude e com o sujeito de
que provém ou a que se dirige (autor e receptor da obra artis-
tica, respectivamente). O signo estético puro que é a obra de
arte nao tem a validez de uma comunicac¢io nem mesmo
quando comunica alguma coisa; pode insinuar a possibilidade
de um aproveitamento pratico (como instrumento de uma
actividade, etc.), mas ndo serve para realizar essa finalidade
aparente; pode ser expressdo de um estado de espirito (como,
por exemplo, um poema lrico) mas sem o exprimir com obri-
gatoriedade documental, etc. No signo estético, a atencdo nio
se centra nas ligagGes as coisas ou sujeitos a que ele alude
mas sim na construgdo interna do signo em si. Ao contrario
dos signos utilitarios, que utilizam para os seus objectivos
as fun¢bes pratica e teérica (cognoscitiva), o signo estético,
enquanto obra de arte, € um signo auténomo e tem o seu fim
em si préprio. No entanto, o predominio da funcdo estética
na arte tem um carécter especial. A funcao estética, por si sd,
ndo basta para dar ao signo por ela criado uma significacdo
completa, Impede-a disso, precisamente, a falta de orientacéo
para um objectivo, visto que essa mesma orientacao criaria
as relagoes entre as fungbes extra-estéticas e as bem determi-
nadas esferas e aspectos da realidde que se projectam em
tais fungbes como seu «contetido»: assim, por exemplo, a
fungdo econémica tem por «contetido» a esfera dos fenémenos
econodmicos, «o contetido» da funcido social e politica é cons-
tituido por certos aspectos do convivio social. Por isso as
fungbes extra-estéticas conferem contetido concreto também
ao signo estético enquanto obra de arte, estabelecendo assim
uma ligacdo directa entre ele e os factos reais exterjores.
A diferenca entre uma obra de arte e as outras criacdes do
homem consiste, do ponto de vista funcional, porém, no facto
de, para as actividades e funcées extra-estéticas, a orientacio
funcional ser o mais univoca possivel: o acto e a coisa que
nele nasce sdo tanto mais eficazes quanto melhor for a sua
adaptagéio ao objectivo para o qual se orientam. O caso é
diferente com a obra de arte: a supremacia da funciao estética
impede que qualquer das outras fungées possa predominar
realmente e configurar a constituicio do objecto, isto é, da
obra de arte, orientando-a univocamente para um tinico objec-
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tivo, Por outro lado, devido ao seu caracter «formal» (quer
dizer, devido a auséncia do objectivo exterior e, por conse-
guinte, de contetido), a funcio estética nio ¢ capaz de retirar
importancia a nenhuma das outras e muito menos ao seu
conjunto. O seu predominio consiste em criar um contrapeso
a opor as fungbes extra-estéticas, nao permitindo a nenlzuma
delas que reprima as demais, organizando as suas relagbes e
tensdes reciprocas com a finalidade de fazer sobressair com
clareza a multiplicidade de fungdes concentiradas num s6
objecto —no nosso caso, uma obra de arte.

A arte, que se nio baseia plenamente em nenhuma fun-
¢do que ndo seja a fungao estética — que, no entanto, ¢ «trans-
parente» —, revela sempre de uma maneira nova o cardcter
multifuncional da relagdo do homem com a realidade, e, por
conseguinte, também, a riqueza inesgotavel de possibilidades
que a realidade oferece ao comportamento, 4 percepgio e ao
conhecimento humanos. Nisso reside o contraste entre a arte
e as demais actividades humanas, que, apesar de servir para
as necessidades existenciais indispensdveis, empobrecem 0
homem em cada caso particular, privando-o de todas as possi-
bilidades de comportamento, percepgio e conhecimento, po-
tencialmente presentes na sua relagdo com a realidade mas
indesejaveis do ponto de vista do objectivo concreto desse caso
particular. A razdo de ser da arte, em comparagao com as
outras actividades humanas, é dada, portanto, precisamente
pelo facto de a arte se nao orientar para nenhum objectivo
univoco: do ponto de vista funcional a sua taref_a. é libertar
a capacidade humana de descoberta da influéncia esquema-
tizante e limitativa da prética da vida, levar o homem a tomar
consciéncia, em todas as ocasides, do facto de a quantidade
de atitudes activas que pode adoptar perante a realidade ser
tdo inesgotivel como o caridcter multifacetado da realidade,
encoberto pela rigida hierarquia das fungdes de orientacdo
unica. Na sua totalidade, isto respeita apenas a obra de arte,
geralmente entendida, ¢ também a arte como corrente evolu-
tiva em permanente movimento. Uma obra de arte, isolada,
ou a arte de um tnico periodo, bem entendido, ndo mostra —
nem mesmo de modo aproximado— toda a riqueza de rela-
coes funcionais entre o homem como sujeito e a realidade
como seu objecto; mas, mesmo assim limitada, a arte é multi-
funcional por exceléncia, orienta o seu receptor para outra
combinagao de fungoes, diferente daquela que lhe é familiar,
e condu-lo para outra maneira de ver a realidade, até entao
inaplicada, e para outra maneira de ‘a abordar — daqui se
deduz a capacidade antecipadora da arte em relagio a vida
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pratica e a ciéncia, No entanto, também temos de supor na
obra de arte — ao contrario da autofinalidade estética — uma
orientagdo potencial para alguma utilidade univoca. Se tal
orientacao se manifestasse também, objectivamente, na estru-
tura da obra, apareceria nesta uma inclinagio para o estabe-
lecimento de uma relacdo directa com a realidade: mas o
caracter fundamental de multifuncionalidade da arte impede
que tal relacdo se realize, Se, apesar disso, prevalecer sobre
a multifuncionalidade a tendéncia para a unifuncionalidade,
entdo produzir-se-4, necessariamente, uma atenuacio ou mesmo
uma completa diminuicdo da eficAcia artistica da obra. Do
ponto de vista da arte, o ideal seria uma intensa tensio pola-
rizante entre a multifuncionalidade e a unifuncionalidade, isto
€, entre o predominio da funcdo estética e o daquela das fun-
cOes extra-estéticas que com maior intensidade se manifes-
tasse na obra em causa. Numa mesma obra de arte, podem
alternar entre si vérias fungbes extra-estéticas na posi¢io de
funcio extra-estética dominante; e até se pode supor que,
quanto mais rico for o conjunto de variagées funcionais admi-
tidas pela estrutura de uma determinada obra, tanto maior
sera a probabilidade de a sua eficicia ser duradoura; recor-
demos, por exemplo, os dramas de Shakespeare, Mesmo quando
se ndo trata de valores artisticos «eternos», os deslocamentos
das func¢des no interior da obra, ao longo da sua existéncia,
sdo fenémeno corrente. Sucede, por exemplo, que uma obra,
cuja fungdo era, originariamente, estética, continua a funcio-
nar gragas a alguma das suas fungdes extra-estéticas; assim,
as Vecerni pisne (Canc¢oes nocturnas) de Halek duraram mais
€ mais intensamente que o resto da sua poesia, mas nio como
facto preponderantemente estético, antes pela sua funcio
como simbolo erdtico; o mesmo se dA com 0s versos escritos
num diario intimo, as declaracées amorosas, etc. Por vezes,
ao contrario, uma obra que originariamente funcionava, de
modo global, como extra-estética, vem posteriormente a con-
verter-se em facto essencialmente estético: por exemplo, mui-
tos géneros de criagao literaria [olclérica na passagem 2 lite-
ratura escrita.

A hierarquia das fungdes, na arte, é portanto variavel,
e transforma-se no processo de transicdo de uma fase para a
seguinte; em cada uma destas € diferente a fun¢io que directa-
mente compete com a fungdo estética: assim, por exemplo,
na poesia, ora ¢ a funcao descritiva, ora a cognoscitiva, ora a
expressiva, ora a de propaganda, e esta ultima, por sua vez,
pode tomar matizes diferentes, como a tendéncia politica,
social, religiosa, etc. Também ha periodos em que a funcio
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estética ocupa sozinha o primeiro plano sem competicao
directa com uma funcdo extra-estética: sdo, por exemplo, os
periodos de expansbes formais, quer dizer, periodos prepara-
térios, ou, pelo contrario, os periodos de revisao dfls desco-
bertas formais feitas no decurso de um longo peripdo evo-
lutivo, ou seja, periodos com que se encerra uma epoca _de
evolucao, chegando ao fim e a fase de apuramento a polémica
acerca de um determinado problema artistico. Em perigdos
como os que acabamos de mencionar, a arte tem um caracter
«formalista». No entanto, a arte €, em principlo, sempre m_ul-
tifuncional e funcionalmente dindmica; essa caracteristica
manifesta-se tanto na sua evolugdo geral como na existéncia
de cada obra particular. Mas também ndo € raro que uma
determinada obra de arte possua simultaneamente diversas
funcées dominantes, consoante os varios meios, estratos,
ceracoes, etc,, dos receptores: o romance Babicka (A Avé) de
B. Nemcova (') costuma ser entendido, ao mesmo tempo, como
obra de arte, como tratado pedagdégico, como peca de leitura
popular, como documento folclérico, etc. Pode mesmo suce-
der que, do ponto de vista funcional, a obra pareca d]f&]“&l‘ltﬁ:
aos olhos do seu autor e aos do ptiblico: por exemplo, Slezské

isne (Cancoes da Silésia) de Bezruc (ver «Tendencni umeni»,
Ottuv slovuntk naucny nové doby — «Arte de tendéncia», in
Dicionario enciclopédico dos tempos modernos, de Otta, VI,
vol. 2, 1943, pp. 1048-1049).

A oscilacdo entre a funcdo estética e as demais funcdes
pertence, até, em algumas artes (por exemplo, na arquitectura)
e em alguns géneros artisticos (por exemplo, no retrato, no
romance histérico), a prépria esséncia da arte ou género em
causa. £ também devido a esta oscilacdo que o limite entre
a esfera da criacdo artistica e a da criagdo extra-artistica nao
é fixo; de facto, sucede também que cada género da criagao
humana é capaz, em maior ou menor medida, de desempenhar
a funcdo estética. E a posicdo desta fungdo em relacdo as
outras fungdes do mesmo objecto pode em todos os casos
ser assimilada, num dado momento, por um dado individuo.
Alguns tipos de criagio conservam-se na zona marginal, sendo
umas vezes considerados como arte e outras vezes repelidos
(por exemplo, a técnica da iluminagdo, que no século XVIIT
era contada entre as artes e depois saiu da esfera artistica
para actualmente voltar a entrar — veja-se Z. Pesdnek, Kine-
tismus, 1941). As vezes, as actividades originariamente extra-
-estéticas convertem-se definitivamente em arte: por exemplo,
o cinema. Também ha tipoy de producdo que desempenham
directamente o papel de intermediarios entre a arte e a criacio
extra-artistica, como o artesanato artistico. A prépria diferen-
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ciagdo entre arte e criacio extra-artistica nio ¢ de muito re-
mota data. Ha ja uma certa distincdo na época helénica (A.
Béaumler, Asthetik, 1934). No entanto, a Idade Média considera
como actividades criadoras apenas as criacdes de caricter
material (artes servis) ou espiritual (artes liberais), encontran-
do-se assim, por exemplo, a musica entre as artes liberais,
juntamente com a aritmética e a légica, enquanto a escultura
€ a pintura sdo artes servis, isto &, oficios. S6 a partir do
Renascimento reaparece a pouco e pouco a distingdo entre a
arte e as outras actividades do homem. O conceito de arte,
como fenémeno possuidor da sua prépria evolucio, é de data
ainda mais recente (Winckelmann). Sé uma diferenciacido per-
feita das fungbes na consciéncia social p6de conduzir a uma
delimitagéo conceptual exacta da arte e da criacdo extra-artis-
tica. Para as colectividades que ainda ndo realizaram essa
diferenciacio, o conceito de arte nio existe —nem mesmo
na actualidade (como num meio rural em que continue a evo-
luir a criagao floclérica). Na prdtica artistica, especialmente
na esfera das artes plasticas, podemos observar actualmente
esforgos para uma nova ligagdo intima com as outras activi-
dades. A afirmagdo de que, na arte, predomina, em principio,
a fungéo estética nio define, portanto, a propria arte em todos
Os seus aspectos, mas antes a orientacdo adequada com que
aborda a obra quem a concebe como auténtica obra de arte.
Esta orientagdo subjectiva objectiva-se na histéria da arte,
funcionando como principio metodolégico fundamental: para
ser expressa a continuidade imanente da evolucio da arte e
para que ela seja mantida através das mudancas evolutivas
e dos mais variados deslocamentos funcionais, é necessario
acompanhar o processo evolutivo pela Sptica daquela das
funcées que for primordial para a arte no sentido de ser
absolutamente indispensédvel para ela, isto €, pela dptica da
funcdo estética. Isto ndo quer dizer que as outras funcdes
fiqguem relegadas para segundo plano, visto gue, por um
lado, a funcao estética ndo tem — como j4 dissemos — um
seu conteudo» préprio, e, por outro, as funcbes extra-estéti-
cas se reflectem também na estrutura artistica da obra, de
modo que a adaptagdo visivel da obra a cada uma dessas fun-
coes €, ao mesmo tempo, do ponto de vista da fungéo estética,
um procedimento artistico (assim, por exemplo, o aspecto
«retorico», na lirica, representa evidentemente uma funcao
extra-estética; apesar disso, esse aspecto, condicionando simul-
taneamente a seleccdo de determinado vocabulirio ou de de-
terminada sintaxe, é também uma das componentes da estru-
tura artistica do poema). Quando a funcio extra-estética se
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nao manifesta visivelmente na estrutura da obra mas sim no
momento da sua percepcio (isto ocorre, por exemplo, quando
a obra de arte ja teve tal funcdo sem intencdo do artista), a
obra adquire um sentido durante a percepgio —e a investi-
gagao histérica tem de contar com isso.

A evidente adaptagdo da obra de arte as diversas funcdes
costuma ser entendida, por vezes, de tal modo que a «forma»
€ considerada com portadora da funcio estética e o «con-
tetido» como portador das fungées extra-estéticas. Ao mesmo
tempo, o aspecto exterior ¢ identificado com a forma e o
contetido com o tema. Mas isso é incorrecto: todas as com-
ponentes da obra de arte representam simultaneamente quer
o conteudo quer a forma—apenas pelo facto de que, em
principio, todas elas sio portadoras de significacdo; todas,
indistintamente, sdo também portadoras de fodas as funcoes.
Assim, por exemplo, a rima, na poesia, criando determinadas
formagdes fénicas, é um elemento formal; mas, estabelecendo
relagbes reciprocas entre palavras que soam de modo pare-
cido, cria também qualidades significativas que ndo estdo
contidas nessas mesmas palavras enquanto unidades lexicais.
Na pintura, a cor é um elemento formal (distribuigio das
manchas de cor na superficie do quadro), mas, a0 mesmo
tempo, ¢ um elemento significativo (cada qualidade de cor,
por si prépria, € portadora de uma determinada significacéo,
que pode ir desde um acento emocional indefinido até uma
concregao evidente; assim, a cor azul «significa» o céu e a
agua, a cor castanha a terra, etc., mesmo quando ndo repre-
sentam estas coisas). Também no tema a significacio estd
unida a forma: a composi¢do que o subdivide ¢, simultanea-
mente, um factor formal (numa obra poética a composicio
assegura as proporgées do conjunto, numa pintura assegura
a distribuicdo da superficie, etc.) e um factor significativo
(matiza a importancia significativa das varias partes da obra,
influenciando deste modo o seu sentido geral). O préprio tema
nao ¢ uma significagdo vaga mas tem o cardcter de uma comu-
nicagdo contida na obra; €, pois, um significado que tem rela-
¢d0 univoca com a realidade. E, como a comunicacio alude
a realidade que estd fora da obra, as funcdes extra-estéticas
mostram-se mais claramente no tema desta. No entanto, a
estreita correlacao entre todas as componentes da obra faz
que nio s6 cada mudanca no tema se reflicta nas outras com-
ponentes como também cada transformacio destas se reflicta
no tema: cada deslocamento nas fungdes extra-estéticas poe em
movimento toda a estrutura da obra, Por outro lado, também
a forma pode ser portadora directa das funcdes extra-estéti-
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cas, por exemplo quando algum procedimento se liga por asso-

ciacdo psicologica a um fenémeno exterior a arte — como, por
exemplo, um determinado estrato social (como parte da sua
tradig¢do artfstica), uma determinada ideologia (como parte do
seu simbolismo), etc. O portador das fungées €, portanto, a
obra no seu todo; e, por outro lado, tdo-pouco as funcdes se
manifestanp de modo individual em relacdo 2 obra, apenas o
podendo fazer em globo, numa unifo incindivel. Existem
mesmo, ¢ até nos perfodos em que ja se realizou a diferencia-
¢do das funcoes, ligacées das funcdes extra-estéticas a funcao
.estética que dao a impressdo de aspectos funcionais perfeita-
mente homogéneos: ¢ tradicional dar-se-lhes denominacées
como «categorias estéticas» (o tragico, o cémico, o nobre).
A diferenciacdo das funcoes, tal como acabamos de expor,
80 €, portanto, possivel se se abordar a obra do ponto de vista
do investigador cientifico; do ponto de vista do receptor teo-
ricamente imparcial, a eficdcia da obra manifesta-se como uma
energia unitdria especifica (ou seja, precisamente: artistica)
irradiada pela obra.

A arte €, ao mesmo tempo, tnica e multipla: a sua uni-
dade é dada pela supremacia da orientacdo estética, comum
a todas as manifestacdes artisticas; a multiplicidade vem tanto
da variedade dos materiais como da diversidade dos objecti-
vos especiais dos diversos ramos da criacdo artistica. Assim,
por exemplo, a diferenca entre a poesia e as artes plésticas
estriba-se em que o material da poesia ¢ a linguagem, enquanto
que, para as artes plasticas, o sfio certos materiais da natu-
reza; no entanto a diferenca entre a escultura e a arquitec-
tura ¢ dada menos pelo material — j4 que os materiais destas
duas artes sdo, em certa medida, comuns — que pela dife-
renca de objectivos especificos: a arquitectura da vida esté-
tica a um_espago delimitado; a escultura, pelo contrario, faz
viver o volume. O material é o factor fundamental da diferen-
ciacdo das artes: um material novo é por vezes capaz de dar
origem a uma nova arte: o caso do cinema. As caracteristicas
conferidas pelo material a cada arte particular representam
-um limite intransponivel por cada criacdo; assim, por exem-
plo, uma lingua desprovida de quantidades silabicas livres,
isto ¢, independentes do acento e de outras condicées, nio
pode usar o metro quantitativo na poesia. Apesar disso, as
varias artes esforcam-se muitas vezes, no decurso da sua evo-
lugdo, no sentido de ultrapassar os limites estabelecidos pelo
material: isso dd-se nos momentos em que uma arte comecga
a mostrar tendéncia para se aproximar de outra: assim, por
exemplo, a poesia procurou aproximar-se, repetidas vezes e
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de varios modos, da musica ou da pintura, enquanto a mﬁsu:._a
e a pintura procuram, em varios periodos evolutivos, aproxi-
mar-se da poesia, etc. Nesses casos dé-se a’«}nolagao» (_Io
material, quer dizer, a simulagdo de caracteristicas que nao
sdo naturais nesse material sem que, porém, as caracteristicas
naturais possam realmente ser suprimidas. Portanto, a viola-
¢do do material mais sublinha do que encobre os limites que
separam as varias artes. Mas, apesar de se dl_ferenc:larem umas
das outras, as artes estdo intensamente ligadas entre si e
evoluem ndo apenas individualmente mas também como um
todo. O problema da sua classificagdo tem, entdo, uma signi-
ficacao mais do que tedrica: sao também os contactos mutuos
entre as diversas artes ao longo da sua evo]}lgﬁo rea} que
nos obrignm a colocar tal problema. H4, porém, um incon-
veniente, que consiste em que nem o nimero das diferentes
artes nem a conclusiio no ambito da arte das variadas esferas
da criagdo sdo entidades historicamente invariaveis. Nem
sequer sdo sempre bem determinadas em cada momento do
processo. A importancia do problema estd ndo somente no
estado de coisas objectivo mas também no consenso geral
acerca do que se deve considerar como arte. Assim, por
exemplo, na evolugio da arquitectura moderna hou’ve um
momento em que 0s seus proprios criadores a exclma_mmdo
ambito da arte; actualmente, poderfamos encontrar opinides
muito diversas acerca de outros géneros de criagdo (por
exemplo, da fotografia) e, mais precisamente, acerca da sua
pertenca ao dominio artistico. Uma vez que ¢ historicamente
variavel o ntimero das artes, nao podemos estabelecer uma
classificacdo geral e duradoura. A validez de cada tentativa
de classificacdo é limitada também pela éptica pela qual ela
¢ feita e pela sua utilidade pratica. As classificacées mais
correntes sao as seguintes:

1) Segundo os sentidos (artes visuais, auditivas, etc.);

2) Segundo a relacdo de cada arte com o tempo e o espago
(artes temporais, como a muisica e a poesia; artes es-
paciais, como a pintura, a escultura e a arquitectura;
artes espacio-temporais, como o teatro, o cinema, a
danga);

3) Segundo a medida da capacidade comunicativa (artes
tematicas, como a poesia, a pintura; atemdticas, como
a misica, a arquitectura);

4) Segundo a materialidade ou imaterialidade do ele-
mento constituinte (artes musicais, como a poesia, ¢
plasticas, como a pintura);
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5) Segundo a independéncia, isto €, a liberdade de criacdo
(artes que criam independentemente, como a poesia,
artes livres, como a pintura, e aplicadas, como a inds-
tria artistica).

Algumas classificagdes tém caracter gradual, como aquela
que situa no escaldo inferior a arte que tem um maximo de
componentes sensoriais e no escaldo superior a arte que tem
um maximo de componentes ideolégicas, organizando assim
o conjunto das artes numa sucessio que comega na arquitec-
tura ¢ termina na poesia. Outras baseiam-se em hip6teses
acerca da gradual formacdo das artes ou dos seus agrupamen-
tos genéticos (tais sdo, por exemplo, na classificacio de Spen-
cer, os agrupamentos poesia, musica-dancga, letras, pintura,
escultura; supde-se que cada um destes dois agrupamentos
surgiu de uma arte primitiva comum). Mas a diferenciacio
das artes nao se limita simplesmente & sua delimitacio, pros-
segue ainda no interior de cada uma delas: cada arte é dividida
em géneros e a diferenca entre um mero género e uma arte
independente nédo é fundamental — ha estetas que consideram
a lirica ¢ a épica como artes independentes. E também uma
das componentes de determinada arte pode parecer uma arte
até certo ponto indepedente: a arte dramatica (mimica) &,
ao mesmo tempo, uma componente da arte teatral e uma arte
independente.

A multiplicidade da classificagio das artes, tal como a
apresentdmos no resumc anterior, é dada pelo facto de, em
cada caso, se acentuar um aspecto diferente das diversas artes;
por isso de cada vez sdo diferentes as artes que ficam em
proximidade. O mesmo se d4 na sucessdo temporal da evolu-
gdo: também af as artes se agrupam e reagrupam incessante-
mente, como componentes de uma estrutura de ordem su-
perior —da arte genericamente considerada. Também ai em
cada agrupamento sido destacados diferentes aspectos das
diversas artes: assim, no momento em que a poesia & tida como
proxima da musica, a sua estrutura acentua os aspectos tem-
poral (o ritmo) e fénico (a rima, a entoacdo); no momento
em que cla se aproxima da pintura vém a primeiro plano
aquelas qualidades significativas que se relacionam com as
imagens visuais (denominagSes adjectivas e verbais para
evocar cores, expressoes figuradas que tendem a evocar os
contornos das coisas, etc.). No entanto ha na evolucio periodos
em que algumas ou até todas as artes comecam a tender de
forma radical para a independéncia; é o que sucede guando
a arte adopta uma atitude absolutamente positiva perante o
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seu préprio material. Na estrutura geral da arte costuma
destacar-se, em cada época, uma arte dominante; €, habitual-
mente, aquela que representa nesse momento o modelo de
criagdo artistica e que, por isso, influencia as outras. No
Renascimento vinham a primeiro plano as artes plasticas,
especialmente a arquitectura; no romantismo, ainda com maior
evidéncia, a poesia. A divisio das artes em ramos especificos
é, portanto, um dos factores mais importantes da evolugdo
imanente quer das artes em conjunto quer de cada uma delas
em particular. Devemos ainda acrescentar que, assim como as
virias artes sdo agrupadas, também dentro delas sdo agru-
pados os vérios géneros, e principalmente as categorias gené-
ricas fundamentais: a lirica, a épica e o drama; estas catego-
rias manifestam-se por vezes na mesma propor¢do, outras
vezes prevalecem umas sobre outras, etc. Assim, por exemplo,
Z. Kalista diz acerca da época do barroco (Teatro Rural e de
Rua do Barroco Checo, 1942, pp. 5&sg.): «A manifestacao mais
expressiva do barroco foi a arte dramdtica, que proporcionava
ao artista barroco as mais amplas possibilidades de descrigéo,
nas suas teses e antiteses, do ritmo préprio da sua época.
E realmente caracteristico que, nas literaturas de todas as
regides em que a influéncia do barroco profundamente se
exerceu, o drama represente o capitulo mais marcante da
sua histéria nos séculos XVI e XVII». Esta tensido entre
géneros artisticos reforga e enriquece ainda mais a dinamica
gerada pela especializacdo da criacio artistica.

Juntamente com a diferenciagdo das artes e dos seus
géneros existe e actua também a divisao horizontal e vertical
da arte como conjunto e das suas componentes particulares.
Esta divisao é determinada por formagdes como arte urbana
— arte rural e arte superior — arte periférica (arte de «boule-
vard», «a mais modesta» das artes, isto é, a arte cujos produ-
tores sdo pessoas sem instrugidc ou com um minimo de ins-
trugdo de base e especializada), a arte de geracoes diferentes
que criam em simultaneidade, a arte «feminina» (por exemplo
a novela feminina), a arte para criangas, etc. Um exemplo
de divisdo horizontal é a distingdo entre arte urbana e arte
rural; um exemplo de divisdo vertical é o desdobramento em
arte superior e arte periférica, Como ji4 se depreende dos
exemplos enumerados acima, que estio longe de esgotar a
variedade possivel, estas diversas formacdes cruzam-se fre-
quentemente entre si; as vezes surgem duas formacoes opos-
tas, cada qual a abarcar todo o Ambito da arte, que necessaria-
mente se confundem 2o entrar em contacto uma com a outra.
Por conseguinte, hd tensGes reciprocas entre as formacées —
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tensdes que também aumentam devido & relacdo entre a divi-
sao da arte em formacdes e a organizacio da sociedade. As
varias formacdes que menciondmos estdo ligadas a determina-
dos grupos (meios e estratos) sociais, mas essa ligacio nio é
absolutamente univoca: os individuos pertencentes a deter-
minado grupo social diferem frequentemente em interesses
artisticos: assim, por exemplo, até no meio da arte superior,
caracteristica geralmente de uma certa camada social, o gosto
dos individuos se diferencia em conformidade com a idade,
o sexo, a origem (quando o individuo procede de uma camada
social diferente daquela a que agora pertence). E assim aparece
uma grande variedade (que, bem entendido, tem a sua regula-
ridade e por isso se presta & investigacdo), que da o seu contri-
buto para a interpretagdo e influéncia reciproca das vérias
formacoes artisticas. Mediante esta interpenetracio e estas
influéncias reciprocas, o processo evolutivo da arte converte-
-se numa corrente de estratos diferenciados, mas que formam
um processo, de maneira que, do ponto de vista metodolégico,
nio ¢ correcto investigar isoladamente a evolucio de seja
gue ramo for da criacdo artistica— nem mesmo da arte supe-
rior, que costuma ser objecto privilegiado da histéria da
arte: nao é correcto_ fazé-lo sem ter em linha de conta as outras
formagoes, que s6 aparentemente sdo secundarias. Também
nao se pode deixar o estudo destas formacoes «secundarias» a
sociologia com o pretexto de se tratar de mera consequéncia
da organizac@o social: como ji dissemos, as relacbes entre as
varias formagoes sociais e as formacoes da arte estdo longe de
ser univocas., Além disso, a dindmica introduzida na evolucio
da arte pela divisdo em formacdes tem também a sua justifica-
¢ao interna, independente dos processos sociais: é o cruza-
mento reciproco de formacdes que se apresentam aos pares.
A significacdo que a investigacao das formacdes tem na teoria
geral e especial da arte consiste em que as formacées consi-
deradas secunddrias, e por vezes, mesmo, excluidas da arte,
oferecem uma visdo muito mais clara que a arte superior
quanto a alguns aspectos fundamentais da arte: assim, por
exemplo, o estudo de formagdes liricas como a canciio popular,
a cancdo de feira, a cancgao de rua ou a cancio de cabaré
mostra mais claramente a variedade das funcées da poesia
lirica (e, por conseguinte, também, a sua relacio com a vida)
que o estudo exclusivo da lirica superior, em que os desloca-
mentos funcionais sido consideravelmente atenuados.

O terceiro principio da diferenciacido interna da arte é
a sua vinculag@o &s varias nacoes e regides. A arte que aparece
numa certa regido liga-se a ela por uma tradi¢ido local inin-
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terrupta que actua na significagdo e no processo de criggao
de cada obra que se integre no seu contexto e na sua l'mha
evolutiva, Um laco exterior significante ¢ o local de origem
de quem cria a arte de uma determinada nacdo ou regiao, ¢ as
caracteristicas da criacdo que dessa origem se deduzem. Mas
nem todos os individuos criadores sdo sempre de origem local,
e a participacio de um elemento exterior pode reflectir-se na
evolucdo imanente de muitos variados modos, em conform1dalde
com a situacdo evolutiva do momento, o caracter da_s tendén-
cias artisticas trazidas pelo elemento criador exterior, o ca-
racter colectivo ou individual da sua participagao, etc. Alén}
destes lacos gerais entre a nagiio ou regido ¢ a sua arte, ha
ainda alguns veiculos especificos, referentes apenas a cada
uma das artes em particular, como, por exemplo, na ln_feratura
a lingua nacional ou um dialecto regional, que constituem o
material linguistico, na arquitectura a imprecisao das cria-
goes, etc. A ligagdo da criacdo artistica a uma na¢ao ou a uma
regido tem intensidade variavel conforme a (":poca (assim, por
exemplo, na Idade Média, a localizagio regional da _trad1c;q0
artistica, principalmente plastica, era um factor muito mais
poderoso de diferenciacdo artistica que na actualidade) e é
qualitativamente variada, especialmente do ponto de vista
funcional (assim, por exemplo, a arte nacional pode umas
vezes servir, antes de mais, para a representacao nacu::nal e
outras vezes pode ser um factor de autoconservagao reggonal;
numas ocasioes pode destacar o cardcter nacional particular
e independente e noutras ser um mediador da integracdo do
conjunto nacional num contexto cultural mais amplo, eifc.).
A significacdo da arte nacional e regional na cultura consiste
em que ela destaca «os nossos» vinculos com o passado, por
vezes ocultos; veja-se Dyk: Veliky Mdg (O grande mago) e
Tyl: Jirikovo videni (A visdo de Jirf). Como na diferenciacio
do todo da arte em artes particulares e na sua diferenciacdo
em formacoes verticais e horizontais, também a diversificagdo
em diferentes tradicoes (estruturas) nacionais e regionais
acarreta a influéncia e interpenetracédo de tais tradictes parti-
culares. Os vinculos exteriores formame-se, por exemplo, pelas
influéncias politicas e sociais (o cardcter internacional da
nobreza, a sua solidariedade internacional), pelas escolas artis-
ticas, pelas traducdes e pela leitura de obras estrangeiras,
pelas passagens e estadias dos artistas noutras regides e nou-
tros paises (que as vezes sao multiplas: El Greco, pintor espa-
nhol de origem cretense e de escola veneziana), pela importagao
das obras estrangeiras, pela atraccdo dos grandes centros
artisticos; nos tempos actuais, ainda pelas galerias artisticas,
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pelas revistas, etc. A tradigdo local — seja ela nacional ou
regional — assimila a seu modo os elementos artisticos trans-
mitidos dessa maneira, da-lhes um sentido novo, integrando-os
no seu contexto, e recria-os segundo a sua prépria imagem,
transformando-se naturalmente, também ela, sob a sua influén-
cia. As relagoes entre elementos locais e exteriores sdo, pois,
variadas, havendo diversas intensidades de assimilacao (Eslo-
vaquia) ou diversas capacidades de integracio de elementos
exteriores (Franca). A influéncia exterior serve as vezes apenas
de impulso inicial, contribuindo para um claro desenvolvi-
mento das tendéncias resultantes de uma anterior evolucdo
local. Por isso mesmo, a diferenciacio da arte segundo os
paises e as regides s6 pode ser vista, com toda a sua signifi-
cagéo para a evolugdo, por um observador sensibilizado para
a correlagdo imanente de fodos os factores que poem em
movimento a estrutura artistica. :

A diferenciacéo interna da esfera geral da arte ¢, portanto,
muito complexa. A sua complexidade acentua-se pelo facto
de que os trés principios de divisio que menciondmos (as
vérias artes, as formagbes horizontal e verticalmente reparti-
das, as estruturas artisticas nacionais e regionais)) nio s6
actuam simultaneamente como se interpenetram mutuamente.
Assim, por exemplo, a divisdo resultante da especializacio da
criacdo em varias artes e em varios géneros artisticos cruza-se,
por vezes, com a divisao em formacgdes verticalmente dispos-
tas: «Na nossa literatura da primeira metade do século XVII,
designada por literatura barroca... a producio mais abun-
dante manifesta-se no drama eclesidstico, representado por
uma grande quantidade de formagdes, a comegar pelas decla-
magcoes mais ou menos melodramaticas e a terminar por obras
teatrais bastante complicadas e bem construidas. HA também
o drama laico, no qual se manifestam certas tendéncias mora-
listas, mas cujas acgdes decorrem no mundo profano e se
regem pelo seu ritmo e pelas suas leis. E estas duas linhas
subdividem-se em drama culto por exceléncia, quer dizer, o
drama escrito por pessoas com cultura literdria e que criam
de acordo com certas formas literarias, ¢ em drama popular,
cuja produgao néo sé superou, pela sua abundancia, a produ-
cao de outras épocas mas também determinou, em diversos
sentidos e no interior do seu dominio, a criagdo popular das
épocas seguintes» (Z. Kalista na introdugéo ao seu livro Teatro
Rural e de Rua do Barroco Checo, 1942, p. 6). A ligacio mutua
entre os varios principios da divisio manifesta-se, neste caso,
no interior de uma mesma arte— mas de um modo muito
sugestivo. No entanto, esta ligacdo ndo esgota a complexidade
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da diferenciacio da arte. Juntamente com 0s Lrés principios
fundamentais da divisdo, que tém validade permanente, exis-
tem ainda critérios temporarios que decorrem da propria evo-
Jucdo: as correntes e escolas artisticas. Esses critérios confqn-
dem-se, formando combinagdes muito variadas com 0s prin-
cipios permanentes: hd, por exemplo, correntes e escolas ghze
dividem em varias tendéncias a evolugdo de uma determinada
arte nacional e outras que abarcam, s.imult_anca_l ou sucessiva-
mente, amplas esferas de muitas artes nacionais; ha tan}bém
correntes artisticas limitadas a artes particulares ou até aos
diversos géneros destas, e ha outras que se€ mam'fe:.;tam em
vérias artes diferentes. Por vezes as correntes artisticas _des-
cem, ao envelhecer, da arte superiqr‘ para as formacdes 1nfle-
riores, chegando até ao limite periférico; outras vezes, pelo
contrario, uma determinada corrente da arte superior procura
novos impulsos na periferia da arte, etc. -

H4, no entanto, que mcncionar. 01_11:1"{? factor 1mpprtantc
que, por si, ndo determina a djfgr;ncmgaq interna dﬂa 3(11 tfa mas,
por outro lado, acentua a eficacia da diferencﬁlagaq e-,tgadr;gp
nada pelos principios anteriormente descritos. £ a diversi ude
do ritmo evolutivo, das diversas artes, das diversas formagdes
horizontais e verticais, da arte das diversas nagoes, etc. Essa
diversidade determina que, em cada momento, esteja presente
na evolucdo da arte toda uma série de graus evolutivos que
se manifestam, do ponto de vista da evoluc@o de uma so série
(por exemplo, de uma s6 arte nacwna!), como sucessivos; a
sucessividade evolutiva projecta-se assim num funico ponto
temporal e o ritmo evolutivo transforma-se, na acgdo reciproca
das varias linhas evolutivas, de assunto quantitativo em factor
qualitativo. Assim, por exemplo, a divisao verflcalt da.artej
distingue-se, geralmente, pelo atraso das for[‘mag?es_lllferloreb
em relacao as superiores; quando de uma influéncia dg uma
formacdo inferior sobre a arte superior sucede muitas vezes
que, por tal influéncia, a arte superior entra em contacto com
alguma das fases anteriores da sua propria evolucio (_a531m
costuma acontecer, por exemplo, quando a arte superior se
vé influenciada pela criagio artistica popular que conserva
a tradicio mais antiga superior, «decadente» e, bem entendido,
transformada). O atraso evolutivo ndo ¢, portanto, sempre
um factor negalivo, visto que, no caso lne}ml-unado. actua como
estimulo para uma nova evolucdo. Fenomeno semelhante se
verifica também no contacto entre as artes de nacoes diferen-
tes quando uma delas estd evolutivamente atrasada. Max
Dvorak mostrou-nos isto de maneira muito sugestiva ao tomar
como exemplo a participagio da pintura italiana na supera-

237




¢ao evolutiva da concepgdo gética, no seu estudo «O Novo
evangelho» [tradugdo checa de Pecirka no livro Umeni jako
projev ducha (A arte como manifestacio do espirito), 1936],
onde diz (p. 25): «A participacdo da Itélia... na criacio da
arte gotica foi insignificante; por isso, poderia parecer-nos
que a arte goética italiana era — do ponto de vista do estilo
gético e no periodo do seu grande auge entre os séculos XI
e XIV— uma arte esgotada e atrasada. Mas os italianos con-
servaram (...) das ciéncias classicas exactas, consideraveis
restos da cultura formal, independentes dos ideais metafisicos
tao infiltrados na cultura nérdica». Esse atraso possibilitou
o fenomeno evolutivo de um Giotto, que superou na pintura
o estilo gdtico: «(Giotto) ndo parte da interpretagio (medieval)
teolégico-transcendente do mundo mas sim da correlacdo na-
tural das coisas ou, dizendo de outro modo, das leis naturais
objectivas como as conhecemos através da experiéncia profana
e da concep¢do sensorial. (Por isso) Giotto estabeleceu, como
norma indispensavel de todas as composicées pictdricas, nio
apenas a base espacial natural mas também todo o sector
do espaco no qual se situam as personagens, isto é, a relacdo
espacial natural, Na concep¢io grega, a relacdo natural entre
as coisas constituia a norma fundamental da imagem do
mundo exterior. A significacdo da arte de Giotto consiste no
seu regresso, propriamente dito, a visdo cldssica do mundo
exterior» (frases seleccionadas nas paginas 19-24 do estudo
citado; a palavra «grega», sublinhada por nés). O atraso de
uma das artes nacionais do contexto europeu possibilitou,
pois, uma grande transformagio evolutiva de toda a pintura,
estabelecendo contacto entre uma fase muito anterior e as
tendéncias evolutivas actuais. Mas o atraso pode ter conse-
quéncias evolutivas positivas ndo sé para a interaccio evolutiva
das diversas séries da arte mas também para a prépria série
em atraso: o caracter particular da construcdo poética da
obra de K. H. Mécha resulta, até certo ponto, de Macha empre-
gar os «clichés» estilisticos e as imagens do romantismo, ja
gastos, adaptando-os ao contexto de tal maneira que adqui-
rissemn uma nova eficicia artistica (veja-se o estudo «Genetika
smyslu v Méchove poezii» na miscelanea Torzo a tajemstvi
Mdchova dila— A genética do sentido na poesia de Méacha /
/ Tronco e segredo da obra de Macha, 1938). Numa arte nacio-
nal que ficou para tras em relagio as outras e que procura
«recuperar» o tempo perdido aparecem por vezes fenémenos
extraordindrios que, de facto, sdo a sintese de varias fases
evolutivas; assim, na poesia checa, a obra do poeta J. Vrch-
licky corresponde simultaneamente ao romantismo e ao par-
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nasismo — e disso decorre, em parte, a sua grande enverga-
dura. Também casos como o de Macha e como o de Vrchlicky —
embora se produzam numa sé linha evolutiva ¢ ndo no con-
tacto reciproco de varias linhas—sfo resultado 'dq atraso
relativo de tal série em comparacao com as outras séries para-
lelas; também nesses casos se pode dizer que o ritmo evolutivo,
entrando em contacto com a diversificagdo da arte, se trans-
forma, de fenémeno quantitativo, em qualidade evolutiva.

2.

Como se depreende das reflexdes que precedem, a estru-
tura interna da esfera da arte, tanto no seu todo como nas
suas partes constituintes, nio é um estado mas um processo
em incessante desenvolvimento. Apreciando este processo do
ponto de vista global da arte, surgem-nos, antes de mais, toaias
as influéncias reciprocas, as interpenetragoes e as separagoes
das diversas componetes (séries evolutivas), isto €, das varias
artes, das formacdes horizontais e verticais, etc. Observando-o
do ponto de vista mais concreto de qualquer das séries evoluti-
vas, 0 processo aparecer-nos-4 como uma sucessdo de mudan-
¢as em que uma parte da estrutura da série (por exemplo, de
uma determinada arte nacional) permanece sempre no estado
presente, conservando assim a identidade da série, enquanto
a outra parte se vai transformando. Se, finalmente, concen-
trarmos a atengdo num unico ponto, quer dizer, numa tUnica
transformacéo evolutiva de uma tnica série, tal como se ma-
nifesta numa determinada obra ou num determinado grupo
de obras aparecidas ao mesmo tempo, a dindmica evolutiva
apresenta-se-nos sob forma de uma motivacdo multipla e
simultanea que provoca a mudanca e determina o seu caracter.
Assim, por exemplo, a motivagio das varias transformacoes
evolutivas da poesia neocheca nao pode ser captada plena-
mente se ndo se considerar que, no século XIX — juntamente
com as influéncias das literaturas de outras nagées —, a sua
evolugao foi repetidamente influenciada pela poesia popular
e semipopular (por exemplo, as cancoes de feira), assimilando
de cada vez um seu aspecto diferente; também foi por diversos
tipos de géneros literarios «periféricos», como as estrofes de
cabaré (veja-se a «intergeracio» de J. Mach e dos seus
companheiros) ou as leituras populares (por exemplo, os
romances de aventuras), Além disso, h4 que encarar ndo sé as
intervengdes negativas, mas também as positivas, do atraso
evolutivo na poesia neocheca (veja-se o que ja mencionamos
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a respeito da obra poética de Vrchlicky); e, por fim, temos de
contar com a influéncia latente da tradicdo barroca sobre uma
parte considerdvel da criacdo do século XIX — tradicio que
nunca funcionou como ideal evolutivo que fosse necessario
continuar mas que, como apontou Kalista, entrou «na carne
€ no sangue da nossa literatura» como coisa natural. Ha
que supor que, em cada fenémeno particular, vio coincidir
varias destas motivacbes ao mesmo tempo, destancando-se,
bem entendido, a motivacido mais profunda que surge sempre
da prépria série em evolugdo — como, por exemplo, na obra
de Vrchlicky atras citada, a necessidade de actualizar a en-
toacao do verso para compensar a monotonia do metro regular
a que se tinha chegado gradualmente com o paulatino aban-
dono do verso romantico.

A evolugdo interna da arte €, pois, por si prépria, muito
complexa. Mas a arte ndo evolui no vazio, antes se encontra
perante as influéncias que lhe chegam do exterior. Estas
influéncias, no entanto, ndo actuam — como julgava a antiga
metodologia — como causas das quais decorra, de modo uni-
voco, a nova situagdo da arte; antes abordam o conjunto das
motivagoes internas de cada mudanca evolutiva e estdo ou em
harmonia ou em contradigdo com as suas diversas componen-
tes. 86 a resultante de todas as forgas actuantes, quer dizer,
de todas as influéncias internas e externas, determina univoca-
mente o caracter da mudanca préxima. Assim, por exemplo,
na literatura checa, A Dignidade da Natureza de Polik foi
determinada tanto pela necessidade interior de renovacio
ritmica (eliminagdo da monotonia do verso de Pushmacher)
como pela tendéncia da lingua checa daquela época para
criar neologismos (veja-se as tradugdes poéticas de Jungmann)
ou pela influéncia da poesia estrangeira (o aparecimento da
chamada poesia descritiva) e, finalmente, pela necessidade
extra-artistica, quer dizer, externa, de conseguir uma massa
de leitores mais culta para a literatura checa.

O axioma da imanéncia evolutiva nao significa, portanto,
a omissdo das motivacdes exteriores mas supde unicamente
o postulado segundo o qual a conexdo evolutiva tem de ser
buscada dentro do préprio fenémeno em evolucdo (no nosso
caso, dentro da arte) e mesmo, e principalmente, dentro da
série evolutiva em causa, quer dizer, da literatura, ou desta
ou daquela literatura nacional, etc. Mas voltemos & motivacio
exterior. Quais sdo os seus recursos? Antes do mais, o portador
da arte ¢ a sociedade humana cujos destinos e cujas mudancas
se reflectem na sua evolucdo (a evolugio social, politica, na-
cional, etc). Mas, além disso, a arte é um dos aspectos da
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criagdo humana, e por conseguinte est4d em permanente relagio
com as suas outras esferas: com a produgéo dos bens mate-
riais (artesanato, producdo industrial, etc.) e com as esferas
dos valores espirituais (filosofia, ciéncia, religido, ideologia).
A estrutura da arte é constituida por um conjunto de normas
que estdo na consciéncia colectiva, o que explica os contactos
da arte com outros sistemas de normas, como, por exemplo,
com o sistema linguistico, com o sistema ético, com 0s «cos-
tumes» que determinam o comportamento do homem (as
normas de conduta social, as regras da pratica da vida, etc.).
Tendo um autor e portador comum, que ¢ o homem, o homem
de uma época, de uma sociedade e de uma nacionalidade deter-
minadas, ¢ que tem uma determinada atitude perante a reali-
dade, todas as esferas mencionadas —incluindo a arte —
manifestam certos paralelismos evolutivos. Este facto é evi-
denciado, principalmente, quando as relagdes reciprocas das
varias esferas da cultura (no mais amplo sentido da palavra)
e as relacoes destas com o homem sdo explicadas de maneira
estritamente causal. Semelhante interpretacdo nao esta muito
afastada da opiniao segundo a qual a arte de uma dada época
é dedutivel univocamente, por exemplo, da situagdo da socie-
dade do «espirito da época», da sua concepgao do mundo, etc.,
ou, pelo contrario, segundo a qual, a partir da arte de uma
dada época, poderemos avaliar o estado da sociedade, da sua
concepcido do mundo, etc. Mas é exactamente a arte que de-
monstra com clareza que nem as relagdes entre a cultura e o
homem nem as relacGes entre as varias esferas da cultura séo
univocas: e, na realidade, a obra de arte pode vir a ser caracte-
ristica nao s6 da sociedade, nacdo, etc. em que apareceu como
também da sociedade, nagéo, etc. que recebe a obra ja pronta,
embora a organizagdo desta sociedade e a sua atitude perante
a realidade sejam diferentes da organizacao e da atitude noé-
tica da sociedade que efectivamente a criou (Hennequin). Nem
o préprio caracter paralelo da evolugao dos vérios ramos da
cultura costuma ser absoluto. J4 assinaldmos que o ritmo
evolutivo de todas as séries artisticas ndo costuma ser o
mesmo, € outro tanto podemos afirmar quanto ao conjunto da
cultura; o grau evolutivo alcangado por uma esfera numa
dada fase pode ndo ser acessivel a&s demais esferas sendo
na fase seguinte, etc. Por isso mesmo a actual investigacdo
d4 preferéncia & premissa da evolugdo auténoma das varias
esferas e concentra a atengio mais nos contactos reciprocos
activos entre as esferas que no paralelismo passivo da sua
evolucio.
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A evolucdo da arte decorre, pois, sobre a base dos con-
tactos reciprocos continuos com outros dominios da vida ou
da actividade humana; esses contactos funcionam, como dis-
semos, como impulsos exteriores. Intervém de dois modos na
evolucdo da arte: indirectamente, como portadores de impul-
sos evolutivos internos, ou directamente; as intervencdes evo-
lutivas exteriores ndo sao, portanto, separadas por uma fron-
teira nitida dos impulsos internos da imanéncia evolutiva,
antes em parte se confundem uns e outros. No primeiro
caso, quer dizer, quando a intervencdo heterénoma (exterior)
se confunde com a imanéncia evolutiva, essa intervencio nao
traz mais que uma iniciativa, enquanto que o aspecto qualita-
tivo da mudanca evolutiva surgida desse impulso nao deixara
de ser assunto interno da arte como tal. Assim sucede, por
exemplo, quando, quer como resultado de uma evolucao social
lenta quer mediante uma modificacdo imprevista, vem a
primeiro plano um estrato social até entao subordinado mas
que tern uma tradicdo artistica propria. Essa tradigdo ocupari
o lugar daquela gue até ao momento foi arte oficial, desalo-
jando-a da sua posicdo dominante ou fundindo-se com ela
numa sintese evolutiva. Assim o impulso exterior gera um
movimento imanente que tem como resultado a transforma-
¢ao da divisdo vertical da arte em causa. A ac¢do directa do
impulso exterior produz-se, por exemplo, se uma determinada
concepgdo da realidade, derivada da investigagéo cientifica, der
um impulso & modificacido da base noética da estrutura da
arte e, por conseguinte, também a transformacio da propria
estrutura. Outro caso de interven¢do exterior directa pro-
duz-se, por exemplo, quando a criagdo artistica esta sujeita
a normas vindas de outra esfera — por exemplo, as normas
de origem religiosa na Idade Média. Mas até estas intervencoes
directas se transformam mais tarde, com a evolucao posterior
da arte, em impulsos evolutivos internos: assim, por exemplo,
as normas extra-artisticas, quando fazem ja parte da arte,
convertem-se em componentes das contradicdes dialécticas
internas do processo artistico e, fundindo-se com as tendéncias
imanentes da sua evolucdo, actuam dai em diante em sintese
com elas como novas forcas imanentes. Cada resultado de
uma intervencao exterior € assim reabsorvido pela dindmica
da evolucdo imanente. Por vezes, podemos mesmo observar
que, enquanto a evolucio imanente nao for capaz de reabsorver
a intervencao exterior, o impulso exterior, ainda que seja forte,
fica sem efeito imediato e s6 se realiza quando a evolucdo
imanente estiver em condigdes de o reabsorver; como exemplo,
recordemos o conhecido facto de a arte crista primitiva ter
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seguido, durante algum tempo, a tradicdo da arte anterior
a ela sem a modificar. Porém tudo isto é valido apenas en-
quanto a intervencdo exterior nao vier interromper a conti-
nuidade da linha evolutiva imanente da arte; sé entdao a sua
accdo se manifestara como uma consequéncia mecanicamente
univoca de uma causa exterior. Em todos os outros casos, isto
¢, naqueles em que se nao dia uma interrupgao complet:a da
linha evolutiva imanente, a intervencdo cxterior associa-se,
como componente energética igual (quer dizer, ndo superior,
por principio), 4 accio das tendéncias evolutivas internas da
estrutura da arte. E a resultante desta accao comum néo €
uma consequéncia directa de nenhuma das energias que par-
ticiparam na sua formagdo mas sim a sua sinfese. A sintese
pura da intervengdo exterior com as tendéncias imanentes,
carente do minimo vestigio de causalidade, é um caso extremo;
do mesmo modo, por outro lado, o ¢ também a intervencao
puramente causal de um impulso exterior. Entre estes dois
polos contraditérios ha uma grande quantidade de cambian-
tes de transicdo. No caso das intervencoes intensas do exterior
podemos observar por vezes que a reabsorcdo da intervencdo
¢ precedida de um forte abalo na estrutura da arte, por um
momento de inseguranca que atesta a luta entre a causalidade
e a imanéncia. Os impulsos evolutivos — tanto internos como
externos — hierarquizam-se ao entrar na estrutura, quer dizer,
configuram-se em relacdes reciprocas de subordinagdo ou
superioridade. Por isso, a sintese de impulsos que actuam
simultaneamente deriva ndo sé das suas qualidades mas tam-
bém da sua formagdo hierdrquica: o impulso que mais a
determina é aquele que se destacou e veio a primeiro plano,
etc. A graduacio hierdrquica dos impulsos é dada, em parte,
pelo estado evolutivo anterior da estrutura e, em parte,
depende de uma decisao livre.

Chegamos agora ao momento em que o individuo inter-
vém na evolucdo da estrutura, na medida em que € o individuo
o sujeito daquele decisdo. Neste aspecto, nenhum género da
criagdo artistica pode ser posto de lado—mnem mesmo a
chamada criacdo popular colectiva. A sua «colectividade» nao
consiste no facto de o acto de criagdo ser colectivo, mas sim
no de a obra individual (ou a variante da obra) adquirir exis-
téncia duravel apenas através da aprovacio (sangéo) colectiva;
se nao receber essa aprovacao espontinea desaparecerda sem
deixar rasto. Nos meios da criacdo colectiva ha também indi-
viduos de quem se sabe que distinguem numa ou noutra dis-
ciplina da criagdo (extraordinirios compositores de cancoes,
etc.). Tao-pouco a diferenca entre o individuo criador e o
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receptor € intransponivel do ponto de vista da sua influéncia
na evolucao da estrutura artistica: em certos periodos da
evolucido, e especialmente em certas artes (por exemplo, na
arquitectura), encontramos frequentes casos em que a parti-
cipagio do cliente na intencido da obra e na sua execugao teve
consideravel importancia. Do individuo depende, como disse-
mos, em consideravel medida, a forma da hierarquizacdao dos
impulsos evolutivos internos e externos que actuam, mediante
determinada obra ou grupo de obras, sobre a estrutura da
arte. O papel do individuo néo é, pois, o de um mero portador
passivo dos impulsos evolutivos internos e externos: mediante
a hierarquizacdo dos impulsos, introduzidos na arte por uma
personalidade determinada, surge uma qualidade nova, que
é a contribuicio de uma decisdo criadora singular de um
particular individuo («a decisdo» tanto pode ser consciente
como inconsciente). Na evolucdo da arte, embora esta seja
regida pelo conjunto de leis naturais imanentes, tem importan-
cia enorme o facto de, num dado momento, a evolucdo ser
influenciada por determinado individuo — precisamente este
e nao outro qualquer —, apesar de o reportério dos impulsos
evolutivos sintetizado pelo acto de tal individuo existir inde-
pendentemente dele e de, globalmente, poder ter sido prepa-
rado pela evolucdo anterior e pelas causas externas. Podemos,
entdo, supor que as importantes mudancas evolutivas, ou
pelo menos aquelas que com evidéncia se mostram ligadas
a uma grande personalidade (por exemplo, na histéria da
poesia checa, Macha, na histéria da musica checa, Smetana),
se dao, em grande parte, gracas a essa personalidade e pode-
riam ndo se ter produzido, ou pelo menos poderiam ter dege-
nerado, se naquele dado momento tal personalidade nao
tivesse aparecido. Pelo contrario, pode-se também supor que
nem mesmo uma forte personalidade encontra possibilidade
de intervir na evolugao da arte se, na situagdo dada, ndao houver
necessidade objectiva de uma intervencido evolutiva corres-
pondente a estrutura das suas disposicées. No entanto a
influéncia das personalidades na evolugio da arte ndo se
limita unicamente a hierarquia dos impulsos evolutivos, antes
intervém — apenas em parte, bem entendido— na prépria
seleccao dos impulsos. Assim, por exemplo, quando a evolu-
¢do da arte é influenciada por uma determinada tradicdo
artistica regional ou por alguma formacéio periférica da arte,
isso sucede, regra geral, gracas ao individuo que originaria-
mente foi influenciado por tal tradicdo ou formagdo. Nesses
casos, o individuo €, aparentemente, um mero portador passivo
do impulso evolutivo com que, sem intengdo, entrou em con-
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tacto; mas é preciso considerar que, por um lado, em cada
situagdo concreta hd um portador determinado por um con-
junto singular de circunstancias e, por conseguinte, ele é o
tinico portador possivel (quer dizer, ndo s6 é uma pessoa com
determinada origem mas também um artista que possui as
caracteristicas correspondentes as necessidades evolutivas do
momento) e, por outro lado, o conhecimento de uma deter-
minada tradigdo artistica regional ou periférica, sé por si,
poderia ficar sem aproveitamento. O impulso evolutivo con-
verteu esse conhecimento em aspiragido incondicionada do
individuo a exercer influéncia sobre a evolugao da estrutura
artistica. A influéncia do individuo na evolugio da arte é€,
portanto, fundamental e necessaria. Mas a concepgdo actual,
embora nao considere a personalidade e a obra do artista como
mero produto passivo de causas objectivas, também nao subli-
nha unilateralmente a sua nao predeterminacgéo. A predetermi-
nagdo e a nao predeterminagdo sdo dois poélos igualmente
necessarios e sempre activos que alcangam um novo equilibrio
em cada intervencgdo na estrutura da arte. A sua relagio recf-
proca também nao € a de contradigéo entre a causalidade e as
leis naturais, ja que, a parte o facto de o conceito de causalida-
de ter validez relativa na evolugdo (o que parece causal do
ponto de vista da estrutura da arte pode ser uma consequéncia
natural da evolucdo de uma estrutura de ordem superior —
da cultura no mais amplo sentido da palavra), a personalidade
do artista representa sempre, ¢ exactamente por meio da sua
singularidade e da singularidade do homem em geral, a cons-
tituicio humana fundamental, tanto fisica como psiquica.
De facto, exactamente aquelas componentes da criacdo que
se encontram, gracgas a sua individualidade e & singularidade
que dela decorre, fora do condicionamento histérico estdo
também, necessariamente, arraigadas na esséncia geral do
humano. Esséncia essa que permanece sem mudanca e fora
do alcance das influéncias que determinam os aspectos evo-
lutivos da cultura no seu todo e nas suas diversas disciplinas.
Mediante as intervencdes do individuo se renova, pois, perma-
nentemente, o contacto entre o homem genericamente con-
siderado e a arte.

Do ponto de vista da evolugéo ininterrupta da arte, o
individuo aparece como um factor geral e permanente que
exerce a sua influéncia de modo incessante, mediante perso-
nalidades diversas que intervém no processo da arte no sentido
da sua singularidade, mas ao mesmo tempo apenas como
membros de uma linha continua e, simultaneamente, multipla.
Os individuos distinguem-se nessa linha tanto pela qualidade
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das suas intervenc¢des como pela intensidade destas, inter-
vindo cada um deles de acordo com o grau da sua nio prede-
terminagao e segundo a condescendéncia manifestada, perante
as suas intervencgoes, pela estrutura da arte. A intensidade da
intervencdo, isto é, a profundidade e a amplitude com que
uma determinada personalidade influencia a evolucio da es-
trutura da arte, é caracteristica dessa personalidade; mas, do
ponto de vista da evolugao geral, até uma poderosa intervencio
individual ndo ¢ mais que uma das maneiras de produzir
mudangas evolutivas; um efeito de igual grandeza pode ser
produzido, noutras circunsténcias, por uma grande quantidade
de intervengdes de individuos fracos que, porém, actuem em
massa ou que actuem no mesmo sentido durante muito tempo.
Na optica da evolugdo supra-individual, nio se faz questio
de um ou outro individuo, antes se faz da relagdo que numa
dada fase evolutiva existe entre a estrutura da arte e o factor
evolutivo individual em geral. No centro do interesse cientifico
pode colocar-se também cada personalidade particular em si
e por si prépria, mas entdo o interesse do investigador recaira
noutra problematica: questbes acerca da estrutura da arte,
questoes acerca da evolugdo da personalidade desde o inicio
até ao final da sua actividade artistica, entre elas a questdo
da relagio entre esta evolugio individual e a evolucio artistica
do momento (assim, por exemplo, a evolucio da personalidade
foi paralela a evolucdo da arte? e, se assim for, foi gracas a
for¢a daquela personalidade que se conseguiu modificar a
direccdo da evolugdo da arte, ou, pelo contrario, isso se deu
pela adaptabilidade passiva do individuo ao processo evolu-
tivo?, ou porventura a evolucdo do artista se separou da
evolugdo da arte?), etc. Também uma investigacio deste tipo
¢ indispensdvel para o estudo da evolugio geral da arte, e cons-
titui mesmo a premissa para a exacta inclusdo de um individuo
no processo; mas tal investigacdo sé ¢ possivel quando o
centro de atencdo ¢ transferido, da evolucdo geral, para a
personalidade isolada. Enquanto o investigador tiver presente,
antes do mais, o processo supra-individual, a personalidade
s6 lhe sera acessivel como factor evolutivo geral e, na sua
esséncia, também supra-individual.

A intervencao do individuo no processo evolutivo da arte
realiza-se por meio da obra. S6 mediante esse recurso «ma-
terial» (isto é, sensorialmente perceptivel) se pode realizar a
influéncia na estrutura imaterial que existe e se desenvolve
na consciéncia colectiva. Mas que € a obra? Quando a apre-
ciamos do ponto de vista da evolugio da estrutura da arte,
aparece-nos como uma mera realizacio de um determinado
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momento evolutivo da estrutura. Por isso mesmo, nos melos
em que mais acentua a estrutura (ou seja, o legado comum)
que o individuo e a sua obra, a delimitacdo da obra enquanto
criacao singular e isolada das outras é quase imperceptivel.
Assim, na can¢io popular, de uma reprodugido para outra
produzem-se mudangas, por vezes fundamentais — estrofes in-
teiras passam de uma cangdo para outra, de tal modo que
costuma ser dificil distinguir meras variantes de cancGes
auténomas. Na arte plastica popular ndo sdo excepcionais
as obras totalmente ocasionais —como desenhos f[eitos a
sabdo sobre vidro ou tragados na areia do chao, que, pela sua
transitoriedade, sio exemplos sugestivos da subordinagao das
realizacoes individuais & estrutura imaterial, mas supra-indi-
vidualmente valida (veja-se Putovdni za lidovym umenim —
A peregrinacio em busca da arte popular, de Me]nikoyé:Pa—
pouskova). Igualmente casuais nos parecem as obras artisticas
quando as apreciamos em relagdo com outras obras surgidas
do mesmo contexto temporal ou local; nesse caso elas pare-
cem-nos meros representantes de uma determinada escola ou
corrente artistica, de uma determinada tradicdo regional, etc,
Esta concepgao pode ser sugestivamente ilustrada, por exem-
plo, pelas esculturas medievais, que representam de maneira
tradicional um tema estabilizado e, portanto, independente
da escolha do individuo (o tipo da bella madona, etc.). Este
caso e outros semelhantes sdo, porém, apenas manifestagoes
eloquentes da tendéncia tipificadora — presente e activa, em-
bora por vezes de modo oculto, em toda e qualquer producao
artistica. Sob o influxo dessa tendéncia, as obras agrupam-se
em géneros artisticos. Mas a obra da arte terd um aspecto total-
mente diferente daquele que tinha nos dois casos anteriores
quando a observarmos do ponto de vista da sua prépria fina-
lidade, apreciando-a como signo estético auténomo, destinado
a facilitar ao receptor um determinado modo de conceber e
viver a realidade, expresso na obra pelo autor. Desse modo,
faz-se, de repente, valer a singularidade da obra; no momento
da percepcao, a obra exclui do campo de interesses do receptor
tudo o que esta fora dela e assume, ela prépria, o papel de
interpretacio universalmente valida e completamente exaus-
tiva da realidade em geral, concebida segundo uma deter-
minada perspectiva insubstituivel. O que assim actua sobre
o receptor nao é, todavia, a obra «material», mas o objecto
estético imaterial formado na mente do receptor por meio da
projeccdo da obra «material» sobre o fundo do estado evolu-
tivo da estrutura da arte: as convergéncias ¢ divergéncias
da obra com este estado sdo percebidas pelo receptor como
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caracteristicas da singularidade da obra. Mudando o estado
evolutivo da estrutura sobre cujo fundo & percebida a obra,
muda também o objecto estético: a mesma obra «material»,
se sobreviver aos coetidneos do seu autor, correspondera,
na sua vida seguinte, a toda uma série de objectos estéticos.
Mas ja no momento da sua aparigdao ela pode equivaler a
Varios ao mesmo tempo, no caso de entrar em contacto com
receptores de geragées diferentes, de diferentes meios sociais,
etc. A gama dos «objectos estéticos» de uma sé obra é, pois,
um mediador entre a fixacdo estitica da obra como criagao
singular ¢ a variabilidade infinita da estrutura da arte. Mas
a consciéncia da existéncia de toda uma multidio de objectivos
estéticos ligados a uma obra & j4 uma consequéncia e um
sintoma da atitude teérica assumida perante a arte. A percep-
¢d0 e a vivéncia espontineas recebem o objecto estético,
temporariamente ligado a obra, como entidade invariavel; a
obra aparece como signo singular sem transformacées, valido
eternamente, e que inclui na sua significa¢do a realidade in-
teira — signo no qual pode projectar-se e chegar & sua tota-
lidade qualquer personalidade humana, tanto a do autor como
a de qualquer dos seus receptores. Dai a exigéncia do reconhe-
cimento ilimitado do valor «eterno» na arte. Se for entendida
de maneira adequada, uma obra singular esgotara, na éptica
do receptor, e precisamente pela sua singularidade, toda a
expressao e todo o contetido do conceito de «artes.
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Notas

') Bozena Nemcova (1820-1862). Escritora de relatos de costumes
e po}f»&lare? Babigléla (A Avé) é um dos mais famosos contos da lite-
ratura eslava. Ver nota 1.2.23.
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14. AS ARTES PLASTICAS (*)

Se nos perguntassem o que sao as artes pldsticas, a nossa
resposta deveria partir — pelo menos pelo que a primeira
vista parece — ou da definicdo das artes plasticas ou da sua
enumeracdo; melhor ainda, das duas coisas a0 mesmo tempo.
Se, porém, assim procurassemos fazer, depressa veriamos que
niao é tao facil como parece. A defini¢io mais correcta, na
nossa opinido, define as artes plasticas como sendo aquelas
cujo material é constituido por corpos inanimados que actuam
no espago sem que tenha de se levar em conta o tempo. Esta
definicdo, que delimita claramente as artes plasticas em rela-
¢do a poesia, & musica, ao teatro e a danga, pode provocar
certas objecgdes — por exemplo, a arquitectura de jardins
trabalha com um material vivo e a arte da iluminacdo, que
é considerada como arte plastica, é, evidentemente, ndo apenas
uma arte do espaco mas também do tempo. Também um ted-
rico das artes plasticas tradicionais, no mais préprio sentido
da palavra, poderia objectar que o decurso do tempo se mani-
festa nas artes plasticas sempre que nelas se faga a represen-
tacdo do movimento e que estas exigem para si 0 mesmo tempo
real do seu espectador. Assim sucede, por exemplo, na arqui-
tectura quando a forma de uma construgdo, ou do espago
circunvizinho a ela, obriga o espectador a dar uma volta ao
edificio ou a atravessar varias zonas antes de nele poder entrar.
O arquitecto, mediante tais recursos, determina a sequéncia
temporal e a ordem de sucessdo por que o receptor terd de
perceber as vérias partes da construgfo ou 0s seus aspectos
particulares. Muitas objeccdes poderiam também surgir se

(*) Conferéncia pronunciada no Instituto para a Educacio Nacio-
nal a 26 de Janeiro de 1944,
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quiséssemos delinear uma caracterizacdo geral das artes plas-
ticas a partir da sua enumeracao. A opinido vulgar € insufi-
ciente, nao apenas quanto aquilo que se deve considerar como
arte plastica (por exemplo, se a fotografia ¢ ou ndio uma arte),
mas também no que respeita a classificacdo das artes tradicio-
nalmente reconhecidas como tais. Ha, por exemplo, quem
considere a decoragio como uma arte independente, como
a pintura e a escultura; e também se sabe que algumas cor-
rentes da teoria da arquitectura, estreitamente ligadas a
pratica, sustentam, em substancia, que a arquitectura nio

* € uma arte. Deparariamos com estas dificuldades e com outras
semelhantes se procurdssemos caracterizar as artes plasticas
a partir de uma sua definicdo e enumeragao. Nao sao dificul-
dades absolutamente insuperdveis mas, ao tentar elimina-las
bouco a pouco, perderiamos de vista o nosso objectivo, que
€ penetrar na esséncia das artes plasticas.

Optemos entdo pelo caminho oposto. Quero dizer que
nao vamos admitir hipéteses absolutas, ficando prontos para
deduzir, pelo raciocinio, tudo o que nos for necessario.

A primeira coisa que, ao tomar este caminho, faremos
serd a comparagdo de uma obra de arte plastica com um
objecto natural. Imaginemos, 20 lado um do outro, uma estatua
de pedra e um bloco de pedra da mesma qualidade. H4, sem
duvida, muitos aspectos em que ambos os objectos se asse-
melham, e sdo mesmo mais do que & primeira vista parece:
a estatua também ja foi um bloco de pedra e nio sdo raros
0s casos em que um escultor encontrou inspiracio nas formas
de um desses blocos. Por vezes, também uma estdtua ja con-
cluida mostra nas suas formas os contornos do bloco de onde
foi tirada. Por outro lado, se a estatua for de material macio
(como, por exemplo, o arenito) e ficar exposta as incleméncias
do tempo, ird pouco a pouco tomando o aspecto de um vulgar
pedregulho. Podemos ir ainda mais longe: a mais antiga versio
da mais primitiva estétua, a do homem pré-histérico, ndo era
mais que um simples pedregulho toscamente desbastado, nao
trabalhado. Escutemos as palavras de um especialista (K. H.
Busse, I, 233): «A mera libertacdo do bloco de pedra da sua
intima ligacfio 4 superficie terrestre significa a sua primeira
assimilacdo ao homem, & corporeidade humana. Ao levantar-se
esse pedregulho, evidencia-se também o eixo vertical da figura
humana, erguido pelo ponto onde esta contacta o solo».
E, portanto, evidente que as analogias entre o pedregulho e a
estdtua sdo numerosas e que a transicdo entre eles é quase
imperceptivel. Apesar disso, a diferenca entre uma obra de
arte e um objecto da natureza é tdo grande que a sua identi-
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ficagio, embora s6 se manifeste em casos extre:mos, nos parece
paradoxal. Dir-me-do: é claro, a obra de arte é prpdunda pelz;
mao do homem, pela sua vontade, e a forma do _ob_]ecto natura

resulta de forgas naturais como a eros@o, o atrito, etc. Porém,
cuidado: as coisas nio sao assim tdo simples; um objecto
natural também pode actuar sobre o espectador como uma
obra saida das maos humanas; sdo conhecidas rochas, pare-
cidas com estatuas, cujas formas sdo resultado da €rosao.
A diferenca entre a obra de arte e o objecto natural ndo con-
siste, portanto, na origem do objecto ou na participagao
ou ndo participagio da mio e da vontade humanas no seu
aparecimento, mas sim na propria constituicao do Dhj-e(:to.
Se a forma deste nos faz supor, ou melhor, intuir, um sujeito,
ele nao nos parece um objecto da natureza; s6 ;10—}0 parece
quando a sua forma age sobre ndés como consequéncia me-
canica das forcas naturais. Por trias da obra de arte intuimos,
pois, alguém, um sujeito genérico; mas o cor{espondente ho-
mem-autor e a sua vontade sdo para nés inacessiveis e por vezes
desconhecidos — podem até, como ja vimos, ndo_ existir. Di-
zendo com maior clareza: a obra de arte nao se dlstmgue_- do
objecto natural pelo facto de haver um autor que a realizou
mas sim por se manifestar como algo de aga’qado, de tal manei-
ra_que as suas formas descobrem uma tnica e determinada
orientagao. Dizemos, por isso, que a obra de arte em si, e sem
se ter em conta o que estd fora dela — sem se ter em conta:
portanto, a personalidade real de quem quer que seja—, €
intencional, revela intencionalidade. Juntemos a isto uma pe-
guena mas importante observagﬁo:' por vezes, nao € so a
constituicdo de um determinado objecto, mas tambcm_a ati-
tude adoptada pelo receptor perante ela, que determlpa se
esse objecto é ou nido entendido pelo receptor como inten-
cional. Assim, Leonardo da Vinci aconselhava os pintores mais
jovens: «Se deres atencio aos muros rechertgs de manchas
ou as pedras de diversa mistura, e se niao quiseres inventar
uma cena, poderas ai ver semelhancas com paisagens enfei-
tadas de montanhas, rios, rochedos, arvores, planicies, grandes
vales e colinas de formas variadas; poderas também ver bata-
lhas diversas, gestos activos de figuras, rostos de ’cstranho
aspecto, vestidos e infinitas coisas que a seguir poderas passar
para integra ¢ boa forma. Com esses muros e essas pedras
da-se 0 mesmo que com o som dos sinos, em cujo toque en-
contraras todos os nomes e palavras imaginaveis». Por outras
palavras: aconselhava-os a conceber as linhas e manchas apa-
recidas casualmente na tela como esbogos intencionais dos
seus quadros. Com o que anteriormente dissemos, afastamos
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a obra de arte do homem-autor; mas, com esta Gltima obser-
vacao, aproximamo-la subitamente do homem-receptor. Ja
despendemos grande esforco para demonstrar que a constitui-
¢80 e a organizagdo da obra pldstica nao dependem necessaria-
mente da vontade humana, e poderia agora parecer que, ape-
sar disso, mediante o receptor, a fazemos depender da vontade
do homem. Ha que ter em conta que, entre o autor e o recep-
tor, existe uma diferenca fundamental: o autor é uma pessoa
unica e singular; o receptor é uma pessoa qualquer, O autor
decide da constituicdo da obra e o receptor percebe-a ja ter-
minada e ndao pode modificar nada nessa constituicio objecti-
va — no maximo, pode entendé-la de maneiras diversas. E esta
sua concepcio da obra s6 se manifesta num fogaz momento,
a0 passo que a prépria obra continua a existir. Por isso pode-
mos afirmar, depois mesmo de, por momentos, ter considerado
o ponto de vista do receptor, que a obra de arte em si é
criada intencionalmente e que um objecto da natureza, ao
contrario, ndo tem intencionalidade e a sua constituicio é
casual. Esta diferenca tem a validez de um principio e é bem
precisa: as transigbes e oscilagdes que se dao na pratica, e as
quais ja vérias vezes aludimos, nao modificam nada na validez
do principio geral.

Terminamos assim o primeiro paragrafo das nossas re-
flexdes com um resultado que ndo ¢ destituido de significacao:
aclardmos o conceito de intencionalidade ao verificar que se
trata de uma questdo inerente & constituicdo da prépria obra.
Este resultado vai acompanharnos ao longo de todo o nosso
estudo.

No entanto, ao definir a obra de arte como intencional
quando comparada com o objecto natural, estamos ainda
longe de chegar & esséncia das artes plasticas e mesmo & da
arte em geral. De facto, o que dissemos sobre a intencionali-
dade ¢ valido ndo s6 para a criagdo artistica mas para toda
a criacdo humana: qualquer objecto que o homem crie ou
transforme para alcangar os seus fins guardard para sempre
as marcas dessa intervengdo. E, mesmo quando o autor ja ha
muito deixou de existir, a constituicio do objecto continua
a mostrar-se como intencional — até quando jia nem se sabe
para que fins ele servia originalmente. Quando o arqueélogo,
inclinado sobre uns achados, procura entre os fragmentos de
pedras aqueles que mostram vestigios, por minimos que sejam,
de constituicdo intencional, ndo procura apenas obras de
arte, procura também os instrumentos do trabalho do homem,
os instrumentos da sua vida de todos os dias. Coloca-se-nos,
portanto, a questio de saber se a intencionalidade nfo artis.
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tica de algum modo se diferencia da intencionalidade nao ar-
tistica, ou pratica, e em que consiste a diferenga. Partiremos
de um exemplo sugestivo. Suponhamos perante nos um Ins-
trumento de trabalho ou de qualquer actividade humana em
geral, seja ele um martelo, uma plaina de carpinteiro, ou uma
peca de mobilidrio fabricada com estes instrumentos. Em
qualquer dos casos ndo ha duvida de que se trata de uma
constituigido intencional. Quando (foncebemos estas coisas
como objectos de uso pratico, como instrumentos, apreciamos
as suas caracterfsticas em funcdo da finalidade a que se
destina o objecto. E perante essa finalidade que avaliamos
a forma e o material e todas as outras componentes, ¢ a nossa
atengio concentra-se sobre estas em fungﬁo de_:la: aquilo clu‘?
para essa finalidade ndo serve escapa a nossa observacao;
assim, por exemplo, é muito provavel que nos ndo aperceba-
mos da cor do cabo de um martelo. No entanto pode haver
uma mudanc¢a decisiva se comecarmos a ver de outro modo
o objecto que tem finalidade pratica, observando-o por ele
mesmo. Nesse momento dar-se-a4 no objecto uma t}"ansformzk
¢do estranha — pelo menos segundo a nossa maneira de ver.
Antes do mais, far-se-do valer também as caracteristicas que
anteriormente — porque ndo tinham nenhuma relagdo com a
finalidade pratica — eram omitidas ou até totalmente desper-
cebidas (por exemplo, como ja assinalamos, a cor). Mas tam-
bém as caracteristicas que anteriormente — porque eram uteis
do ponto de vista pratico— eram centro da nossa atengao
aparecem agora noutra perspectiva. Tendo sido privadas da
relacdo com a finalidade, que se encontrava fora do gb_}ec_to,
estas caracteristicas entram em relagées reciprocas no interior
do préprio objecto e este aparecer-nos-a como se fosse fpr}ma-
do por elas, ligadas entre si num conjunto tdnico e indivisfvel.
Quando a coisa é entendida do ponto de vista pratico, a modifi-
cac@o de qualquer das suas caracteristicas ou partes, efectua_d_a
no fito de a adaptar melhor ao seu objectivo, em nada IIlOdlfl:
caria a sua esséncia. Mas, quando apreciamos a coisa por si |
prépria, parece-nos que a menor modificagdo de qualquer das
suas caracteristicas transformaria o objecto em gqualquer
coisa de diferente. Mais concretamente: a mudanga da forma
do encosto de uma cadeira, concebida esta como instrumento
para estar sentado, significaria apenas uma nova fzitse da
gradual adaptacao a finalidade; no caso de uma,ca!delra em
que a transtormacdo de um conjunto de caracteristicas fosse
concebida por si prépria, essa transformagao significaria uma
mudanca da prépria esséncia da cadeira. No primeiro caso
conceberiamos a cadeira como instrumento que pode ser
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fabricado em quantidades ilimitadas e no segundo caso con-
cebé-la-iamos como obra de arte, singular, que, embora possa
ser imitada, ndo pode ser reproduzida. Com a singularidade,
e, bem entendido, também com a exclusio da coisa que con-
cebemos como obra de arte, se relaciona a tendéncia para
a excluir do uso prético mesmo quando ela se adapta e convém
a tal uso.

Conseguimos assim descobrir um limite muito nitido
entre a obra de arte e o objecto pratico. Fizemo-lo servindo-
-nos, como exemplo, de objectos que podem ser concebidos,
sem mudanca nenhuma na sua constituicio, como uma ou
outra destas duas coisas. Ndo ¢ dificil encontrar objectos
deste tipo, pois quase todos os instrumentos praticos podem
ser entendidos em si préprios e para si préprios, pelo menos
no momento em que os nao utilizamos como tais e em que
ndo consideramos a finalidade que habitualmente tém: cada
um de nés viveu ja momentos de interesse artistico por coisas
de uso pritico — por exemplo perante um novo instrumento,
um movel, etc. — que nessa ocasiio nio coincidiam na nossa
mente com a ideia do uso pratico. Mas, na maioria dos €asos,
também o instrumento de uso pratico ¢ criado de maneira
especial se tiver de chamar a atengdo do receptor sobre si
proprio, sobre a sua constitui¢io. Estamos a pensar nos pro-
dutos da chamada industria artistica, que as vezes sdo pre-
determinados, ndo para ser usados, mas para ser obras artis-
ticas «com o aspecto» de objectos utilizdveis na pratica— por
exemplo as tacas de cristal trabalhadas, as fontes e cascatas
de ceramica decorada, etc. No caso das obras de arte no sen-
tido préprio da palavra, por exemplo quadros ou estatuas,
¢ totalmente evidente que a atitude do espectador perante o
objecto ndo depende do seu livre arbitrio, mas sim que a
propria obra, pela sua constituigio, provoca o espectador,
obrigando-o a concentrar a atengdo nela, no conjunto das
suas caracteristicas e na sua organizag¢do interna e a nio
procurar uma finalidade exterior para a qual a obra possa
Servir.

Chegamos, entdo, 4 conclusio de que os produtos da
actividade humana que na sua constitui¢io possuem indicios
de intencionalidades se dividem —em linhas gerais— em
dois grandes grupos. Os do primeiro grupo servem para um
determinado objectivo; os do segundo destinam-se, se nos
for licito dizer, a ter a finalidade em si proprios. Os objectos
do primeiro grupo podem ser designados, no sentido amplo
da palavra, com instrumentos; os objectos do segundo grupo,
como obras de arte. Cada um destes grupos se distingue por
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uma, determinada forma de constituicdo intencional: o ins-
trumento insinua que se destina a servir; a obra de arte obriga
o homem a adoptar uma atitude de mero receptor perante ela.
No entanto, também vimos que a constituicdo do objecto ndo
tem de actuar de maneira unfvoca numa destas duas 'derCQOES;
pelo contrario, ha muitos casos em que 0 mesmo o.bjecto pode
ser simultaneamente entendido e avaliado como instrumento
e como obra de arte. Acrescentemos ainda que toda uma arte
plastica muito importante se baseia _directamenti.e nesta am-
biguidade de constitui¢do. E a arquitectura, cujas criagoes
sdo, ao mesmo tempo, instrumentos (Le Corbusier disse
mesmo: maquinas) e obras de arte. ) ]

Poderia parecer que tudo estd agora esclarecido, mas €
exactamente neste momento gque cOmMegamos a Ser assed}ad-os
por perguntas que insistentemente exigem resposta. Séo as
seguintes: se tanto o instrumento como a obr.a.de arte sao
intencionais, porque ¢ que a obra de arte se dl_nge a si pro-
pria? a palavra «intengdo» implica ja a ideia da orientagdo
para um ponto diferente daquele em que no momento nos
encontramos; mas é possivel uma intencdo que apenas se
oriente para o seu ponto de partida? e outra pergunta: é clq:ip
que um objecto que serve tem uma utl_hdade. Mas que utili-
dade tem uma obra de arte, se nés dizemos que ndo serve
para nada? Para o esclarecimento de todos estes ‘problemas,
que estio estreitamente ligados a prépria esséncia da_ arte,
temos de voltar a examinar cuidadosamente a 1ntenc10ng}1—
dade, tal como se manifesta na obra de arte. Veremos entao
que, ao deixar de ter em consideracio o objectivo exterior,
a obra faz aparecer um sujeito, quer dizer, uma pessoa que
criou intencionalmente a obra ou que a percebe como inte-
lectual; é natural: a intencionalidade, perdendo a relagao com
o objectivo, liga-se ainda mais estreitamente a sua fon‘_te
humana. No caso de um instrumento da actividade pratica, nao
nos interessamos nem pelo seu autor nem por quem o utiliza:
que importancia tem saber-se quem fabricou um martelo, ou
quem o utiliza, quando sabemos para que serve? O importante
é até que ponto se pode trabalhar bem e com seguranga com
esse martelo. No caso de um quadro ou de uma estdtua,
a questdo da utilizagdo ndo se coloca de modo nenhum e a
atengao dirige-se necessariamente para o hOJ;'nf:m._ Sergl nisso
que consiste a finalidade da arte? Alguns teéricos assim opi-
nam, e afirmam que a obra de arte € sllmplesmen-te uma ex-
pressio da personalidade e que, por isso, ¢ necessaria ao
homem. Mas nés sabemos que a intencionalidade commua@a
na criagdo humana, e portanto também nas obras de arte, nio
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tem, em geral, de responder directamente & vontade pessoal
e a personalidade do autor; € no caso extremo (rochas que a
erosao assimilou a estdtuas) o autor até pode ser inexistente.
E mais: se a obra de arte servisse exclusivamente, ou de ma-
neira preponderante, para ser a expressido da personalidade
do seu autlor, que teriam com isso as outras pessoas, 0s recep-
tores? Outra opinido, cujas numerosas modalidades tém
muito maior audiéncia que a anterior, vé a finalidade da
obra de arte na influéncia sobre o receptor; a obra de arte
serviria para provocar prazer no receptor, mas um tipo espe-
cial de prazer, nao desviado por nenhum interesse exterior
— visto que na obra de arte nio h4 objectivos exteriores —
mas mantido unicamente pela observacio da obra, pela relacao
entre esta e o receptor. E o chamado prazer estético. Aqui,
nao podemos adoptar uma atitude tio negativa como aquela
que tomdmos no caso anterior. A obra de arte aparece, nao
ja como um assunto individual, mas como algo com dimensao
mais geral. Uma prova indirecta da aceitacdo desta opinido
€ lambém o facto de, a comegar por Kant, que foi o primeiro
a pronunciar a opinido do «prazer desinteressado» proporcio-
nado pela obra de arte, a maioria das teorias estéticas se
basear nesta premissa. Apesar disso, ndo estamos dispostos a
contentar-nos passivamente com tal opinido. Nio hi, bem
entendido, nenhuma didvida acerca da existéncia do prazer
estético: cada um de nés o conhece pela sua propria expe-
riéncia. Mas a questio é saber-se se o prazer estético constitui
o proéprio nicleo da nossa relagdo com a arte ou se € um mero
componente dela, ou até um mero indicio exterior de uma
relacdo mais profunda. O facto de, precisamente, a accdo
intensa de uma obra de arte costumar vir acompanhada nio
s6 do puro prazer mas também, e ao mesmo tempo, da sua
antitese, o desagrado, convida-nos a4 prudéncia. Nio ha nada
que seja mais subjectivo e mais variavel que a nossa relacio
emocional com as coisas. A obra de arte, e, mais precisamente,
a plastica, uma vez que o seu material é a prépria matéria,
¢ algo extremamente objectivo, que existe independentemente
da variabilidade dos sentimentos. Nio se dirige ao receptor,
fundamentalmente, para que este adopte uma relacio emo-
cional com ela mas para que ele a compreenda. Nao se dirige
a um tunico aspecto do homem, mas ao homem inteiro, a
todas as suas capacidades. E mais: nio apela a um sé indi-
viduo, mas a toda a gente. Foi criada tendo-se, necessaria-
mente, em conta o publico, isto €, a multiddo, e o desejo do
artista foi, necessariamente, que a obra contribuisse para
a compreensdo de que todos a entendessem da mesma ma-
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neira, a concebessem da mesma maneir.a, E _embora esi‘._a
pretensao, de um ponto de vista estrito, seja so 1deal] edlrreatle-:
zdvel na pratica, ela ¢ a caracteristica ’fupdamenlt}a da ?ite
e o impulso fundamental da criacdo artistica. 1}._0 ra de cl.].?a-
é, pois, um signo que deve possuir uma significagdo sup

-individual. Mas, logo que pronunciamos as palavras «signo»
e «significag@o», ocorre-nos O Signo mais corrente;e. rﬂalﬁs
conhecido: a palavra, a linguagem. E nao sem razao; mas:
apesar disso, ou exactamente por isso, temos de tomar 00110s
ciéncia da diferenca que existe entre o signo artistlcp eoé-
signos linguisticos. A palavra —no seu uso normal, nao p .
tico— serve para a comunicagio. Tem um fim exterior: con-
tar um acontecimento, descrever uma coisa, exprimir um
sentimento, provocar no ouvinjce um comportamel}to, etc.’,
mas tudo isso ultrapassa a prépria palavra, tudfa 1ssoy_e$1a
fora da expressdo linguistica. E por isso a hngua- é um 31%1}0—
-instrumento que serve para um objectivo exterior. Iar{rfll em
uma obra pléstica, por exemplo um quadro, pode tender a
comunicar algo e ser por isso um s1gno-mstrumentc_)i Asmén,
por exemplo, as imagens de uma tabela de pregos i ustra'la
tém como objectivo comunicar, acerca da~ mercadorlal, aqu1t0
que as palavras ndo poderiam descrever: sdo um comp Zmen o}
de comunicacdo verbal ndo inferior a esta. Mas tamblm um
quadro, entendido como obra de arte, comunica, geralmente,
qualquer coisa, e as vezes com grande precisdo — por zpfen;-
plo, o retrato de uma pessoa ou uma paisagem. Apesaxi) 155;i 5
a significacdo da obra de arte, exactamente como obra de
arte, ndo consiste numa comunicagdo. A obra de gr{e néo
tende, como ji dissemos, para nadg que esteja fora dela, néo
tende para nenhum objectivo exterior. No entanto, s6 € possi-
vel comunicar acerca de algo que esteja fora do préprio
signo. 'O signo artistico, ao contrario do signo q_omumcat;vo,
nao ¢ «servil», isto €, ndo € um instrumento. Nao estabelece
uma compreensio entre as pessoas quanto as coisas — embora
estas estejam representadas na obra—, mas sim qua{ltoda
uma determinada atitude perante as coisas, uma determinada
atitude do homem perante toda a realidade que o rodeia,
quer dizer, ndo s6 perante aquela rea‘hdade que a obra des-
creve. Mas a obra nfio comunica essa atitude — por isso mesmo
o préprio «contetido» artistico ndo pode ser expresso por
palavras —, antes a evoca directamente‘no recepf;or. Ess.’:{) .au—
tude equivale a «significagdo» da pb~ra s6 porque é dada o jec-
tivamente nela, pela sua contribuicdo, sendo, portanto, acessi-
vel a toda a gente e sempre repetivel. Mas o que é que na
obra determina essa atitude? Para encontrar a resposta, o
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melhor seréd fazer um esboco de analise directa da obra. Ima-
ginemos um quadro que represente qualquer coisa — neste
momento, o assunto nao tem importancia para nés. Veremos,
antes de mais, uma superficie delimitada por uma moldura
¢, sobre ela, manchas e linhas de cor, Que simples sdo, aparen-
temente, estes elementos, ¢ que complexo é, na realidade, o
conjunto de significacées! De facto, cada um desses elemen-
tos, por si e em ligagdo com os outros, €, em varios sentidos,
portador da significacdo e factor criador dela, sem se consi-
derar o que cada elemento concreto representa. Nio é possi-
vel, e nem sequer é preciso realizar agora, toda uma andlise
significativa, pormenorizada, de cada um dos elementos do
quadro; basta uma pequena amostra. De momento, observa-
remos apenas uma das manchas de cor deste quadro. Ela é,
antes de mais, portadora de uma significacdo em si prépria:
-a cor vermelha produz no receptor um efeito diferente daquele
que produz, por exemplo, o azul ou o verde; da lugar a asso-
ciagbes diferentes, desperta sentimentos diferentes, outras
reacgbes motoras, etc. Esta significacdo propria da cor, nio
adoptada de fora, pode por vezes ser tao forte que chegue a
concretizar-se: o azul pode insinuar uma imagem inequivoca
do céu ou da dgua, mesmo quando utilizado como mera qua-
lidade de cor e nao para representar céu ou agua. Mas, jun-
tamente com esta significagdo «prépria», a cor é um factor
significativo também na sua relacio com a superficie do qua-
dro; a mesma mancha de cor, situada no centro desta super-
ficie, tera um matiz significativo diferente para o-receptor
do que teria se a deslocassemos, por exemplo, na diagonal,
para um dos cantos, ou para algum dos lados do rectiangulo
—para cima, para baixo, para a direita, para a esquerda.
No entanto estes matizes significativos influem conforme as
varias localiza¢des da mancha de cor sobre a superficie do qua-
dro, na significacdo da prépria cor, mas actuam também no
«sentido» da superficie pintada, podendo ser expressos por
palavras, apenas com grande dificuldade o de modo muito
impreciso. Uma mancha de cor no centro do quadro poderia
significar, conforme as circunstancias, tranquilidade, equili-
brio, firmeza, imobilidade, etc.; deslocada verticalmente para
cima, poderia dar a ideia de elevacio, de flutuacdo tranquila;
levada na diagonal até ao canto, significaria talvez um movi-
mento brusco, um choque, a alteracdo de um equilibrio, uma
explosdo, etc. Mencionamos todas estas possibilidades insis-
tindo no facto de que, primeiramente, as palavras exprimem
pobremente as significacées que citdmos e, depois, que, de
acordo com as circunstincias, a mesma posi¢io da mancha
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de cor na superficie delimitada pode modificar a s_1gn1f:;zci;ra;?
desta até chegar a exprimir exactamente o contrario —0 i
por exemplo, a mancha de cor co!c_)cada exactamente p rocaré
do centro do quadro, mas terminando em ppl}taa exé ocard,
provavelmente, mais a ideia de uma que,da precipita a}f' q E
a da flutuagdo. Mas ainda ndo esgotamos as signi 193cé'(;ar
que a mancha de cor pode ter no quadro. Ha que c&onm 2
também a sua relacdo com as outras manchas de cor do mesrilo
quadro e com a cor da zona circundante. Se, por exemplo,
uma mancha vermelha estiver sobr:e um tqqdo .azul, paregt_afra
nio apenas opticamente mas também significativamente lite-
rente de uma mancha igual sobre fundo verde. Os matlztt::.s
significativos que desta maneira aparecem poden? ser percet i-
dos, mas nao podem ser expressos verbalmente; no enta_nlho,
ha que considerar que, por exemplo, uma mancha vermelha
sobre fundo verde, sem ter forma definida, pode evoca\r a
ideia de uma flor num prado; mas esse seria o caso extremo
da concrecio de uma significagdo em principio t(_)talm'ent_e
abstracta. A mancha de cor pode adqulrlr outros matizes signi-
ficativos quando é concebida em ;elagao com aquilo que re-
presenta. Recordo o conhecido fenémeno pelo qual as s%mp‘:-les
cores, pelas suas propriedades, podem criar um certo pé‘ll’l"kt,]l‘o
plano ou, ao contrario, um plano de fundo do gua ro. As
cores ditas «guentes», como o vermelho, mostram tender&ma
para se destacar em primeiro plano, mais perto do espec’;a {g{r,
enquanto que as cores «frias», como o azul, vao para o Emdo
do quadro. Esta caracterfstica das cores pode ser aproveitada
de varias maneiras pelo pintor ao construir mgmficatwamen"te
o quadro, Ha, finalmente, tamberp, que considerar a relacido
da cor com a concrecao das coisas representadas. Se, por
exemplo, uma mesma cor recobre a parte fundamentgl‘do
contorno de uma coisa, converte-se numa sua caracteristica,
na cor local. Quanto wmais pequena € a parte do contorno c_Ia
coisa representada que ¢ recoberta pela cor tanto mais fac_:ll-
mente esta adquire a significagio de Iz,fz, de Ya]or tonal. Tam-
bém nisto os jogos significativos possiveis sdo muito compli-
cados, e a sua observagdo levar-nos-ia demasiado longe. Tam-
bém nao vamos iniciar a andlise dos outros elementc_)s do
guadro nem enumerar as suas mugian‘gas e seus pamblantes
significativos. Queriamos somente indicar como é complexa
a construcdo significativa de um quadro quando o concebe-
mos como obra de arte, como signo artistico, e nao como
signo comunicativo. Os diversos elementos (il'o quadro_ con-
vertem-se, de meros recursos da representacdo, sem signifi-
cacao propria, em significagées independentes que codetermi-
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bal, criada pelo complexo jogo daquelas, & capaz de evocar
no receptor uma atitude determinada, aplicavel g cada reali-
dade com que ele entra em contacto. E assim a obra de arte,
nao pelo seu tema, mas precisamente por meio da sua signi-
ficacdo artistica inexprimivel por palavras, influencia a ma-

concebera dai em diante a realidade e como dai em diante
actuarda perante ela. Essa €, justamente, a finalidade maijs
propria da arte, e ndo sé de rodas as artes plasticas, mas de

’ ©
respeito recordo rapidamente: na arquitectura, arte que oscila
entre o servico de um objectivo exterior e o caricter de signo
artistico, pode-se observar um facto Caracteristico: justamente
as construcoes em que os elementos significativos (como no-
breza, representatividade, significacées ligadas a religido, etc.)
vém a primeiro plano (isto €, palécios, edificios publicos, igre-
Jjas, etc), adquirem cardcter artfstico com major facilidade
¢ nitidez que as construcoes em que o aspecto significativo
fica em segundo plano e onde se destaca principalmente o
servico do objectivo exterior (construgées de uso puramente
pratico como fabricas, edificios agricolas, etc.).

Vamos agora resumir o segundo capitulo da nossa refle-
Xdao: enquanto o primeiro nos mostrou a diferenca entre uma
obra de arte plastica e um objecto natural, este fez-nos ver
a diferenca entre uma obra de arte plastica e os outros pro-
dutos da actividade humana. Chegamos conclusao de que
a obra plastica se distingue dos demais produtos da activi-
dade humana principalmente porque, enquanto a intenciona-

determinados, a obra de arte € transformada, pela mesma
intencionalidade, num signo nao subordinado a nenhum
objectivo exferior mas independente e evocador, no homem,
de uma determinada atitude perante a realidade.

Mas o nosso método, que consiste em ir de comparagées

; ; iao reci-

Antes de mais, temos de ter em conta 0 factcr)n gcaaq!;lllélf{i:f}:ll Teer
proca entre todas as artes, e ndo s6 neste I\Ii?io ok e
mos artes plasticas, é muito estrelté:t. il gy S 4118
ceder como atras, ao comparar a ‘ob.ra i 1&} iy e
natural ou com a produgao artistica. Ali, a;ava g P e
a arte ¢ aquilo com que a compa:_‘avan}éarsd@ gt
aqui, pelo contrario, temos uma identi ade op sl e
gﬁes’ censistindo no facto de cada obra arcteristicas e
um s’igno estético (artistico), signo cu_laiI cat;a et s S
esséncia tentamos verificar ao longo esinda hoto. pos uma
comum definigao, sublinhada, para malsé aﬁnica e xlic
antiga sentenca que afirma que a arted fpot (ém P
mente, tem uma grande quantidade el gd Weros o AU
ars una, species mille), fqz que, por um la ‘ ’artes et
frequéncia, o0 mesmo artista crie em vanabes L8 g0 dicafa
tempo; e, por outro, que os receptpre(si se caga i
forme as suas inclinacoes e c:_apa_tc'xda es, 98 WD._em S
arte, sem que esta limitagao sxgnlflgug pgradefinig:ﬁo et
e s
s as artes é
ggstfgr?las de umas artes para as out—ras, Itatl coxrg; S.:)rlé,; {iillLE:-
rentes se combinam entre si (ppr exemp Oér?g e
Iagin v obrg pOé;IC?:J(;m}%)ailng'é%ouﬁg varias outras — o
proprio caracter, ¢ um i bl g B
teatro. Apesar disso, cada arte tem qare rc}af sl
separa claramente dgs outras: € o seu m el Heate S

as artes plasticas se distinguem das out

f?gtt’: n:ﬁtido, ficaﬁdo ao mesmo tempo muito hga;la;l a?ég:
si. O seu material —e sé o desta-s artfe‘s—l % un-ckaxemplo &
il imgvel . relqtilvaélmcn;itér;va;)liza;?c.as Ofessalta com
corporiedade do material das Ssfices ressalia COm
maior evidéncia quando comparamos estas ar Kb
sica; a sua inanimidade ressalta na comparagao ¢ m 2 poesia’
€ a sua invariabilidade ressalta na comparagao com sia,
i 40 s6 difica, submetido a uma

cujo material, a palavra, ndo s6 :se.rdno i3, sibmetido n 55
evolucao que € relativamente rapi aé, n’; e
gquenas alteractes SIgmflcal:lvas — at mder tempo' assagem de
um receptor para outro. Nao‘ Vamos per e
e explicar excepcoes quanto as caracteristicas Usmascts i
menciondmos — excepgdes que s¢ encontram e P
mos —, antes vamos procurar mostrar COmo es materi
5 inani i | actua sobre as artes cuja
corpéreo, inanimado e invaridve il
esséncia constitui. E um problex_na antigo AdRnes

ido sobre ele é o de Lessing, o Laoqome, o an

cl;ggge?jessing, racionalista que, em conformidade com a sua
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€poca, entendia os problemas da arte pelo angulo da norma
emboga ndo pelo de uma regra fixa, concebia também esta
questao como a de algo que deve ser de uma determinada
maneira e ndo como a de uma mera verificacio de um deter-
minado estac.'!o de coisas. Por isso assinalava na sua disserta-
¢40 que a pintura e a escultura — artes plasticas — em de
abordar’ ¢ tratar os seus temas de uma forma difersnte da
da poesia — arte musica. Assim, por exemplo, um quacro pode
oferecer ao espectador o aspecto de todo o objecto de uma
SO vez, enquanto a poesia tem de descrever a mesma coisa
parte a parte, gradualmente, no tempo. Na poesia, o que é
estatico converte-se em accao. E, ao contrario a piiltura nao
pode: representar a acgdo sendo sob forma estatica. Para
Llsssmg,‘ eslas coisas néao sio simples verificacées, sio ordens;
:ee pensa que as artes que sio limitadas pelo caricter dos
us materiais ndo devem tentar ultrapassar os limites impos-
tos ﬁ)oz.' eles. Apesar_dc o tratado de Lessing conter muitos
Sgn ecimentos que ainda hoje representam um beneficio dura-
uro para a ciéncia da arte, a sua ideia de base estd actual-
l:.t]Bl‘;tf? ultrap_assada. A histéria da arte, que, de facto, somente
téggtgm depois de Lessing, mostra-nos que cada arte se esforca
Inuamente por vencer a limitagdo imposta pelo material
que utiliza, mclmandc_}-se umas vezes para uma e outras vezes
ggrfc ouira das demais. Bem entenc}_ido, diferente seria o po-
- ;‘ se alcancar semelhante libertacdo em relagdo aos condi-
g gfﬁlentos que c_iecorre;n das caracteristicas do material.
e 01 ente que € impossivel, na realidade, que um esforgo
doI:n ;t]ém'u? mtelnso que seja — para se libertar das limitagses
: Hal anule a sua propria esséncia: por isso todos os es-
orgos de uma determinada arte para imitar outra modifi-
carao necessariamente o seu sentido original — expresso agora
por outro materxgl. Assim, por exemplo, se a poesia seguindo
o exemplo' da pintura, faz descricoes coloridas, nio ha-de
obrigar as pala‘{ras a actuar sobre a vista; o ésfor{;o pela
Il:éqlé_eza do cqlondo dar_é, pqis, um resultado totalmente dife-
nte na poesia. Produzir-se-4 uma mudanca sensivel no voca
buléario: os adjectivos, substantivos e verbos capazes, nao de
representar (@rectamente, mas de significar a cor muitiplicap
"8€-a0 cxcessivamente no vocabuldrio do poeta e dar-lhe-dio
um caracter especial. Também é possivel outra distin¢do ver-
ba_l d_o colorido: se, para exprimir as cores, forem utilizados
p'rlr:l(:lpalrnente adjectivos, as cores ap'arece;:‘ﬁo como caractf;
risticas permanentes das coisas; se forem utilizados substan-
g\f?s f;ue 51gn1f1quem_os vérios.matizes coloridos, a cor mani-
star-se-a como qualidade éptica abstracta (o azul, o negro,
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etc.); finalmente, se forem utilizados verbos (corar, ruborizar-
-se, etc.), as significacoes das cores adquirirdo caracter dina-
mico. Estas diferentes técnicas verbais podem corresponder
a diversas maneiras de pintar, mas ndo podem chegar a iden-
tificar-se com elas, pois sio meros equivalentes verbais. O que
dissemos referia-se, portanto, aquela poesia que procura
alcancar certos tracos da plasticidade tipica das artes plas-
ticas. Mas também as artes plasticas podem tentar, e de facto
tentam, ultrapassar os limites que as separam das outras
artes. Assim, por exemplo, tal como a poesia pode procurar
competir directamente com a pintura, também a pintura nos
pode mostrar tentativas de competir com a poesia. Isso sucede,
por exemplo, quando a pintura se esforga por descrever temas
episédicos, como fazia antes da chegada do realismo, apro-
ximadamente em meados do século passado; outra possibili-
dade ¢ a de a pintura querer captar as denominagtes figuradas
(metaforas, metonimias, sinédoques) que constituem privilé-
gio da expressdo poética — vimo-lo hd poucos anos em Praga
na exposicio de pintura chamada, precisamente, «Poesia», que
tinha quadros desse tipo. E essa parente tdo préximo da pin-
tura, a fotografia, utiliza hoje, correntemente, sinédoques que
nos mostram uma parte do objecto em vez do seu todo. No
entanto, a pintura pode também sentir-se atraida pelo cardcter
abstracto 8)1.1 melhor: atematico) da musica e inspirar-se no
seu ritmo; conhecemos casos de pintura atematica que ma-
nifestam abertamente essa ambicido. O papel do material na
arte, e nas artes pldsticas, ndo consiste em vigiar severamente
as fronteiras que separam as varias artes mas sim em estimu-
lar a fantasia da arte, mediante as suas caracteristicas limi-
tadoras e reguladoras, para uma mutua oposigdo frutuosa e,
bem entendido, também, para a conformacdo. Ha casos inu-
meraveis, e precisamente nas artes plasticas, em que o ma-
terial vem ao encontro do artista, em que a obra se alimenta
do material. J4 indicimos os casos em que a forma de um
bloco de pedra predeterminou a forma da estdtua que dele
veio a sair. Mas ndo ¢ decisiva unicamente a forma do ma-
terial, sfo-no também outras caracteristicas: a dureza ou a
maleabilidade da pedra, a sua fragilidade em comparacio
com a ductilidade do metal, ¢ poder luminoso do marmore,
o brilho do metal, a macieza da madeira, tudo isso representa
nio apenas as caracteristicas do material como também as
possibilidades criadoras do escultor. Na histéria da arte ndo
s@0 raros os casos em que os historiadores puderam afirmar
com certeza, acerca de uma estdtua antiga, que era cdpia de
um original perdido: tdo grande foi a influéncia do material
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sobre a constituicao original da obra que a transposi¢do para
outro material a nio pode ocultar. E, pois, evidente que o
material pelo qual as diversas artes se diferenciam umas das
outras e pelo qual as artes plasticas, no seu conjunto, se dis-
tinguem das outras artes nio ¢ um mero fundamento inerte do
trabalho artistico, antes & quase um factor vivo que guia o
trabalho e intervém de maneira continua — positiva ou nega-
tivamente — nele, As suas diversas caracteristicas, ao entrar
no ambito da criacdo artistica, transformam-se em significa-
¢oes artisticas elementares, como dissemos acima, e oferecem-
-S€ ao artista para que este configure, com elas, um amplo
sentido global pelo qual a obra actuard sobre o receptor.
E por isso, ao dizer que as artes plasticas se distinguem das
demais pelo seu material, ndo estamos a indicar, como nos
€asos anteriores, um mero trago diferenciante, antes estamos
a tocar no préprio fundo da criacdo artistica.

Termina aqui o nosso percurso. Se algo estd por dizer,
S30 apenas uma curtas palavras acerca do papel das artes
plasticas na vida do homem. O fundamental ja foi dito, ou
pelo menos insinuado: as artes plasticas podem servir, ¢ ser-
vem, para deleitar a vista e os sentimentos e, juntamente com
isto, podem representar um grande valor para a consciéncia
¢ a representacdo nacionais. Podem ser, e costumam ser, prin-
cipalmente em certos periodos e em certos sitios, factor muito
importante da economia, quer para o mercado interno quer
para exportacao, e ainda de animacio do turismo; podem ser-
vir também para divulgacdo de ideias e de principios e podem
desempenhar ainda outras fungoes. Apesar de tudo 1550, a
sua acgio fundamental, sem a qual os seus outros papéis se
reduzem a sombras ou se ndo realizam, consiste na sua in-
fluéncia sobre a atitude do homem perante a realidade. As
obras de arte sdo, antes de tudo, signos auténomos, «ndo
servis» no sentido que atras dissemos. Também sdo signos
as obras de artes plasticas, apesar da sua materialidade, que
delas faz, a primeira vista, meros objectos. E mais ainda: as
artes plasticas desempenham esse papel fundamental da arte,
genericamente considerada, de uma forma mais eficaz que as
outras artes, Um livro de poesia tem de ser aberto, ao teatro
ou a uma sala de concertos ¢ preciso ir; mas as obras de
artes pldsticas estio nas ruas, vemo-las nas paredes: e sob a
sua influéncia se encontram, directa on indirectamente, até os
instrumentos utilizados no trabalho quotidiano mais corrente,
Uma tdo grande influéncia imp6e prudéncia quanto 2 selecgdo
€ 2 apreciacdo, mas isso pertence ja a outro capitulo — ao qual
dedicaremos uma conferéncia especial, a incluir neste ciclo,
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15. O INDIVIDUO E A ARTE (*)

O individuo exerce na arte duas fungdes: cabe-lhe o papel
de criador ou o de receptor. A primeira vista, apesar de inse-
paravelmente ligadas, estas fung_ﬁes parecem mutuamente
opostas, pois a primeira pressupde uma atitude activa e a
segunda uma atitude passiva. Essa n}ut}rfx separacdo e (ipoml:
¢do, no entanto, nem ¢ absoluta nem ¢é nitida. nga e qua qu&:
obra de arte se assemelha, de certo mo_do, a pala\rra:, 0
mesmo modo que a manifestacdo linguistica serve de inter-
mediario entre dois individuos, dos pais um fala e outro
escuta, assim a obra de arte é destqua_gelo seu autor a
servir de meio de comunicacéo com os individuos receptores.
Na manifestagao linguistica, os papéis do autor dotdl‘s?urso e
do seu receptor nfo sdo, de nenhum modo, irreversiveis. O pa-
pel activo de sujeito falante cabe, altemadar.nente,"'a cadrfl um
dos dois interlocutores e o individuo' ouvinte ndo esta, de
maneira nenhuma, privado da possibilidade de tomar a pala-
vra. Esta € a forma fundamental da mamfegag_;ao‘hn'_gmsnca:
o didlogo. Na arte, a situacdo sé em aparéncia ¢ diferente:
tomemos como exemplo o meio criador da arte popular, em
que qualquer sujeito ¢, em poténcia, tanto criador como recep-
tor. Ao examinar, deste ponto de vista, a arte «superior», veri-
ficamos que também ai — 1o seu actt}al est’afio e, especial-
mente, no seu decurso histérico — h_a vestigios, por vezes
muito nitidos, do mesmo estado de coisas: nem mesmo ai o
individuo «passivo» carece de influéncia sobre a criagdo da
arte — principalmente no caso do mecenas ou do cliente que
pode previamente formular as suas exigéncias.

*) «L'individu dans l'art», em Deuxiéme Congres International de
I‘Esr}gé)rf;ue et de la Science de I'Art, tomo I, Paris, 1937, pp. 349 e segs.
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Em tod ;s .
com um dié?{fgg&i;ieﬁs aspectos, a arte tem muito de comum
lado, todos aQUequn EI.-IU?IO Cujos participantes sdo, por um
de arte e, por outro Y v?o Qe saa mente criando as obras
As duas partes depes E(quue_ S que sao receptores destas obras.
isso o florescihlenzt)end on reciprocamente uma da outra; por
todo um < deot if.tb artes num pais e o dparecimento de
elevado nivel de ¢ Ita s criadores pressupse sempre um
devido & importag%ou;E:_éisi;ﬂé{;a,o?)ive] que também pode ser
i 2 : Oras estrangei 3 -
1880, um acto mais de percepcao que de cﬁi\?ggs(feiglssoi

contraria : =
mas essarf:ls?et:[,ivz;dngssa aten%ao s¢ dirige para o individuo;
ade a que damos o abli :
em relacio X nome de publico entra
a Compgém.cgm 1&} aré‘: apenas por meio dos individuos que
diualids e m ) a‘em 1880, os individuos devem a sua indivi-
tendimento d?m bc{u malor, a sua relativa capacidade de en-
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impacto, faz pressio sobre a linha da evolugdo auténoma
sem a conseguir romper.
A evolucao ¢, todavia, muito mais complexa que este es-
quema, e o individuo nio é tdo independente da evolucdo
sobre a qual influi como a primeira vista poderia parecer.
Embora pareca que o individuo constitui uma casualidade
pura, a prépria possibilidade da sua intervengdo depende da
evolugdo objectiva. Cada fase desta evolugdo contém gérmens
de varias possibilidades diferentes para o futuro, de véarios
papéis que podem ser repartidos entre os individuos criadores
da geracdo seguinte. E pode suceder que o grupo de indivi-
duos de que essa geragao venha a dispor seja mais pequeno,
ou maior, que a quantidade de papéis a desempenhar ou que,
para um papel de grande importincia, a referida geragao
conte apenas com um individuo fraco. Nesse caso, o historia-
dor de arte, comparando as evolugoes paralelas de vérios
paises, encontrara irregularidades e lacunas na evolucdo do
pais onde o niimero de individuos criadores néo corresponder
ao numero de tarefas. Se, pelo contrério, nesse dado momento
existirem varios individuos capazes de desempenhar o mesmo
papel, haverd competicdo entre dois ou mais artistas cujo
talento seja idéntico. Sucede, por vezes, que um dos rivais,
impedido de desempenhar a sua tarefa pelo adversario, mais
forte, assume outro papel em substituicio do primeiro (').
No caso em que o unico individuo capaz de desempenhar de-
terminado papel é demasiado fraco para ele, o historiador
poderd encontrar uma desproporcdo sensivel entre o wvalor
da obra, que nao sera grande, e o seu significado histérico,
que sera consideravel. Também pode suceder que o individuo
nao encontre papel que corresponda ao caracter do seu talento;
se, apesar disso, tiver forga bastante para se nao deixar ven-
cer, converter-se-4 num «artista maldito», cuja obra estara
condenada a esperar pelo futuro e encontrari, talvez, numa
época posterior, a tendéncia evolutiva que lhe permita a
comunicagdo com o publico. Quando um individuo criador
consegue identificar-se plenamente com alguma das tendén-
cias evolutivas da sua época, a sua identificagdo com o papel
que desempenha na arte é tdo perfeita que, as vezes, incide
até nas suas relacbes pessoais: as simpatias mutuas, a des-
confianga ou mesmo o 6dio entre artistas reflectem, por vezes
com surpreendente fidelidade, as convergéncias ou divergén-
cias existentes entre as tendéncias que eles representam na
arte. Resumindo, podemos afirmar que, do mesmo modo que
a abundancia, ou pelo contrario, a escassez de individuos do-
tados de talento especifico, se manifesta como uma casuali-
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dade que consiste em nascer ou nio uma certa pessoa, tam-
bém a possihilidade de um individuo, mesmo que muito do-
tado, se fazer valer como factor da evolucdo depende do
numero e qualidade das tendéncias evolutivas contidas poten-
cialmente na prépria evolucao.

Acrescentemos ainda que o individuo, que até aqui temos
vindo a tratar como uma constante, €, na realidade, também
ele, um processo; ao contrapd-lo a histéria da arte estamos
a contrapor duas evolugbes. Juntamente com a questio da
influéncia exercida pelo individuo sobre a dindmica da arte
¢ necessario colocar também o problema da influéncia que
a arte exerce sobre o individuo criador.,

Como, por tras de cada obra de arte, intuimos a presenca
do individuo autor, essa projeccdo faz-nos ver cada obra como
individualidade singular e irreprodutivel. A singularidade da
obra de arte constitui, pelo menos em certos periodos, uma
premissa importante da sua apreciagao positiva; noutros pe-
riodos, menos individualistas, pode parecer que a «originali-
dade» tem significado secundario. Por isso mesmo nio é
possivel definir, de uma vez para sempre, o que é o plagio
na esfera da arte.

Para terminar, hd que dizer também algumas palavras
acerca da relacdo entre o individuo concreto, autor ou recep-
tor, e o sujeito abstracto, contido na prépria estrutura da
obra, que constitui o ponto de partida do qual podemos abar-
car, numa s0 mirada, a estrutura total. Em qualquer obra,
mesmo na mais impessoal de todas, se encontram indicios que
revelam a presenca desse sujeito. Essa presencga é totalmente
evidente, por exemplo, num poema lirico que exprima sen-
timentos; mas deve-se contar com ela também num quadro,
cuja perspectiva ¢ avaliada em relacio 2 colocagio espacial
do sujeito contido na obra. Até um drama naturalista ence-
nado de maneira totalmente realista se distingue da realidade
precisamente pelo facto de supor a presenca do sujeito (pela
auséncia da quarta parede). O sujeito ndo se identifica — nem
pode plenamente identificar-se — com nenhuma pessoa con-

creta, nem com o autor nem com o receptor da obra; na sua

abstraccdo, representa unicamente a possibilidade da projec-
¢do dessas pessoas na estrutura interna da obra, Existem obras
que obrigam o receptor a perceber o sujeito como a persona-
lidade do autor, outras que o conduzem a aceitar para si o
papel de sujeito e outras ainda em que o sujeito parece au-
sente. A escolha de uma destas possibilidades nio depende
do receptor, é determinada pela estrutura da obra.

270

Quando numa obra de arte (épica, dramdtica ou pictd-
rica) sao representadas uma ou varias personagens, estas per-
sonagens sao percebidas como encarnacao do .su_;e}to—ou,
sendo varias, como personificacio dos seus conflitos internos;
por isso o receptor se sente impelido a identificar-se com o
autor ou a identificar o autor com as personagens. Também
aqui a identificacao é mais uma projeccao que uma encarna-
¢ao. O sentido mais préprio da personagem descrita nao deve
ser buscado fora da esfera da arte mas na prépria arte. Cada
uma das personagens de uma obra de arte constitui, pela
maneira como € representada, a realizacio de um determi-
nado tipo tradicional de «herdi»; até quando — gracas & situa-
¢ao histérica ou a genialidade do autor — a arte consegue
criar uma personagem realmente singular (como, por exemplo,
Dom Quixote, Hamlet, Fausto, na poesia e no drama; _Apo]o,
Cristo, etc., na arte plastica), essa personagem adqgmra, no
futuro, precisamente pela sua singularidade, a qualidade e a
funcdo de um tipo universal.

271



Notas

(') Estava entdo a pensar nos escritores Halek e Heyduk.
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16. APERSONALIDADE DO ARTISTA (*)

Encontramo-nos, actualmente, numa situacio realmente
paradoxal. O critico, logo que se p6ée a meditar seriamente
acerca de uma obra, procura averiguar até que ponto o artista
descreve nela as suas vivéncias, exprime a sua personalidade,
revela o seu «privatissimo» psiquico. O artista, quando lhe
fazemos uma pergunta sobre a sua obra, sente-se obrigado a
falar dos elementos subconscientes da sua criagédo, da sua vida
sentimental, etc., confiando absolutamente no valor da perso-
nalidade e no alcance geral de cada um dos seus menores
estremecimentos. Ao mesmo tempo, todos compreendemos
claramente que ja vai longe o tempo dos nossos pais, em que
a subjectividade prevalecia sobre a objectividade — quando,
por exemplo, na literatura e na vida as pessoas podiam per-
mitir-se o luxo de falar do sofrimento puramente interior,
nao condicionado de fora— sofrimento que constituia, na
opinido da época, a tinica atmosfera psiquica digna de uma
pessoa culta que tivesse, como soia dizer-se, «<uma intensa
vida interior». A propria evolugiao das coisas e a época em
que vivemos ensinaram-nos de modo suficiente que se nao
pode viver com os olhos fechados a realidade objectiva, exte-
rior, e que o proprio «privatissimo» psiquico de cada individuo
¢ incomunicavel em toda a sua singularidade — ja ndo acre-
ditamos no poder misterioso da «sugestao», como acreditava
a geracao dos simbolistas — e que esse «privatissimo» é indi-
ferente aos outros individuos, pois sé ¢ importante aquilo que
pode ser comunicado. E assim surge uma contradi¢do entre
esta concepg¢do da personalidade do artista e a prépria criacdo

(*) Conferéncia em Madnes a 3 de Marco de 1944,
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artistica, que de hd muito se baseia em principios diferentes
dos principios subjectivamente psicolégicos. Nao quero entrar
na andlise pormenorizada de quais as consequéncias desta
ambiguidade paradoxal da concepcio da personalidade do
artista para o seu sentimento vital e a sua serenidade, bem
como para a sua relagao com o piiblico e com a sociedade em
geral. Claro estd que ndo é cémodo trazer no subconsciente
a contradicao entre duas opinides acerca da personalidade:
a «civil» e a profissionalmente artistica; também ¢ verdade
que o artista consciente dos seus compromissos para com 0O
publico e a sociedade, e ao mesmo tempo consciente de ser
justificado o seu desejo de criar de mancira independente,
deveria aclarar a sua posicéo face ao problema da personali-
dade artistica. Ndo pretendo, de nenhum modo, encontrar a
resposta para tal questdao, dizer qual deve ser doravante a
relacdo do artista com a sua prépria criagio e com a socie-
dade, como deve ele conciliar o seu sentimento vital pessoal
com o sentimento artistico. O papel de uma reflexdo cientifica
nestas circunstancias, numa crise como esta, sé podera ser
o de assinalar o problema e formula-lo.

Para que possamos orientar-nos um pouco quanto ao
alcance deste problema, examinemos, ao menos rapidamente,
o passado. Todos sabem que a Idade Média ndo conhece nem
0 proprio conceito de personalidade artistica nem o conceito,
com ele relacionado, de particularidade, individualidade, da
criagdo artistica. Por exemplo, o papel do poeta nao é, na
concepgdo medieval, inferior; o poeta sabe de si préprio, e
também os outros sabem, a seu respeito, que apresenta a
beleza divina sob a forma acessivel aos sentidos humanos e
geralmente perceptivel. Mas o mais que ele consegue é uma
mera imitagdo, uma imitacdo sumamente imperfeita, dessa
beleza divina. Encontrava-se absolutamente amarrado, umas
vezes a4 Biblia, outras aos dogmas morais e metafisicos. No
ha lugar nenhum para a sua liberdade de decisdo e de criacio,
nem, bem entendido, para a sua personalidade., Sabe-se que
as obras medievais eram frequentemente anénimas; parece-nos
uma coisa guase incompreensivel ler que um poeta medieval
era repreendido por outro poeta, seu adversdrio, por procurar
um caminho pessoal em poesia. Ja mesmo no Renascimento (em
Vasari) encontramos a prova de que a imitacdo, ou seja, a
renuncia a personalidade propria, ndo era considerada como
um defeito mas como uma vantagem. Na biografia de Ticiano
pode-se ler: «Quando Tiziano aderiu a corrente de Giorgione
tinha apenas 18 anos; pintou o reirato de um seu amigo, um
nobre da casa Barbarigo... A obra era tio boa e fora realizada
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com tal aplicacdo que qualquer pessoa a teria podido atribuir
a Giorgio se Ticiano nao tivesse escrito o seu nome numa
parte escura do retrato». No que s artes plasticas respeita, é
sobejamente sabido que elas eram incluidas entre as artes
«servis», ou seja, no artesanato. Este facto constitui outra
indicacéo clara do modo como era entio entendida a persona-
lidade artistica. S6 nos fins da Idade Média (como assinalou
V. Mencl no seu recente artigo «Sobre a ambiguidade do ca-
racter e da fun¢do da arte medieval»), a criacio artistica
comeca a subjectivizar-se: «E assim, a partir dos tempos de
Carlos (quer dizer, Carlos 1V), a origem da forma artistica
ja nao surge da coisa em si e da ordem que lhe é prépria,
perceptiveis unicamente mediante o conceito e a abstracgio,
mas sim da vivéncia éptica ou auditiva provocada pela coisa
no sujeito criador.» A fonte, a causa primitiva e a origem da
forma artistica transportam-se da coisa criada, do objecto,
para o sujeito criador. No entanto a subjectividade a que se
refere o historiador de arte ndo deve ser concebida como a
subjectividade moderna: consiste unicamente no facto de o
artista deixar de imitar a beleza divina imaterial e de traduzi-la

ara a linguagem imperfeita do homem; mas surge outra
ﬁmitagéo, dada pela ordem da realidade representada. Esta
ordem converte-se, para o artista, na «beleza», isto ¢, numa nor-
ma obrigatéria. E o mesmo ¢, bem entendido, valido também
para o Renascimento: conhecemos o esfor¢o com que os artis-
tas renascentistas se dedicavam ao estudo da perspectiva ob-
jectiva (desses esforgos nasce a geometria descritiva), e também
o esforco com que se aplicaram ao estudo da anatomia, etc.
Ou seja, o subjectivismo que nasce na Idade Média e alcanca
0 seu auge no Renascimento poderia, do nosso ponto de vista,
chamar-se objectivismo. Também ndo devemos confundir a
concepgdo renascentista da personalidade do artista com a
concepgao dos nossos dias. E verdade que podemos observar
como os artistas tomam consciéncia do seu valor. Vemos, por
exemplo, Miguel Angelo, no auge do Renascimento, a defender
a sua superioridade e independéncia artisticas contra todo o
meio circundante e contra o préprio Papa (é conhecida a frase,
citada por Vasari, com que Miguel Angelo se dirige ao pintor
e ourives Frincio: «Tenho as mesmas obrigagbes para com o
Papa que me deu o bronze (para a estdtua-retrato do préprio
Papa) que tu tens para com o comerciante que te di as tintas»).
Ao mesmo tempo, a concepgio da personalidade &, ao contrario
da actual, mais quantitativa que qualitativa. O artista aprecia
o seu trabalho, ¢ consciente de que outro a nio saberia fazer
melhor, nem mesmo tdo bem como ele a fez; tem citimes dos
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seus rivais, etc. Resumindo, tem consciéncia da forca que a
sua personalidade representa. Mas nem por sonhos lhe ocorre
considerar a sua obra como produto da sua personalidade,
das suas caracteristicas e das suas disposi¢cdes. Ndo pensa
em nada disso e tdo-pouco conhece os correspondentes con-
ceitos psicolégicos, para esse efeito indispensaveis. A obra €
para ele um produto da vontade consciente, da habilidade.
Sabemos, por exemplo, da importancia que Leornardo da
Vinci atribui, nas Reflexées sobre a Pintura, ao exercicio pra-
tico e tedrico que deve servir de preparagdo do pintor; ao
mesmo tempo, ndo encontramos la uma tunica mencdo da
personalidade do pintor como inspiradora da obra de arte,
mas sim uma infinidade de alusdes depreciativas aqueles que
julgam poder chegar a algum lado confiando em si préprios,
na sua fantasia, etc. O valor da obra de arte nio esta na
expressao da personalidade do seu autor mas na captacdo da
ordem e constituigdo da natureza. Por isso mesmo, o juizo
acerca de uma obra de arte nada tem a ver com o gosto pessoal,
antes é uma apreciacdo objectivamente verificdvel: o pintor
nio deve repudiar nenhuma opinido alheia acerca do seu tra-
balho «porque sabemos que o homem, mesmo néo sendo pin-
tor, conhece as formas humanas, sabe se alguém € corcunda,
se tem o pé ou a mao grande, se coxeia ou se tem algum outro
defeito». Como a concep¢do da personalidade, no Renasci-
mento, é — do ponto de vista dos nossos dias — tdo «impes-
soal», isto &, tio privada do critério da singularidade do indi-
viduo, é possivel produzir-se no Renascimento uma tdo es-
treita simbiose entre artista e homem de ciéncia, especialista
por vezes de ciéncias exactas, matematicas e fisicas, numa s6
pessoa. E essa simbiose de modo algum divide a personalidade
em dois aspectos afastados um do outro; para Leonardo nao
h4 diferenca nenhuma entre a pintura e a invencéo de apare-
lhos e maquinas; ambas as actividades representam para ele
o mesmo tipo de'trabalho, para ambas é preciso engenho e
habilidade. A concepgio da personalidade criada pelo Renasci-
mento ndo supde, pois, para o homem, nenhum estorvo a
reduzir-lhe as possibilidades ou a travar-lhe a vida espiritual.
Antes fomenta a sua vitoriosa confianca em si préprio. Esta
concepgdo perdurou por muito tempo — se nao considerarmos
casos isolados e antecedentes do grau evolutivo seguinte.

A mudanca radical d4-se em principios *do século XIX
e chama-se romantismo. A concepcdo roméntica culmina no
conceito de génio. O génio ndo ¢ ja uma personalidade que
cria mediante uma vontade consciente, orientada para a rea-
lidade exterior, que descobre e transforma. O génio € a espon-
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taneidade criadora. E tdo espontaneo como as forcas da na-
tureza. que sdo suas irmis, Ndo cria por querer, mas porque
tem de o fazer. E, mesmo, ndo ¢é ele que cria: € algq que cria
nele (Es dichtet in mir é o lema do _artista romﬁntlcg). Bem
entendido, a espontaneidade muda subitamente a relagdo entre
o artista e a obra, entre o artista € a realidade, entre o artista
e as demais pessoas, e finalmente também a relagdo do artista
consigo préprio. A obra aparece, de repente, como a expres.saio
auténtica da personalidade do autor, como réplica «material»
da sua constituicdo psiquica: € um Pprocesso tao espontaneo
como a formacdo de uma pérola. O artista nao procura ja a
ordem da natureza, que percebe sensorialmente: procura-a em
si préprio; ele préprio € a for¢a natural e, portanto, 2 imagem
da natureza, tal como a sente no seu intimo e como a repre-
senta na sua obra, é mais auténtica que o'testemunho dado
pelos sentidos na sua reproducdo mecanica. (9] lyomem, e
principalmente o homem artista, comeca 2 experimentar a
tensdo e a contracgio entre si préprio e a realidade: «O espirito
humano e a natureza, que foram ji uma s6 coisa, desinte-
graram-se ao longo dos tempos. A natureza segue O seu Ca-
minho eterno, pacifico e regular, mas 0 homem eliminou todos
os vestigios que a ela conduzem, perdendo assim a harmonia
e a esséncia originals — diz Macha a este respeito. Que dife-
renca em comparagio com a optica do homem do Renascimen-
to para o qual era precisamente aquela ordem natural que cons-
tituia o fundamento de toda a criagdo! A relacdo entre o artista
e as outras pessoas transforma-se, no romantismo, sentmdo-_se
o artista singular, e por conseguinte diferente dos demais,
isolado das pessoas, sentindo este isolamento como um seu
privilégio ou como uma maldigdo. O artista romantico. nao
repetiria a frase de Leonardo em que este afirmava que se
deve ter em conta a opinido de qualguer pessoa porque cada
homem, mesmo sem ser arista, conhece a natureza, para O
romantico, o artista ¢ artista justamente porque ve aArealldade
de uma maneira diferente das outras pessoas, ve-a a sua
maneira singular. Finalmente, a relagao consigo préprio muda
de tal modo que o artista romantico, _te;ndo-jse descoberto
a si préprio, tendo descoberto a sua in_dwldueihdade, concen-
tra-se principalmente na sua vida interior e nao naquilo que
o rodeia. Talvez Méacha pudesse compreender Leonardo quando
este diz: «Aquele que pensa que pode guardar no seu intimo to-
das as impressdes da natureza engana-se, porque a nossa memo-
ria nio pode comportar tudo: por isso, observa bem todas as
coisas da natureza». Mas podemos dar como certo que Leo-
nardo nao compreenderia as seguintes afirmagoes de Méacha:
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«Ac9ntece-me que observo o meu préprio interior e nio vejo
Senao um extenso vazio; tenho em frente dos olhos um autén-
tico caos que acaba por se transformar numa nuvem cinzenta
que me acabrunha com o seu peso. Intuo que me esconde
q}lalquer Coisa, mas ndo sei o qué». Esta maneira de ver, diri-
gida para dentro, nio existia ainda na época de Leonardo —
ainda ndo fora descoberta, Mas, depois da sumaria descricio
que fizemos do romantismo, niao devemos imaginar que, em
comparagdo com a confianca do homem renascentista, o
romantismo significa alguma decadéncia ou alguma diminuicio
de forcas. A conviccio acerca da forca da personalidade,
acerca daquilo que, no caso do Renascimento, denominamos
de aspecto quantitativo da personalidade, conservou-se por
inteiro no homem e artista romantico. Sé no imbito do pen-
samento romantico péde surgir o conceito de criagdo artistica
no sentido préprio, literal, da palavra. S6 no momento em
que o artista comecou a sentir-se independente da ordem da
realidade exterior, considerando-se a si préprio autor da ordem
que aparece na obra, sé nesse momento pode sentir-se criador
de um determinado universo, cujo cédigo é constituido pela
obra. Embora a diferenca entre a concepcédo renascentista e a
concepgao romantica da personalidade artistica seja profunda,
ndo ha ruptura de continuidade. Além disso, a maneira como
0 romantismo concebeu a personalidade tem constituido sem
modificagbes fundamentais, até a0 momento actual, uma base
firme da situacdo do artista perante a obra e perante o mundo
que o rodeia. Tem havido mudancas evolutivas, mas o trago
fundamental da concepcio roméntica, quer dizer, a relagio de
espontaneidade entre a obra e a personalidade, nio sofreu
nenhuma transformacio. Baseando-se na premissa da esponta-
neidade criadora, nasceu no século XIX a estética psicolégica
para substituir a estética especulativa. Partindo s6 do requisito
- da espontaneidade, e, por conseguinte, concebendo a obra e a
personalidade como fenémenos paralelos, os estetas psicolo-
gistas puderam supor que, ao examinar os processos psiquicos
que tinham dado origem 3 obra (aquilo que a obra evocava
no receptor), examinavam a propria arte. Nesta premissa da
relacdo espontdnea entre a personalidade do artista e a obra
se baseavam também os estetas sociologistas como Taine.
Devido ao seu estrito determinismo, que explica a personali-
dade do artista apenas como resultante da accio causal de
influéncias exteriores, a teoria de Taine parece totalmente
anti-romantica. Mas o facto de ela conceber, ndo sé a perso-
nalidade do artista, mas também a sua obra, como «uma cépia
dos costumes existentes e um indicio de um determinado es-
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tado de espirito» revela que também esta ’_E1rmf:men:§ s;:r(frz::g(a:?ea
nas expansoes do romantismo e que, ]u_nta'melj ¢ com sf::
passa por alto por tudo o que — como ad;;.lqle vgr gl
para, na realidade, a personahd_ade artlbtlﬁa a soa gor:
Assim, na relacdo entre a personalidade e a obra, aq i3 celda
valer cada vez mais em detrimento desta, predominan

is sobre ela. )
e n]é?nb finais do século a situagdo ¢ tal que at1|r:rl31"zr:l ngl?so%
mais que uma mera casualidade em comparagao (igm a .]; 0
nalidade; e o objectivo principal da criagdo artistica r c?va'
sonalidade em si. Nao custa muito encontrar.umc? pSaldz;
mencionemos apenas algumas frases do ensalg e L5
Osobnost a dilo (A personalidade e a obra), qu_vif: az 52 : &9
livro Boje o zitrek (As lutas pelo futuro): «AqullldD 51;1 : ero-
menos entende é o mistério da transcendentzfi ida e, 8 |:c:1 e
g elevad e acil?losgap;"bsg%alic’ia?lg do criador
a obra sé entdo é grande — qu b frlacr
4t respira por tras dela do mesmo -modo que a €
;lzeoiscufidadl;, imensas ':3é inescx;lutéveslzépc?ggggg_ 532 I:Eé:)s ECE:E

m momento. A obra s6 ¢ grande ne ‘ ) )
griada por uma necelssida.dc_ malls; lélz:clzgiiob%b ;,;Tétssgazzsgodg
que nao foi possivel resistir, obe i O
a nada mais que ela, fomentando o cres

ﬁ?stt?';iz interior deleie nao quando representa ur(na) p{g:
aceitdvel da habilidade e leveza de um mr'Ltiuoso.ﬂo..f.E e
grande obra de arte, mesmo a ma;qr_de to asl, Illaala 2l
uma fatilha que saltou do cm:'te_l do génio, daquela bes a pns
interior que os grandes espiritos esculpem,, na Ou‘ i 'cumé
de si proprios e para si prépr-mS». Chegamos aqt;m s
daquela concepgdo da personahqade na .artg que 1  oHpe
no Renascimento. Ess% concepgaocftagr%g;za;;?a ag_t:;t a(]:in ag -

aradoxal, e embora a sua e , n
3e?§; cllDe ser um ’paradoxo além do qual se néo pode prg;ieggira:
Nao pretendo afirmar que esta concepgao, em Sl':ih 0 Bl
vital — se o tentasse, 0 meu erro seria posto em evi e; : 1:1 al
aquela corre1c11te poética %e que gzgga ;fgllocgfggi(i?smo <1:|) -

eu toda a sua vida, ou -
g esﬂt;%%llilsmo, que tinha alcancado resultados ;xtract)rdlélgns(;%
baseava toda a sua teoria da qxclumwdade a ar csl:, e h
carécter aristocratico, etc., precisamente neste paﬁ"a o bé)ra 5
—como ji disse— foi posmgel ir mais lopge. : ?)rgra ad
concepcdo romantica da relagdo entre o artgsta ea shs o
tinuasse a existir em teoria, tinha j4, de gcto,_ en 1r ey
degenerescéncia. Acentuava-se 0 ppstula@o_ alsglgu ar o
como a obra deve ser equivalente incondicional da pers

279



daclle psiquica ‘do criador, mas, ao mesmo tempo, o mesmo
artista pode criar toda: uma série de obras que ndo tém seme-
néingagl ae;l;t;‘z: nf?l’ surgia o conceito a_uxiliar de vivéncia, que
- gt demrmmarggnos que a personahdagle Ado artista limitada

i o momento da sua existéncia, As vivéncias
P mudar, e assim mudam também as obras (embora se
conserve o requisito do acordo da obra com o processo
p_sfqumq). E, na realidade, a atomizacdo da personalidade artis-
tlc-a._ Pa_ralelgm'emie a teoria vivencial aparece, tanto na critica
ccgmo Da apreclagao em geral, o postulado segundo o qual cada
obra do artista deve ser nova e diferente. Surge assim um
estranho labirinto de conceitos onde nio ¢ facil orientar-se
Mas uma coisa fica clara: a «individualidade», concebida desta
manmrg a.tomista, converte-se, estranhamente, no argumento
dos eclea_:tlcos e dos plagidrios, ja que — quem pode renovar
com maior frequéncia a sua «individualidades transforma-la
de uma obra para outra, senio exactamente'um imitador?
E r}atural que, no meio desta confusdo, surja um cansago-
fl_er}v.ado desta personalidade demasiado hipertréfica. Os
1nd1c1os de _tal cansago sdo diversos e até muito variados pois
trata-se mais de uma sensagio de oposig¢do negativa qt.lxe de
uma orientacao consciente para outra e diferente concepgao
Alguns desses indicios si@o os seguintes: o apego 2 «mais;
m'odesta das artes», semipopular e anénima, em que se nio
da énfase‘a‘ personalidade. Outro consiste na aspiracgdo, pelo
menos teorica e programatica, a que o artista se conjfunda
com a massa—a que todos sejam artistas. Outro consiste
nas tentativas de inclusdo da actividade artistica entre as
demaxs profi_ssﬁes-, libertas do peso da individualidade: com-
para-se o artista com o artesdo ou com o operario e, em certas
ocasioes, o proprio artista manifesta a sua aspiracdo a ser
cq;151de1'"ado como um deles. Outro indicio: ha poucos anos
p}*es?ncxémos uma corrente artistica que dava muita impor:
tancia ao acordo da obra com o estado psiquico mas que, ao
mesmo tempo, sublinhava que néo procurava os estados psi-
quicos que sdo individuais e irrepetiveis mas sim aqueles que
sdo hun_lanos, gerais, e que por conseguinte se nio ligam
necessariamente a nenhuma personalidade concreta. Por fim
juntamente com todos estes indicios que se manifestaram na
vida artistica, temos de mencionar um fenérheno paralelo na
evolucdo cientffica, ou seja, o facto de a estética psicolégica
ter sido substituida pela estética objectivista, que declara cada
vez mais insistentemente que a relagfo entre a personalidade
do artista e a sua obra tem muitos matizes e ¢ indirecta, quer

280

dizer, que se ndo trata de uma relacdo simplesmente espon-
tanea. '

E esta, pois, a situagao actual, Aqui terminamos o resumo
histérico do problema da personalidade na arte. Vimos que
a consciéncia da personalidade artistica, nascida na passagem
da Idade Média para a Idade Moderna, sofreu sucessivas e
variadas modificactes, das quais nenhuma significava um
regresso ao passado, no qual a personalidade artistica estava
fora de qualquer consideracio (embora existisse, actuando,
de facto). Também hoje em dia seria, provavelmente, deslo-
cado opinar que, em consequéncia da crise de que acabamos
de falar, a personalidade artistica poderia passar totalmente
para segundo plano e se poderia dar um regresso ao passado
idilico dos construtores de catedrais, em que o autor nio
tinha importincia nenhuma ou nao tinha maior importancia
que o artesdo que vendia o seu trabalho. Fago esta observacio
expressamente para que ninguém possa pensar que me inclino
para esta opinido conservadora, a qual nao faltam partidérios,
Estou convencido de que, quando a prépria sociedade e a
propria arte criarem uma nova concep¢ao da personalidade
artistica, concepg¢io cuja necessidade ¢ manifesta embora de
momento ndo esteja satisfeita, ela serd, como sempre sucede
na evolugao, uma concepcao baseada nas premissas dadas pela
fase anterior mas que, todavia, lhes dard um novo sentido. Ha
muitas maneiras de preparar a sua chegada, ¢ pode ser que
muito do que actualmente acontece na arte e em outras esferas
da cultura tenda j4 para essa nova concepgio da personalidade
artistica sem que, neste momento, nos possamos dar conta
disso. A ciéncia, como ja disse, ndo pode caber outro papel
que o de chamar as atengdes para a existéncia do problema
e o de tentar formulé-lo.

E isso que agora vamos procurar fazer. Mas & preciso
que, ao principio da nossa reflexdo, fagamos abstraccio de
tudo o que é temporario, condicionado pela histéria; € preciso
que procuremos descobrir a prépria esséncia invariavel do
problema. Por isso mesmo comegamos por um resumo histé-
rico da concep¢do da personalidade artistica, com o fim de
evidenciar aquilo que € historicamente condicionado e que é,
por isso, de cardcter temporal. Quando agora dizemos «a per-
sonalidade artistica», nao pensamos nem na maneira de a
compreender prépria do Renascimento, nem na maneira ro-
maéantica ou simbolista. Tudo isso ndo sdo, precisamente, mais
que concepgdes, mas a nds interessa-nos a realidade da perso-
nalidade artistica, independente de qualquer concepgdo — rea-
lidade que existia, necessariamente, também na arte medieval,
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que nada sabia da existéncia de tal personalidade, e que existe
actualmente no folclore e na arte dos povos primitivos, que
dela também nada sabem. Pensamos unicamente na obra de
arte ¢ no facto de ela ter um autor, ji que sé por isso ela se
fhstmgue de um objecto natural. O autor ¢ indispensdvel a
tal ponto que o intuirfamos automaticamente até por tris de
um objecto se este, gracas & sua casual constituicdo, nos
produzisse o mesmo efeito que uma obra de arte. Mas porque
€ que o autor criou a obra de arte? As respostas a esta per-
gunta podem ser muito variadas, mas todas elas terdo um
ponto comum: € que o artista, ao criar a sua obra, pensava
noutras pessoas e criava-a para elas, Porque, de outra maneira
aquilo que ele criava ndo seria para ele uma obra de arte
mas sim outra coisa. Assim, por exemplo, e para dizer de modo
mais sr_.xgest}wq, 0 actor nao representa nem pode representar
para si préprio (representar «para si proprio» ou lhe seria
totalmente impossivel ou, pelo menos, muito dificil e ener-
vante — conta-se que os actores do rei louco da Baviera, Luis
que tinham de representar sé para ele, esperavam com,impa-’
ciéncia que fosse corrida a cortina do camarote real para
saber que o rei estava no teatro; enquanto nao tinham a
certeza de ele estar ou ndo, representavam num estado psi-
quico insuportédvel). H4, no entanto, uma «representacio»
unicamente para si préprio, que nédo precisa dos espectadores
e até os }*epele; € a da crianca — mas a actividade da crianca
€ bem diferente da arte. E um jogo. No exemplo do teatro
queremos mostrar sugestivamente algo que é valido para a
arte em geral: a arte faz-se para os outros, para os ouvintes
0s espectadores — em resumo, para os receptores. Se certasl
€pocas — penso, precisamente, no periodo do simbolismo —
negavam a necessidade do ouvinte, do espectador, isso era um
postulado que fazia parte do seu programa. Mas, atentando
bem no real estado de coisas, verfamos que a necessidade de
um receptor se manifesta em tais épocas como tonalidade de
fundo: umas vezes repelem o publico mais numeroso e diri-
gem-se a um circulo reduzido de «espiritos eleitos», outras
reivindicam um publico futuro ou ideal, que na realidade nio
existe mas existe na imaginagdo do autor durante o processo
de criagdo e influi neste processo, etc. A obra de arte envolve
portanto, sempre, duas partes, que correspondem aquele qué
a apresenta e aquele que a recebe. Dizemos: ‘o artista e o
espectado_r, ouvinte ou leitor, e habitualmente vemos estes
dois participantes nitidamente separados: o artista é activo,
tem a iniciativa, enquanto que o espectador é passivo. O artista
recebe uma instrugdo especial com vistas a4 sua tarefa, € na
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actualidade, de um modo geral, dedica-selhe profissional-
mente; mas o espectador nao estd vitalmente ligado a arte.
Por outro lado, sabemos que existem formagdes transitorias,
que héa principalmente amadores que também possuem pre-
paragbes mas conservam, até na sua criacao, a passividade do
espectador (imitando), e temos o costume de passar por alto
estes fenomenos, considerando-os como algo de marginal e
sem importancia. Mas trata-se de um estado historico; nem
sempre assim foi. Ultrapassando um pouco os limites da arte
dita «superior» e dirigindo-nos, por exemplo, para o folclore,
vemos que tudo é completamente diferente. Bem entendido
que nio escasseiam casos em que o autor ¢ conhecido — assim,
por exemplo, aqueles que se dedicaram ao folclore verificaram
que, entre o povo, se encontram frequentemente individuos
cujo talento artistico se destaca mais que 0 dos outros, mas
a diferenca entre um autor e um receptor nao ¢ apercebida,
ndo é posto nela nenhum acento especial. Quem, no seu meio,
é de todos conhecido como cangonetista ndo tem, necessaria-
mente, de ser compositor de cangbes mas, simplesmente, seu
conservador (gragas a sua memoria, 2 sua capacidade de
cantor, etc.). E o caso, por exemplo, de Eva Studenicova, sobre
quem Plicka escreveu uma monografia e a qual alude Pa-
pouskové no seu livro Peregrinagdo em Busca da Arte Popular.
Mencionemos outro exemplo, ainda mais sugestivo, assinalado
pelo etnégrafo alemao Jungbauer e baseado nas investigagoes
que realizou em Sumava. Apresentou-se-lhe ocasiao de anotar
uma cancio sobre uma tragédia rural (um jovem assassinado
4 noite debaixo da janela da amada), cantada pela prépria
autora, uma mulher idosa, sessenta anos depois de a ter com-
posto. Gragas 4 sua boa memoria, a ancia reproduziu fielmente
a obra, que tinha 21 quadras. Simultaneamente, o etnografo
registou a mesma cangao tal como o povo a cantava ao fim
de sessenta anos: ja so tinha sete estrofes e todo o seu caracter
tinha mudado—o que originalmente fora uma cangdo de
feira que descrevia prolixamente, com grande profusao de
pormenores, O verdadeiro acontecimento convertera-se, em
sessenta anos, numa balada muito concisa e solidamente
construida. Claro que as estrofes desaparecidas com correr
dos tempos tinham sido esquecidas, porém é evidente que este
esquecimento ndo fora apenas mecanico mas artisticamente
intencional. Quem ¢é realmente o autor? Os direitos de autor
passam, com toda a evidéncia, de uma pessoa para outra:
aquele que agora ¢ receptor pode, dentro em pouco, ser autor,
e vice-versa. O mesmo sucede com algumas formas de folclore
plastico: por exemplo, a pintura dos ovos de Pdscoa ou a
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pintura das casas na Esloviquia Morava; apesar de cada uma
dessas obrgs ter o seu autor (autora), e embora alguns destes
autores sejam, evidentemente, mais dotados que outros, nao
ha autores no sentido que a este conceito atribuimos — também
aqui a fronteira entre autor e mero espectador se encontra
inteiramente dilufda. Ou, finalmente, o teatro popular: os
etnégrafos verificaram repetidamente que quase nao ha limite
a scpararho actor e o espectador; o actor, ao terminar a sua
Intervengao, ou nos momentos em que nio intervém, mistura-se
com o publico, e, por sua vez, qualquer pessoa do publico, se
a ocasido se lhe oferecer, se pode integrar na representacio.
Resur_nmdo, podemos dizer o seguinte: h4 sempre duas partes,
© artista e o receptor, mas entre essas duas partes nio existe
fronteira nitida; di-se na arte o mesmo que num didlogo,
onde quem € locutor num dado momento pode ser ouvinte
no momento que segue. E, se quiséssemos rever mais por-
menorizadamente a histéria da arte, encontrariamos bastantes
€asos, mesmo nas €pocas em que existia a distincdo entre o
autor e o receptor, de penetracdo mutua e multipla destes
dois papéis. Essa penetracio foi caracteristica, por exemplo,
no caso do antigo poeta inglés Chaucer, que pedia ao seu
aristocratico protector que lhe corrigisse os poemas conforme
lhe parecesse (j4 que deviam corresponder A mentalidade do
meio nobre, a que o poeta ndo pertencia). Semelhante pene-
tragdo manifestava-se no dominio das artes plasticas, por
exemplo na participagéo dos ilustrados clientes renascentistas
que, ao encomendar a obra, sugeriam temas, etc. Fizemos
a comparacdo entre a relagido artista-receptor e a relagdo
locutor-ouvinte; mas essa comparagdo nao se aplica apenas
a tais pessoas, aplica-se também i prépria obra de arte: o
discurso linguistico pode mover-se entre o locutor e o ouvinte
pelo facto de ser um signo que um e outro entendem do mesmo
modo. Ao pronunciar o seu discurso, o locutor conta de ante-
mao com a maneira como o ouvinte o compreendera e é em
conformidade com isso que o constréi. O mesmo se passa
com a obra de arte. Também esta se destina a que o receptor
a entenda do mesmo modo que o autor; ao criar a obra,
0 autor tem em conta o receptor, € este entende a obra como
uma manifestacdo do autor e sentindo a sua presenca. Por
1s80 Nao sa0 correctas as teorias que pretendem reduzir a obra
de arte a uma mera exposicdo dos sentimentos e movimentos
psiquicos do autor. Chegdmos assim a um ponto que nada
tem a ver com a concepgido convencional da personalidade do
artista. Nao temos & nossa frente o autor inseparavelmente
vinculado & sua obra e o receptor como mera casualidade que
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ndo tem nenhuma rela¢do fundamental com essa obra, antes
vemos a relagdo do autor com ela como ndo se distinguindo
fundamentalmente da do receptor. Existem, simplesmente,
duas partes as quais a obra serve de intermediario. Devido
a esta sua capacidade como mediadora, a obra ndo € rma
expressao, mas um Signo. ;

Deste facto se deduzirdo outras consequéncias. Mas, antes
que nos ocupemos delas, dirijamos a nossa atengdo para uma
objec¢do possivel. Poderia dizer-se que hd uma diferenca
elementar entre a palavra e a obra de arte. A palavra é uma
moeda de uso corrente, é um bem comum; considerando a
palavra em si, tal como a encontramos, por exemplo, no
dicionério, nio reconhecemos vestigio nenhum de uma deter-
minada personalidade, mas encontramo-lo numa obra de arte.
Ora neste ponto temos de chegar a um acordo. Bem entendido
que, ao contrario da palavra, a obra de arte da-nos a sentir
a presen¢a de uma personalidade; ja dissemos que € por isso
que a obra de arte se distingue de um objecto natural. Quer
dizer: sentimo-la como «feita», como intencional. E a intencio-
nalidade precisa de um sujeito do qual surge, que constitui
a sua fonte; ou seja, pressupde o homem, O sujeito no é dado,
pois, fora da obra, mas nela propria. Faz parte dela, ¢ nao
s6 quando ela se manifesta directa e abertamente como sub-

- jectiva. A presenga e até a omnipresenca do sujeito numa obra

plastica é evidente: a escolha do tema, a sua concepgio, a
escolha e distribuicdo das cores, a técnica da pincelada (a
escrita pictérica) e até o ponto de vista da perspectiva, no
qual se supoe colocado o sujeito, todos os elementos de uma
pintura aludem ao sujeito. O mesmo se dd nas outras artes:
o sujeito é o proprio principio da unidade artistica da obra.
Esta presente até onde parece totalmente invisivel, como,
por exemplo, num didlogo dramadtico. No palco, vemos as
personagens do drama dialogando entre si; cada uma delas
dirige-se, aparentemente, apenas ao seu interlocutor, sem
espécie nenhuma de testemunhas, e, apesar disso, cada frase
é dirigida, na realidade, nio ao interlocutor mas a uma terceira
pessoa que nao estd em cena. S6 para essa pessoa as palavras
tétm o sentido com que foram concebidas. Quem assim as
concebeu e calculou o seu alcance € o sujeito; e aquele a quem
as personagens se dirigem também é o sujeito. Na realidade,
ndo sio dois sujeitos, mas um s6. O seu portador é, por vezes,
aquele a quem chamamos receptor; outras, aquele a quem
chamamos autor. A primeira vista, esta afirmagdo parece um
tanto paradoxal, mas ha gue considerar que o autor e o re-
ceptor se refinem, as vezes, numa sé pessoa € que costuma
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ser, precisamente, na péssoa do artista que isso mais fre-
quentemente sucede, até com certa regularidade. De facto, no
momento em que o artista, ao criar a sua obra, a aprecia em
vista do efeito que produzird no receptor, isto €, quando a
percebe realmente como signo artistico e ndo como mero
"produto para cuja fabricacio sdo necessirios determinados
conhecimentos e meios técnicos, nesse momento o autor
adopta exactamente a atitude do receptor. E, do mesmo modo
que nesses momentos se ndo pode distinguir o autor do re-
ceptor, tao-pouco na obra de arte se pode estabelecer diferenga
entre um e outro; a obra contém um tnico sujeito, dado pela
sua intencionalidade. O facto de este sujeito que confere
intencionalidade a4 obra ser aquele que estd em contacto pro-
dutivo com ela (o autor) ou aquele que a percebe depois de
concluida (o receptor) é uma coisa que nada tem a ver com
a obra em si.

Com o que acabamos de dizer acerca do sujeito da obra
de arte prepardmos o terreno para a questdo que antes colo-
camos. De facto, se na posicao do autor e na posicio do
receptor perante a obra nao ha diferenca fundamental, e se a
obra de arte ndo exprime a personalidade nem os estados de
espirito do seu autor, que validez terdo as teorias que explicam
a obra de arte com base nos estados psiquicos, as disposicoes,
etc., do artista? Comecemos por uma histéria: no nosso pals
viveu uma actriz, uma grande actriz, que tomava ao pé da
letra o lema segundo o qual a arte equivale & expressdo da
personalidade do artista. Vejamos o que ela escreveu uma
vez a uma jovem principiante na arte dramatica: «Representa
naturalmente, sem afectagdo, procura sentir tudo antes de
comegar a representar —em resumo, ndo pretendas repre-
sentar mas sim viver». Esta actriz era Hana Kvapilova, E su-
cedeu-lhe uma vez ver condenado por um critico eminente,
Jindrich Vodik,; o seu trabalho em Rosmersholm, de Thsen. Eis
as palavras do critico: «Depois da declaragdo, no quarto acto,
imaginamos uma Rebeka cansada, abatida pela grande desi-
lusao da sua vida, esperando ansiosamente a voz libertadora
da morte — mas, no entanto, parece que a senhora Kvapilova
poderia passar outra vez os quatro actos com um Rosmer
ainda pior». Kvapilovd respondeu a esta critica com um
ensaio, mas este nao foi publicado durante a sua vida; Jaroslav
Kvapil incluiu-lho depois nas obras pdstumas. -Nesse artigo
encontramos as caracteristicas palavras que seguem: «Confesso
que, nas duas primeiras representacdes, queria temtar uma
representacdo ndo dramdtica, insinuar vitalmente a conse-
-quéncia de um golpe do destino —e vejo que esta tentativa
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falhou por completo. Quem poderia aperceber-se do rpe:x;
trabalho e aprecia-lo, sendo o critico que tudo estudara antes?
E o critico ndo viu... A emocdo auténtica, nao teatralmente
momentanea, foi absorvida pelas imensas dimensdes do‘ Teatro
Nacional e do cenario. Também as disposigdes da visao do
espectador foram absorvidas, o contacto de R_ebeka com a
plateia foi totalmente interrompido. Toda a delicada esséncia
do meu trabalho desapareceu no tltimo acto». Vemos aqui
com grande clareza o abismo que existe entre a expressao e
o signo artistico. A actriz, orientada para a expressao dlrecie}
e imediata do estado psiquico, esqueceu que a obra de arte €
um signo destinado ao espectador, que funciona como inter-
mediario entre este e o artista; ficou prlsmnm}*a_daquela opi-
niao sobre a espontaneidade que liga a obra artistica (no nosso
caso a personagem dramdtica que ela representava) ao autor,
e esse descuido teve as suas consequéncias: também o critico
— e era um critico perspicaz— ndo notou a espontaneidade
da vivéncia com que a actriz quis impregnar O seu trabalho e,
pelo contrario, acusou-a de nao ter v1v1510 bastante 0 papel.
A contradicdo entre a expressdo espontanea € O SIgno cons-
tituiu a tragica contradicdo fundamental de t9da a carreira
artistica de Hana Kvapilova: nas suas Obras pdsturmas encon-
tramos outra mencao caracteristica a essa contrad}ggoz «Vejo
que a minha Tania saiu demasiadp fntima. O ultimo acto
aniquila-me tanto fisica como psiquicamente. Acredltz} V. que
as febres me apareceram nessa altura? E apesar disso nao
consegui aproxima-la do publico! Gostaria de saber onde es-
taria 0 meu erro; nao me dira?», perguntava ela numa carta
dirigida ao critico. | -
Espero que estas citagoes tenhs_:lrn esclarecido o mais im-
portante para nés: que entre o artista e a obra nio ha uma
ligacdo directa, que a tese romantica da espont’apetdade cria-
dora do artista estd ultrapassada tanto na pratica como na
teoria (apesar de, na época em que era valida, ter sido artis-
ticamente frutuosa) e se encontra a menos de um passo da
capitulacdo. Entre o artista e a sua obra ha muitas coisas.
J4 soou a hora de dar novamente atencdo a actividade, cons-
ciente ou subconsciente, da qual surge a obra— actividade
que, como vimos, era claramente compreendida tanto pelos
artistas como pelos tedricos renascentistas (por exemplo, Leo-
nardo). E claro que esta actividade do artista, por causa da
qual a relag@o entre ele e a obra nao pode ser eniendida como
espontinea, se manifestara actualmente de forma muito mais
complicada que aos olhos do homem do Renascimento. Des-
cobriremos, principalmente, uma grande quantidade de facto-
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res com que depara o artista e que ele tem de enfrentar ao
abrir caminho para chegar 4 obra. Primeiramente, na méaxima
proximidade da obra, veremos aquilo que se costuma chamar
a auténtica tradigdo artistica. De facto, a obra ndo pode ser
criada sem premissas. Ja pelo facto de ter a intengao de criar
uma obra artistica, o autor entra em contacto com a concepcao
védlida da obra artistica e da arte em geral, com os Processos
artisticos vélidos no presente e no passado, ou seja, com os
modos como eram e sio manejados os diversos elementos de
uma obra de arte, E, mesmo tratando-se de um artista revolu-
cionario que tenha bastante decisdo e bastante forca para
mudar radicalmente a situagido da arte que veio encontrar,
nada mais pode fazer que mudéa-la, dar a sentir ao receptor
que a mudou, e desse modo introduzir na sua obra o estado
actual da arte, convertendo-o em pano de fundo sobre o qual
a sua obra € percebida como nova e insélita. E esses procedi-
mentos artisticos tradicionais impedem de antemao que a
obra venha a ser uma expressdo espontanea. O estado psiquico
do artista, se puder realmente entrar na obra, é objectivizado
previamente pelo estado da arte, isolado da sua fonte, conver-
tido em signo. Para que fique mais claro ainda o que queremos
dizer, voltemos ao caso de Hana Kvapilova. J4 vimos que ela
aspirava a apresentar ao espectador, como obra de arte, a
expressao mais exacta possivel do seu estado de espirito. Vimos
também que, em certas ocasides, falhou nesse intento, e no
entanto nao héa divida de que, na maioria das vezes, conseguiu
realmente o seu objectivo. Nesses momentos, e de acordo com
a sua sensagdo subjectiva, a actriz vivia realmente em cena
as suas personagens. Mas o publico entenderia desse modo o
seu trabalho? Ha que ter em conta qual era o estado da arte
dramética no momento em que a geracdo do realismo cénico,
a qual pertencia a Kvapilova, subiu aos palcos. Era uma arte
dramética de convencées mimicas e declamatérias. «Amo-te»
era sempre dito com um determinado gesto habitual; e, do
mesmo modo, com outro gesto também habitual, se dizia
«Odeio-te», etc. Qualquer actor e qualquer personagem dra-
matica, sem distingéo, tinha ao seu dispor estes gestos para os
momentos em que eram precisos. Em consequéncia disso, a
unidade da personagem dramitica estava fora de qualquer
discussdo — a personagem ndo possufa nada que a individua-
lizasse ou distinguisse das outras. Os jovens actores realistas
de entdo, entre eles Hana Kvapilov4, transformaram as coisas:
puseram em relevo a unidade da personagem dramética, até
entdo esquecida, e submeteram o gesto a essa unidade, pri-
vando-o da sua autonomia e, por conseguinte, também do seu
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caracter convencional. A mimica e o gesto do actor deixaram
de exprimir de maneira espasmédica, em contornos claros,
agora o «Amo-te» e depois o «Odeio-te», unindo-se para formar
uma linha seguida que se assemelha & gesticulacdo «natural»,
nao afectada e néo artistica, da vida quotidiana. O publico
entendeu imediatamente este contraste entre a arte dramética
antiga e a nova: também esta se percebia, nesta comparacio,
como um signo, como o resultado de uma intengio artistica,
e ndo como uma manifestagio de espontaneidade. No momento
em que a comparagido do realismo draméitico com a arte dra-
méatica mais antiga desapareceu da consciéncia do publico,
este fenémeno foi ainda mais demonstrativo. A arte dramética
realista, outrora entendida como antitese da convencional,
converteu-se — nas méaos dos epigonos— numa convencio e
descobriu com evidéncia o seu caracter de signo. Na arte nio
ha, portanto, uma expressio auténtica, espontinea, antes entre
o artjsta e a sua obra estd sempre a intengao artistica (e mesmo,
muitas vezes, uma pretensdo artistica consciente). Mas hd
outros factores a interpor-se entre o artista e a obra de arte.
Pelo lado do artista, sdo, antes de mais, as diversas motivacoes
extra-artisticas da sua criagao, conscientes ou nao — por exem-
plo, as motivagdes econémicas, que, como é sabido, costumam
ser vistas com desprezo mas que o artista do Renascimento
reconhecia com toda a tranquilidade, pois — quer se queira
quer nao — influenciam a criacdo, até mesmo a de nivel su-
perior. Depois, h4 os mdébiles relacionados com a ambicdo, as
motivacoes ligadas as consideracées sociais, etc. Também por
causa destas motivagdes a obra do artista ndo pode ser conce-
bida em relagdo directa com a sua personalidade. Por exemplo:
pode algum destes critérios levar o artista a ocultar o
seu verdadeiro estado de espirito e simular outro, etc.
Tudo isto merece ser levado em consideracio. Existem,
finalmente, todas as influéncias exteriores, que convergem
na personalidade do artista e surgem tanto da sociedade como
de outras esferas da cultura, etc. Se as analisdssemos porme-
norizadamente, poderia aparecer a opinido, pela qual, pre-
cisamente, Taine se deixou influenciar, segundo a qual ndo
ha sob elas coisa nenhuma e a personalidade do artista deixou
de existir. Mas ndo queremos ir tdo longe, antes pelo contrério:
ao afirmar que o trajecto que vai da personalidade do artista
até 4 obra ndo ¢ directo e espontineo — principalmente que
ndo é espontineo —, estamos longe de negar a personalidade
do artista. Antes queremos afirmar essa personalidade. As
influéncias, tanto sociais como culturais e artfsticas, sé inci-
dem na personalidade na medida em que esta o permite.
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A personalidade ndo é uma soma de influéncias mas 0 equi-
librio mutuo delas, equilibrio no qual umas se subordinam
€ outras se lhes sobrepdem, e neste sentido a personalidade do
artista, tal como qualquer outra personalidade, manifesta-se
por uma forga activa. Resumindo, pensamos que a persona-
!1dad:a nao significa, de modo nenhum, algo que se dilui nas
mflpenmas exteriores como o sal se dissolve na dgua. O que
estd ultrapassado e necessita de correcgao € a opinido segundo
a qual a gléria e a importancia da personalidade artistica
consistem no facto de esta se exprimir totalmente, e na reali-
dade passivamente, na obra. Esperamos que, se a evolucio
futura cl.a arte e da situacdo do artista o libertar de alguma
colsa, seja esta a tristc obrigacdo de cuidar da sua individuali-
dade e da sua personalidade do mesmo modo como cuida de
uma flor de estufa ou como um tenor cuida da sua garganta.
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17. 0 HOMEM NO MUNDO DAS FUNCOES (*)

Quando hi uns decénios apareceu na arquitectura uma
corrente denominada funcionalismo — escolhemos esta desig-
nagao, que capta a sua esséncia mais prépria, omitindo outras,
que provinham principalmente de tracos acessérios, como
«construtivismo» ou «purismo» -—, mudou de repente nao s6
o aspecto dos edificios (telhados planos, janelas corridas,
supressdo de elementos decorativos) mas também a organi-
zacdo interna do espaco. Mas estes sinais exteriores nio sédo
sendo a manifestacio de uma modificacio fundamental do
pensamento arquitecténico — modificacao mais duradoura que
uma corrente arquitecténica transitéria e que tem maior
alcance que uma mera teoria arquitecténica. No momento em
que comegou a pensar em termos de funcionalidade, a arqui-
tectura converteu-se em pioneira de uma nova relagio — cor-
respondente ao mundo actual — do homem com a sua criagio
e até com o mundo em geral. Ao reflectir sobre o funciona-
lismo podemos, portanto, deixar tranquilamente de lado todas
as dividas transitérias da nova arquitectura, independente-
mente de o seu caracter ser tedrico (por exemplo: a arquitec-
tura € uma arte ou nio é€?) ou pratico (utilidade ou inutilidade
das janelas corridas, etc.).

Mais urgente que isso é colocar-se a questio de saber em

ue consiste o niicleo préprio e fundamental do pensamento
cionalista. Assinalemos, antes de mais, que o funciona-
lismo encarna a tipica maneira de pensar da época das mé-
quinas. Ndo estamos demasiado longe dos tempos em que a
criagdo do homem era funcional mas o seu pensamento nao

(*) «Prélogo» ao livro de K. Honzik Tvorba zivotniho slohu (A cria-
¢do do estilo de vida), Ed. V. Petr, Praga, 1946.
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era funcionalista porque nio necessitava de o ser. Em cada
um dos seus actos reagia, perante a realidade, com toda a
sua natureza, com todas as caracteristicas e necessidades
desta; e reagia também perante todos os aspectos, todas as
caracteristicas da realidade com que entrava em contacto e
com que lutava. Mas veio a industrializacio e, com ela, a
maquina. A méquina domina a realidade com muita precisdo
e eficdcia: tanta, que o operdrio a nio pode alcangar. A sua
prépria eficacia, porém, oprime-a como uma couraga: sO sabe
trabalhar para um tnico objectivo e sé sabe produzir aquelas
coisas para cujo fabrico foi inventada e adaptada. A maquina
¢ também o modelo do ser unifuncional, capaz de servir para
um s6 fim bem delimitado e cuja constituicio se encontra
adaptada a esse servigo, sendo initil em qualquer outro caso.
E o homem, pese embora ser ele o criador e dono da ma-
quina, adapta-se a esse modelo, imitando-o, parcialmente in-
fluenciado pela pressdo por ela exercida: a maquina, gragas
ao seu funcionamento, regula de modo retroactivo a activi-
dade humana, obrigando o homem a limitar-se a uma tinica
actividade, ou, dizendo melhor, a uma tnica fraccio de um
acto, executando-a com perfeicdo, e quase (ou mesmo total-
mente) de modo mecanico, por via dessa mesma limitacio,
Sob a influéncia directa ou indirecta da méaquina, o homem
especializa-se funcionalmente e aprende a distinguir teorica-
mente as varias funcoes. Chega a compreender com clareza
o conceito de fungdo: a adaptagdo perfeita de determinada
coisa facilita a consecugio de um determinado fim. As coisas
¢ as pessoas comegam a ser portadoras de funcdes e as suas
diferencas e convergéncias mutuas manifestam-se como dife-
rencas e convergéncias funcionais. O conceito de funcdo
penetra também nas ciéncias da cultura; assim, por exemplo,
nasce a linguistica funcional, que concebe a lingua como ins-
trumento da expressdo, ¢ aparecem as suas diversas forma-
¢oes como resultados da adaptacio da lingua aos diversos
aspectos parciais daquela. Mas a concepgio tuncional penetra
também na arte; cada uma das artes comeca a meditar acerca
da sua fungdo especifica a fim de poder adaptar as suas
obras a essa funcao com a maior fidelidade possivel. Aparece
a aspiragdo a poesia «pura», 2 pintura «pura», ao cinema
«puro», etc.

O funcionalismo, declarado ou ndo, mas sempre eficaz,
penetra, nos ultimos decénios anteriores 4 Segunda Guerra
Mundial, em todas as esferas da criacio e do pensamento
humanos. Ter4 sido, na sua forma original, benéfico para a
humanidade? Seria dificil responder a esta pergunta. Ao pen-
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sar nos grandes progressos no campo da teoria e da pratica
a que o pensamento funcional deu luga_r, d1_spom0-n05 a inter-
pretéd-lo como uma grande fase da histéria da evolugdo da
humanidade. Recordando, todavia, o homem privado da ph’:—
nitude da sua natureza, convertido em rodinha de uma ma-
quina, que perde todo o seu sentido quanco € retn".ada do
contacto com as outras rodinhas suas vizinhas, sentimo-nos
invadidos pela tristeza. Por mais perfeita que seja a organi-
zagio das condigbes materiais da vida, por mais elevado que
seja o nivel de vida geral, isso ndo podera suplantar aquel_a
possibilidade de pleno desenvolvimento ae toda:s as capaci-
dades do homem que no Renascimento fez possiveis aqueles
fenémenos exemplares de pintores que 20 mesmo tempo eram
escultores, arquitectos e poetas—e também anatomistas,
fisicos, engenheiros e diplomatas. Mas ndo nos referimos
apenas a estes fenémenos culminantes, referimo-nos ao homem
em geral, com uma ilimitada possibilidade de desenvolvimento
das suas capacidades e inclinagdes, ao homem cuja apoteose
encontramos no Robinson Crusce de Daniel Defoe, criado h_ﬁ
mais de dois séculos, ao homem que tem o tempo e a possi-
bilidade de abordar a realidade em todos os seus aspectos.
O equilibrio da relagdo funcional entre o homem e o mundo
foi alterado; mas devemos condenar o funcionalismo por isso?
Seria tdo ridiculo como pretender ignorar a industrializacio
que lhe deu origem. O Emcionalismo nao pode ser atirado
fora ou esquecido, apenas pode ser levado até ao _flr_n;_ mas,
antes de entrar mais pormenorizadamente nesta necessidade,
voltemos por momentos & arquitectura. )

O funcionalismo arquitecténico é uma corrente consciente
nascida, como assinaldmos, no préprio inicio do pensamento
funcionalista, sendo seu pioneiro e anunciador. Sabemos que,
na segunda metade do século XIX, criadora de edificios de
‘habitagdo estilisticamente eclécticos, pouco tteis na sua orga-
nizacdo interna, a arquitectura _colocou o acento ténico na
fachada, sacrificando por vezes o interior do edificio — para
mais, deformado pelo critério da rentabilidade — em benefi-
cio daquela. E o modernismo também ndo veio mudar este
estado de coisas. Foi preciso que chegasse o arquitecto-fun-
cionalista e perguntasse: para qué?, perante a tarefa de cons-
truir e adequar a organizagio interior do edificio & sua fina-
lidade. A primeira vista, a resposta aquela pergunta parece
muito simples; basta concebé-la e resolvé-la de modo similar
ao do caso da maquina, isto é, segundo o principio da unifun-
cionalidade (é conhecida a frase de Le Corbusier: a casa é
uma maquina de habitar). O acto de habitar é concebido como

-
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um conjunto de finalidades totalmente determinadas e uni-
vocas, definidas pelos diversos tipos de actos vitais: o objec-
tivo consiste em descobrir essas finalidades e adaptar a elas
— melhor dizendo: criar no préprio espirito — as varias par-
tes da habitacdo e do edificio.

No entanto, a pratica depressa mostra que as funcoes
estdao longe de ser tido univocas como ao principio parecia;
que se combinam em sinteses muito complexas; que o homem,
ser integral, ndo se reduz a actos habituais na sua vida de
todos os dias; e, finalmente, que a prépria realidade material
organizada pelo arquitecto —€ nao se trata apenas dos ma-
teriais de construgao, mas também da luz, do ar, etc.— se
rege por um complicado conjunto de leis que ndo podem ser
menosprezadas. Chega-se, por exemplo, & conclusao de que
uma habitacao, por mais prética que seja do ponto de vista
das necessidades materiais, pode ser inabitavel por nao satis-
fazer psiquicamente o homem (por ndo ser acolhedora, etc.);
descabre-se que uma mesma finalidade, mesmo uma finalidade
material, pode variar sensivelmente, conforme os casos, sob
a influéncia de outras finalidades secundarias, de circunstan-
cias locais, ou outras, e isto a tal ponto que aquilo que num
caso se tinha confirmado como 1til pode noutro apresentar
a mais absoluta falta de utilidade, Também se verificou, por
exemplo, que o postulado global da luminosidade das habi-
tacgées tem de ser submetido, em cada caso particular, a uma
cuidadosa analise, do ponto de vista fisico e fisiol6gico, se
se pretender evitar que a utilidade da casa se veja afectada
por esse principio demasiado estrito. Seria intitil uma enume-
racao mais pormenorizada de exemplos — o livro de Honzik
estd cheio deles. Além disso, acima das particularidades, inte-
ressa-nos a conclusdo geral: tal como na grande escala da
pratica da vida, também na escala mais pequena de um s6
ramo da arquitectura o funcionalismo deparou, depois do
forte impulso inicial, com certas dificuldades. Este, em tracos
gerais, o actual estado de coisas. Impde-se novamente a per-
gunta: o funcionalismo foi, entdo, um erro? foi um caminho
errado? serd necessario voltar ao ponto de partida? Estas
perguntas ndo tém sentido, pois o regresso ao passado € im-
possivel; seria preciso que se ndo tivesse dado a industriali-
zagdo e ndo tivesse surgido a cultura baseada nas maquinas,
que dela resultou — mdquinas essas que alteraram o antigo
equilibrio das funcées, causaram a sua diferenciacio e centra-
ram sobre elas as atencdes. O tinico caminho possivel é, como
Jé dissemos, levar o pensamento funcionalista até 20 Ffim.
O defeito, de resto, nio estd na esséncia, mas na maneira
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como sdo — ou até hd pouco foram — concebidas as fungdes.
Formuldmos acima a definicdo de funcao: adaptacéo da coisa
a finalidade a que deve servir. Objectivamente, nada pod'ernt_Js
dizer contra ela, mas, enquanto limitarmos o nosso critério
apenas a relacdo entre a coisa e a fmahdz}de, nao pi)de-remos
ver a origem e o préprio centro das fquoes, a instancia que
confere sentido as finalidades e constitui a base do eqmlib{lo
funcional, isto é, o homent. O homem ¢ portador das f_ungoes
quando serve, como o faria um instrumento, e mediante a
sua actividade, &4 consecucdo de um determinado objectivo.
Outras vezes, quando utiliza as coisas ou outras pessoas para
alcangar determinados objectivos, ¢ 1nlf:1_ador das fuug(_)es.
Mas é sempre ele o sujeito da acgdo, sujeito que determina,
ou pelo menos influencia, os objectivos e as analldadf:s e,
por conseguinte, também as fungbes. Mas ainda nio chegamos
a prépria raiz. Ao afirmar que o homem determina as fu(.'i}-
¢des, poderia parecer que a fungdo depende s6 da vonta e
consciente, quer dizer, do arbitrio do homem. E néo € assim:
a funcdo ndo estid ligada ao homem superficialmente, antes
faz parte da sua natureza. Ndo €, portanto, a vontade casual
do homem, mas a natureza humana, que constitui o facto deci-
sivo. Para manter o seu equilibrio fisico e psiquico, o hqmem
tem de proceder («funcionar») de maneiras muitos variadas
perante a realidade natural e social. No entanto, qualquer
que seja a situagdo em que se encontrar a socxedade: ha cer-
tas necessidades mutuamente opostas — pelo que a liberdade
funcional do homem se vé limitada. Mas, ac mesmo tempo,
existe um estado determinado, quer dizer, o equilibrio entre
a necessidade e a liberdade, que possibilita ao homem o exer-
cicio de uma determinada tarefa no conjunto social sem sofrer,
ao mesmo tempo, psiquica ou fisicamente, limitagdo da sua
liberdade funcional. Outrora este equilibrio era mantido ins-
tintivamente e o homem, desconhecendo o conceito de funcio,
dominava facilmente a acumulagio, as interferéncias ¢ a ten-
sdo reciproca das diversas fungbes. Como indicdmos anterior-
mente, a sociedade baseada nas maquinas alterou o equilibrio
funcional, mas nio de modo fatal e irreparavel; precisamente
o livro para o qual estamos escrevendo este prélogo mostra,
em vérias passagens, que a técnica, descnvolvendo todas as
suas possibilidades e aplicando-as em confornudade_ com a
natureza humana, pode devolver ao homem, em consideravel
medida, essa liberdade funcional.

Para conseguir tal recuperacio é necessario, antes de
mais, modificar fundamentalmente a éptica. S6 entdo, quando
comegarmos a conceber as fungdes na perspectiva do homem

295



e da natureza humana, é que surgirdo os pontos isolados que
hao-de comegar a manifestar-se como forcas correlativas e

reciprocamente graduadas. A tendéncia para a unifuncionali-.

dade na arte (chamada «pura») aparecerd entdo como mera
fase evolutiva e ndo como ideal permanente; na pratica da
vida, nos casos em que o portador das funcdes é o homem
(pelo seu emprego, etc.), a unifuncionalidade manifesta-se
como fenémeno nocivo que o deforma tanto fisica como psi-
quicamente. H4 que trazer a primeiro plano a necessidade de
contar com a multilateralidade do homem e com a infinita e
concreta variedade material da realidade na qual ele actua.
H4 ja bastante tempo que a ciéncia estd consciente desta
unido das fungdes ao homem e das suas miutuas relagdes estru-
turais; podemos indicar, por exemplo, os trabalhos do etné-
grafo soviético P. G. Bogatyriev (Prispevek strukturdlni etno-
grafii — Contribui¢do a etnografia estrutural, Miscellanea,
Bratislava, 1931; Kroj jako znak, Funkceni a strukturdlni pojeti
v ndrodopise — O trabalho regional como signo. Concepgao
funcional e estrutural na etnografia, Slovo a slovesnost 1I,
1936; Funkcie kroja na Moravskom Slovensku — A fungao do
trajo regional da Eslovaquia Morava, 1937).

Na arquitectura, a situacdo é semelhante a4 de outros
ramos. A sensacdo de ser preciso levar até ao fim o funciona-
lismo primitivo, no sentido da multiplicidade e variedade das
fungoes, e em relacdo ao homem, é talvez até mais insistente
aqui que em qualquer outra especialidade, e é também expe-
rimentada de maneira geral. No segundo ntmero da revista
Kvart (ano IV, 1946) publica-se, sob o titulo «O aspecto da
Europa do futuro», o didlogo de J. Gallotti com Le Corbusier;
ali se pode ler: «Sempre gostei das coisas belas de tempos
idos, Foram elas, exactamente, que me ensinaram arquitec-
tura e me desvendaram a falsidade dos dogmas académicos
e das doutrinas de Vignola, Na minha primeira juventude
viajei por Itdlia, pelos Balcas, fui a Istambul, ao Oriente...
Veja, ainda aqui tenho o caderno de apontamentos onde dese-
nhava os reftigios dos monges... Todas estas coisas antigas
tém a “escala humana”. Em Marrocos, as casas das cidades
indigenas sdo tdo apertadas e tdo baixas que as pessoas tém
tudo ao alcance da voz e quase ao alcance da mao; vive-se
ali como numa sé casa e numa sé familia». Isto quanto a
opinido de Le Corbusier. No nosso pafs, sentimos necessidade
urgente de levar até ao fim o funcionalismo de alguns arqui-
tectos; talvez a mais importante manifestacdo destas aspira-
coes seja o livro de K. Honzik. Ndo sei se Honzik subscreveria
sem reservas a frase de Le Corbusier que citamos, mas a
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semelhanca é indiscutivel (apesar de, durante a guerra, nao
ter havido nenhuma possibilidade de contacto enire oS dois
mundos diferentes em que viviam, por um lado, os checos e,
por outro, os franceses), € ndo seria dificil encontrar no livro
de Honzik mais de uma passagem em que a natureza humana
é declarada como a medida de todas as coisas“em arquitectura.
Por exemplo: «Era altura de enunciar o lema “O homem -— me-
dida de todas as coisas”, de todas as suas instituigdes, maqui-
nas, meios de transporte, habitacoes, edificios, 'ruasje'n:ldades.
Era altura de integrar no pensamento arquitectonico esse
“antropometrismo” natural. Casas nem para deuses nem para
andes, mas para pessoas que tém de 1,70 a 1,80 m de altura,
e cujos ombros tém de largura entre 60 e 70 centimetros. Mas
esta “humanizacio” das nossas construcdes e do nosso meio
ambiente tem de ser compreendida ndo s6 de um modo esta-
tico, mas também de um modo dinamico, € nao apenas em
sentido singular mas também no plural. Na matéria que uti-
lizamos para edificar o nosso meio se projectarao nao so as
dimensdes do nosso corpo mas ainda o movimento da vida,
as relagdes de uns homens com os outros € as relagoes do
homem com o espago» (Spolecnost a sloh—A sociedade e o
estilo). _

A situacdo ideolégica e préatica a que se refere o livro de
Honzik €, portanto, muito actual. Também € caracteristico o
facto de o livro ndo ter sido escrito de uma vez mas aos
poucos; os ensaios que o constituem foram publicados em
livros e revistas. Este facto atesta que se ndo trata de opinides
momentaneas mas dos resultados de uma longa e perseverante
reflexdo que, de pontos de vista muito variados, examinou e
concretizou a tese fundamental. Honzik aplicou no seu tra-
balho uma delicada capacidade de penetragdo: o principio
segundo o qual o homem constitui a medida deﬂtodas as coisas
nao &, para ele, uma mera tese. Algumas citagdes nos mostra-
rdo a capacidade de penetragio do autor: «Tomemos como
exemplo uma cadeira, Na sua forma esta presente o homem,
pois ela mostra-nos a mecénica do estar sentado, enqogtado,
mudar a cadeira de um sitio para outro. A sua posicao no
espaco é dada pela maneira, pelo lugar e pela direcgdo do
uso. Ao contrario da antiga concepgdo estatica, aprendemos
a sentir Funcionalmente o espaco. Vemos a praga repleta de
actividade (onde até a calma tem a sua significagdo), com o
movimento do trinsito e a multiddo que circula. A forma :clfi
praca deduz-se logicamente desse funcionamento. A sex}sﬂaﬂl-
dade funcional esta, sem duvida, estreitamente relacionada
com a sensibilidade mqtora e energética tdo caracteristicas do
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nosso século» (Vdci v provozu — As coisas em funcionamento).
Ou, noutra passagem do mesmo estudo: «poderia pensar-se que
a propria actividade plastica e criadora sé comeca no mo-
mento em que abandonamos o campo da utilidade e damos
curso a fantasia abstracta e livre. Mas nio se tem presente
que hé fantasias de muitos géneros e que, ao lado da fantasia
abstracta, existe também a fantasia funcional, biodindmica,
que actua juntamente com o sentido plastico, pois determina
o contorno fundamental das formas. Na realidade, o cumpri-
mento da finalidade de uso — principalmente no sentido do
funcionamento — ¢ muito complicado e, portanto, mais dificil,
Pois que muitas coisas que consideramos tteis deixam de o
S€r mo momento em que sdo retiradas do funcionamento.
Nesses casos, a utilidade funcional seria concebida de maneira
primitiva, esquemética, sem imaginacdo. O acto atraicoa a
intengdo. Isto ¢, podemos afirmar que a utilidade ndo € ape-
nas uma questao de razdo — ou, como antigamente se dizia,
de racionalismo — mas de uma intuicdo e uma fantasia es-
peciais».

A forma dos objectos e edificios utilitdrios nio é, pois,
para Honzik, um féssil morto, uma heranga de tempos passa-
dos, nem o resultado de um calculo estético— mas sim pro-
duto de energias funcionais, ainda quente mas, apesar disso,
em equilibrio. As formas criadas pelo homem aparecem do
mesmo modo que as formas criadas pela natureza: «A matéria,
tanto a inanimada como a animada, move-se e cresce sob
a influéncia de forcas diversas — algumas evidentes e outras
ocultas — para se organizar e estabilizar no final desses pro-
cessos, formando figuras regulares, regidas pelas leis natu-
rais... No final, quando todas as forcas, que actuam tanto no
interior como no exterior, formam um sistema em equilibrio,
a matéria acalma-se. Uma vez alcangado esse equilibrio, a
matéria deixa de ser amorfa e adquire uma forma caracteris-
tica, regular e conforme A sua natureza: linhas de forca, cris-
tais, organismos: forgas dinidmicas. A forma &, propriamente
falando, um aspecto do equilibrio. E, pois, certo que a coisa
esta em movimento, mas esse movimento & regido por uma
regra igualmente geral: a busca da calma, da harmonia, da
cristalizagdo, da maturidade... Também as nossas construcdes
€ 0s nossos produtos se desenvolvem sob a influéncia de
intimeras forcas, de intimeras condicbes econdémicas, sociais
e psicolbgicas: as formas que lhes imprimiu um ou outro
individuo transformam-se sob tais condigbes e conseguem
resultados equilibrados e 6ptimos» (Pozndmky k biotechnice
— Apontamentos de biotécnica).
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Deste modo, a forma que constitui o resultado c%as tfup«
¢Oes € tanto menos esperada e menos alcancavel pela dan asia
abstracta quanto mais pormenorizada e desmembradamente
tiver sido considerado, quer de modo repentino quer laocs}
poucos, no momento do seu nasc:lmento_, 'todo Q qo;npbtgn
conjunto de fungbes com todos os requisits materiais ©
diferenciados. Quando Honzik medita sobre as caracteristicas
do espago de uma habitacio (no estudo «Pelo concflfar.to 3511::::5-
cial»), enumera nada menos que dez grupos de condicionan
a serem levados em linha de conta (conghc:pnantes geométricos,
climatolégicos, atmosféricos, de luz, térmicos, etc.), dos quais
cada um sofre ainda subdivisdo interna. Que longe esta}mo?
jé do espago aparentemente evidente do céalculo fupcmna
originario! E também importante o conceito de «Iéptlmo»_ta
que nos conduz a reflexdo de Honzik citada; no que respe;ta
4 produgio e a actividade humana em geral, este conceito
contém o postulado de que tanto temos falado, isto €, que
a base e o critério de todas as coisas ha-de ser a natureza
humana, polifacetada e néao Eleformada;. 0 requlsbqo _cIo
«6ptimo» seria entdo a projecgao.do_spntlmento su Jethllv-o
da natureza ndo deformada na objectividade do m_undo as
coisas. O equilfbrio funcional adquire um aspecto a}ncdi:} i]ililals
objectivo ao ser concebido do ponto de vista do indiv i?.mr,
no seu conceito de «harmonizacdo» — também muito fre-
quente no livro de Honzik. Mas a palav_ra,_lsolada, pode ter
muitos sentidos e poderia até evocar a 1c}e12_1 de uma organi-
zagdo que tivesse a finalidade em si propria; tod:aw%, para
o autor, significa, com toda a gv:denma, a organizagdo que
corresponde ao pleno desenvolvimento da hatureza humana.

Finalmente: também a atitude de Honzik quanto aos con-
ceitos de «natureza» e de «técnica» € interessante e caracte-
ristica. E costume considerar estes dois termos como 0postos
que mutuamente se excluem. O funcionalismo atravessou um
periodo de tecnicismo em que _do;ninava — como Hogllzlk
mostra sugestivamente— a convicgdo de que a tegmca eve
servir para a total liquidacdio da natureza. Os técnicos adr.t;—
tiam que a humanidade do futuro se adaptaria flsma_lmente‘ds
expansdes da técnica, que ensurdeceria para nao ouvir o ruido
do transito, etc. E os arquitectos, de acord(_) com jca_l opiniéo,
realizavam casas com uma atmosfera interior art1.f101al, com
janelas fechadas —e até ja planeavam casas sem janelas. Do
que j4 dissemos sobre as opinides de Honzfk deduz—:.se claE'a-
mente que ele ndo concorda com essa ideia. Mas ndo o faz
colocando-se ao lado da natureza e rejeitando a técnica, antes
pelo contrario: os seus postulados sobre a técnica sdo supe-
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riores aos dos tecnicistas. Vejamos as suas palavras sobre
este assunto: «Travamos uma luta interior entre o amor 2a
civilizagdo, por um lado, € 0 amor 4 natureza, por outro. Sé
Os extremistas sdo capazes de aceitar incondicionalmente um
destes dois pontos de vista. Os partidarios inquebrantaveis da

técnica pela técnica afirmam com seguranca que o homem-

terd de acostumar-se aquelas propriedades da técnica que, de
momento, julgamos nocivas. Acham que a possibilidade de
adaptacdo biologica ao sistema das méquinas € ilimitada...
Se adoptdssemps o ponto de vista contrario ao extremo tecni-
cismo, isto €, aquele que defendesse uma espécie de naturalis-
mo extremo, teriamos de dizer (em teoria) que o cume da
civilizagdo técnica deveria ser equivalente ao regresso do
homem a natureza» (Architektura jako tvorba prostredi a kli-
matu — A arquitectura como criacio do meio ambiente e do
clima). '

E evidente que o «extremo naturalismo» significa, para
Honzik, a sintese da natureza e da técnica, ou, melhor dizendo,
a renovacdo da harmonia entre o homem e a natureza por
meio da técnica. O contraste entre a técnica e a natureza nio
¢ para ele uma contradigido insanavel mas uma contradicio
dialéctica. Dizendo de maneira sugestiva: se é necessario obter
a reconciliacdo da natureza humana com os ruidos do tran-
sito, ndo €, para isso, preciso que o homem ensurdeca — mas
sim que a técnica saiba fazer passar o transito para o subsolo
e possibilite a0 homem uma vida em sossego ao ar livre.

Muitas outras teses de Honzik mereceriam anilise ou
discussdo. O papel de um prélogo, porém, consiste — con-
forme os costumes — em apontar um caminho para o enten-
dimento do livro. E a vez c{’o leitor! Ficard, talvez, satisfeito;
ou talvez ndo concorde com o autor. Isso é ja um problema
seu. Todo o livro auténtico e vivo provoca tanta aprovacio
como discordéncia. E é também possivel que o leitor per-
gunte: «Sdo aqui defendidos determinados principios. Muito
bem. Mas qual é a pratica que daf resulta? Num ramo de
actividade tdo concreto como a arquitectura, sé as realizacdes
mostram se as teorias t8m real fundamento ou no. Espere-
mos, portanto, pelas realizacbes». A resposta a esta reserva
é 6bvia: as realizacées podem ser vérias e o caminho que a
elas conduz pode ser tortuoso e semeado de erros; € isso que
sempre sucede quando se procura levar & pratica uma deter-
minada opinido consequente. Entre aqueles que o hao-de
tentar fazer, estardo também os que interpretam as opinides
de Honzik no sentido do seu préprio conservadorismo e que
hao-de confundir o «6ptimo» e a «harmonizagio» com o «meio
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termo» burgués. Mal-entendidos de tal tipo sdo inevitdveis,
mas ndo ha motivo para fazer-lhes concessoes. O importante
é que a maioria dos leitores compreenda que se encontra
perante uma tentativa para levar consequentemente a jbom
termo uma corrente tio progressista como o funcionalismo
e que isso é uma coisa indispensdvel no aspecto evplutlvo.
Esta necessidade tem de ser aceite e € preciso continuar a
aprofunda-la, Se nesta base houver debate de ideias, serd
gragas as reflexées de Honzik. O seu livro é uma obrg res-
ponsavel, que ndo foge as formulagdes claras. Desejamos
que como tal seja recebido e que desempenhe um-papel _de
acto estimulador da evolugio do pensamento arquitecténico
checo.
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18. AARTE E A CONCEPCAO DO MUNDO (*)

A questao da relagdo entre a concepcdo do mundo e a
arte costuma ser considerada como muito clara e até simples.
A critica ensinou-nos a avaliar a obra de arte conforme a
atitude adoptada por esta perante a realidade, conforme a
sua maneira de a abordar. Até ha pouco, a histéria da arte
era mais histéria das concepg¢des do mundo que, propriamente,
histéria da arte. E a ciéncia da arte criou teorias extensas
partindo da tese segundo a qual a arte, ao representar a rea-
lidade, nos apresenta a imagem desta em conformidade com
uma determinada concepgio.

Quando um problema parece tdo claro, é sempre prefe-
rivel passd-lo por uma profunda revisio. Embora uma curta
conferéncia — cuja fungdo &, principalmente, de divulga-
¢do — ndo dé margem bastante para uma revisio em profun-
didade, ndo consideramos inutil tentar esboca-la: pelo menos
nos seus tracos gerais.

Ao utilizar os conceitos de «arte» e de «concepgio do
mundo» devemos ter presente, antes de mais, o que signifi-
cam esses conceitos para nés. O conceito de «concepcio do
mundo» pode significar vérias coisas. Em primeiro lugar,
costuma designar a atitude que o homem de uma ou outra
época (numa determinada nagdo e como membro de uma de-
terminada camada social) adopta espontaneamente perante a
realidade, nao s6 quando pretende representa-la artistica-
mente nas sempre que actua sobre ela ou sobre ela reflecte.
O modo como Dagobert Frey concebe, por exemplo, o espaco,

" o tempo, as coisas, etc,, mostra muito bem, no seu escrito

(*) Slovo a slovesnost X, 1947-1948, pp. 65-72.
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Gotik und Renaissance, que, por exemplo, a concepcio do
espago é~ muito diferente na Idade Média e no Renascimento,
€ isso ndo s6é na pintura e nas artes pldsticas em geral mas
também na maneira de desenhar mapas. Pode-se, portanto,
falar de uma base noética a partir da qual uma determinada
€poca, sociedade, estrato social, etc., forma o seu comporta-
mento, o seu modo de pensar e sentir e forma também a sua
criacdo artistica. Mas esta ndo é a tnica interpretacdo possi-
vel da nogdo de «concepgiio do mundo». Quando fazemos uso
desta expressdo, podemos também pensar num determinado
sisterma (mais ou menos coerente) de contetidos ideolégicos,
numa determinada ideologia. A ideologia também exerce a sua
influéncia no comportamento, no pensamento e na criacio
artistica do homem. Podemos mesmo afirmar que uma mu-
danga profunda da ideologia est4d estreitamente ligada 2
transformacéo da base noética (em parte condicionando-a e
em parte sendo condicionada por ela), e que uma determinada
base_ noética, embora tolere certas diferencas ideolégicas, nio
admite indiferentemente qualquer ideologia. Apesar de tdo
estreita ligacdo, pode produzir-se uma irregularidade evolutiva;
isso dé-se, por exemplo, no caso de uma mudanga ideolégica
brusca, no qual a base noética nio consegue modificar-se com
a mesma velocidade com que se transformam os principios
ideolégicos. A prépria arte nos oferece um exemplo vivo. A
chegada do cristianismo significou, sem davida, uma trans-
formacdo ideolégica profunda que necessariamente exigia a
transformacdo da base noética e, a0 mesmo tempo, a recons-
trugdo da estrutura formal da obra. No entanto, podemos
observar que tdo radical revolugdo ndo conseguiu, nem mesmo
no primeiro momento — na pintura das catacumbas — modi-
ficar fundamentalmente, refundir aquela componente da
obra que mais acessivel é as intervencées ideolégicas, isto &,
o assunto. Querendo representar Cristo, por exemplo, os anti-
gos artistas cristdos utilizam temas pldsticos classicos, repre-
sentando-o como tinha sido representado Hermes Criéforo
—um jovem com uma ovelha a seu lado ou aos ombros. Visto
que, segundo o Evangelho, Cristo se qualificou a si préprio
de «bom pastor» (principalmente na parabola da ovelha per-
dida e reencontrada), a representacio de Hermes Cri6foro
converte-se na de Cristo sem modificacio nenhuma da estru-
tura pléstica. Outras vezes adopta-se, para representagio de
Cristo, o antigo tema plastico de Orfeu. O estilo das pinturas
cristds primitivas é também, como diz Matejcek, «resultado
daquele estilo vivo e sugestivo que dominava na pintura de-
corativa romana do momento». No entanto, este fenémeno é
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muito caracteristico da contradicdo entre a base noética e a
ideologia que a pintura cristd primitiva servia: o objectivo
desta ideologia nio é a descricdo realista da realidade mas
a validez simbélica da representacdo; por isso, mais tarde,
depois de a nova ideologia ter criado também a sua base
noética, o estilo pictérico muda radicalmente: a representa-
cdo realista é substituida por um ideograma simplificativo, as
expansdes antigas na esfera da perspectiva sao abandonadas,
o espaco é mais abstracto. Dai em diante, a ideologia e a base
noética voltam a evoluir em paralelo. Mas o momento em que
se produziu uma separacdo proviséria entre elas serve-nos
de exemplo convincente: mostra-nos que, apesar da estreita
correlacdo, a base noética e a ideologia sio dois fenémenos
independentes, embora em geral os incluamos a ambos na
denominacdo de «concepgdo do mundo».

No entanto, sob esta denominagdo ainda podemos enten-
der mais qualquer coisa, ou seja, um determinado sistema
filoséfico. Entre a ideologia e o sistema filoséfico ndo ha
uma linha diviséria nitida. Principalmente no que a arte res-
peita, é costume haver dificuldade em saber onde termina
uma coisa e comeca a outra. Na arte, precisamente, a fron-
teira é, habitualmente, vaga — é-0, mesmo, entre um sistema
filoséfico coerente e a base noética. Este facto é por vezes
causa de disputas em que se procura definir se a obra de
determinado artista exprime ou nio uma concepgio do mundo
univoca e coerente. Uma concepgio filoséfica coerente pode
ser buscada na obra de duas maneiras: ou inquirindo da
proximidade da obra com algum sistema filoséfico existente
fora dela, como resultante de uma especulagdo filoséfica, ou
procurando «uma filosofia» contida na prépria obra, unica-
mente expressa por ela, isto é, pondo, por exemplo, o problema
da filosofia de Brezina ou da de Macha. Estas duas modali-
dades costumam misturar-se uma com a outra, apesar de
haver entre elas tal diferenca que podemos afirmar que a
primeira é mais segura, cientificamente mais probatéria que
a segunda. De facto, se procurarmos a relagio da obra de
arte com um determinado sistema filoséfico (por exemplo,
a relacio da obra poética de Brezina com o sistema filoséfico
de Schopenhauer, a relagio da obra de Capek com a filosofia
pragmatica), disporemos de dois tipos de material que pode-
mos verificar e comparar. Mas, ao procurar a «filosofia» de
uma determinada obra de arte, em si, s6 disporemos da obra,
que tentamos entdo traduzir para uma linguagem conceptual;
¢ claro que, ao fazé-lo, corremos sempre o perigo de uma
interpretacio subjectiva, e seria justificado recordar aquele
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afp_rlsmo segundo o qual as reflexdes sobre a chamada filo-
sofia de certas obras poéticas nio sdo mais que interpreta-
¢des da filosofia do préprio investigador ilustradas pelas cita-
cdes do poeta analisado.

Tomamos, pois, consciéncia da complexidade do conceito
de «concepgdo do mundo» em relacdo a arte. Aprendemos
que este conceito pode significar trés coisas diferentes, cada
uma das quais pode ser investigada separadamente na sua
gelagao com a criagdo artistica. Mas o nosso objectivo ndo
¢ revelar a diferenca fundamental que existe entre esses trés
tipos de investigacdo; pelo contrério, ja vimos que a base
noctica e a ideologia se podem confundir, por vezes a tal
ponto que € impossivel distingui-las. E, no que respeita ao
sistema filoséfico, ¢ evidente que a diferenca entre ele e a
concepcdo do mundo no sentido da ideologia consiste as vezes
apenas num caracter mais sistematico e numa formulacio
mais pormenorizada por parte daquilo a que damos o nome
dg sistema filosofico. Por isso mesmo ndo seria, até, conve-
niente distinguir estritamente estes trés tipos de investigacao
da arte (noética, ideolégica e filoséfica), principalmente ao
investigar a evolucdo da arte: de facto, pode ocorrer que, nas
mudangas evolutivas, se destaque umas vezes o primeiro e
outras o segundo ou o terceiro desses aspectos, que, realmente,
ndo sdo sendo aspectos diferentes da relagido mais geral entre
a arte e a concepcdo do mundo. Por conseguinte, também
nés nao vamos fazer uma diferen¢a rigorosa entre eles nas
reflexdes que seguem.

Acabamos de verificar e analisar —em relacdo & arte —
o conceito de concepgio do mundo. Temos agora de submeter
também a critica, embora sumaria, o conceito de «artes.
Para a teoria da arte, esta nio ¢, de nenhum modo, um con-
ceito univoco: dentro do seu campo de estudo, tanto cabe o
quadro que se expde numa galeria de arte como uma pintura
popular sobre vidro, ou um cartaz publicitario, um poema
lirico de um poeta geralmente reconhecido como tal, um
poema infantil ou uma narrativa popular rimada. Cada uma
dessas criacdes testemunha, a seu modo, alguma coisa acerca
do processo polifacetado da forga criadora do homem. Por-
ventura, na éptica da relagdo entre a arte e a concepcio do
mundo, sdo também equivalentes todos estes géneros de cria-
¢ao artistica? Ndo ha duvida de que o problema da concep-
¢do do mundo pode ser justamente colocado perante qualquer
criagao hun:lana. Mas ¢é evidente que isso tem especial impor-
tancia precisamente na arte no sentido mais estrito da pala-
vra —nessa arte cujo nome € devido a um geral reconheci-
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mento e que — ao contrario dos outros géneros da_ criagao
artistica — costuma ser designado como «arte superior». Po-
demos ir ainda mais longe e ter o atrevimento de afirmar
que a estreita relagio com a concepgéo do mundo € um trago
caracteristico, e até especifico, da chamada_ arte superior.
Considera-se, em geral, que esta arte é definida pela sua
determinacdo social e é costume entendé-la como a arte c;la
classe dominante. A exactiddo histérica desta defini¢do ndo
da lugar para davidas, mas a relagdo entre a arte superior
e a classe dominante ndo deve ser concebida de maneira de-
masiado rigida. A nossa prépria experiéncia nos diz que nem
todos os membros da classe dominante chegam, na evolugéo
do seu entendimento artistico, & arte superior; e, por outro
lado, ndo é dificil encontrar casos em que a arte superior
foi recebida com entusiasmo fora da classe dominante. Nos
tltimos decénios, tivernos ocasido de ouvir numerosos artis-
tas declarar que ndo criavam para aqueles que, em fage _da
sua criacdo, apenas tém, pelo facto de ser ricos, o direito
de poder compra-la— quadros e esculturas, por {Exemplo.
Além disso, é muito provavel que a arte superior nao desa-
parega, nem mesmo depois da mais perfeita eliminagao das
diferencas de classe, e que, estendendo a toda a sociedade a
sua base social, cresca e se aperfeigoe. E, pois, necessario
procurar outro trago caracteristico desta. arte. Parece que
sera, precisamente, o facto de a arte superior ser — ou dever
ser— a arte que exige qualquer coisa do receptor, que lhe
poe problemas, que reclama a sua actividade; e essa €, pre-
cisamente, a arte que se enconira em auténtica relacdo com
aquilo que designdmos por «concepgdo do mundo» nos seus
trés aspectos. Por outro lado, a tnica fungdo da arte néo ¢
estar em auténtico contacto com a concepgdo do mundo
— nem mesmo da arte superior; hda uma quantidade enorme
de outras funcdes, entre elas fun¢des tdo afastadas de quagl-
quer esfor¢o com a funcdo recreativa-—a arte como recreio
e diversio.

E toda a obra de arte é capaz de desempenhar toda uma
série de funcGes; o importante é que, na arte convencional-
mente chamada superior, a relacao auténtica com a concepgao
do mundo constitui uma funcio caracteristica sempre pre-
sente. Até a critica no-lo mostra de maneira evidente, e con-
cretamente a critica checa, na obra dos seus melhores repre-
sentantes. Referimo-nos, principalmente, a F. X. Salda. Durante
toda a sua vida, o objectivo de Salda, a finalidade de todos os
seus trabalhos criticos, foi divulgar e legalizar, na Boémia €
nas aspiracbes checas, o conceito e a realidade da arte auten-
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ticamente superior no verdadeiro sentido da palavra. A ideia
que Salda fazia da arte nada tinha a ver com a arte pela arte;
a grandeza da arte consistia, para ele, exactamente na sua
capacidade de servir. Porém, como ele costumava dizer, era
a capacidade de servir o espirito, ou seja, a arte devia ser
atil através da sua relagio com a concepcio do mundo. Ao
ler as suas criticas e os seus ensaios, chamanos a atencdo
o esforgco com que Salda procurava insistentemente descobrir,
por trds da obra e dos seus processos artisticos, a relagdo
do artista com a realidade, a sua resposta s questdes funda-
mentais da vida humana, Salda é portanto um evidente exem-
plo do facto de o préprio conceito de arte superior conter,
como trago fundamental, a correlacio da criacdo artistica
com a concep¢ao do mundo.

Agora — depois de ter feito a revisdo e a critica dos dois
conceitos fornecidos pelo nosso tema (sem querer, penetra-
mos com isso bastante a fundo no préprio tema) —, formu-
lemos a pergunta que sempre esteve por tris das nossas refle-
x0es e que exige com tanta insisténcia uma resposta: qual é
essa relagéio entre a arte e a concepcdo do mundo, relagio da
qual estivemos a falar evitando uma sua definicio mais
exacta? Comecemos pela relacio entre a arte e aquilo a que
demos o nome de base noética. A obra de arte é uma cons-
trucdo formada por muitas componentes. Assim, por exemplo,
na obra pictérica, essas componentes sdo as seguintes: a su-
perficie, a linha, a mancha de cor; e, depois, outras compo-
nentes dadas por estas, como o contorno, o volume, o espaco
e, finalmente, a nivel de maior complexidade, a coisa, o cena-
rio ¢ a accdo. Nenhumas destas componentes, nem mesmo as
mais simples de todas, como a linha e a mancha de cor, sédo
meros factos de percep¢do sensorial, antes, ao mesmo tempo,
tém uma determinada relacao com a realidade representada
no quadro; isto é, cada uma destas componentes significa
de alguma maneira aquela realidade, refere-se-lhe, destaca
algum dos seus aspectos. Estas diversas componentes estabe-
lecem, no interior da obra, relacdes mutuas; as suas signifi-
cagbes parciais unem-se para formar a significagdo final e as
suas relagdes parciais com a realidade ddo, como resultado,
a referéncia global a ela. De certo modo, a realidade ¢ escla-
recida pela obra, sio acentuados alguns dos seus aspectos
e caracteristicas enquanto outros sao relegados para segundo
plano; assim a obra orienta o comportamento e o pensamento
do homem, a sua maneira de agir perante a realidade. E esse
esclarecimento nfo respeita apenas s partes representadas,
a uma sé coisa, pessoa ou accdo, mas € aplicavel a realidade
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como conjunto, a todas as realidades concretas com que ©
homem pode entrar em contacto. )
Quereremos, porventura, dizer que a arte cria a base noé-
tica, a maneira como o homem concebe a reghdade? Muitos
tedricos e criticos recentes manifestaram consxderéve;l tendén-
cia para essa ideia, entre eles tam}aém Salda, na época em
que escreveu o seu livro Boje o zitrek (Lutas pelo futuro).
Nas péginas desse livro encontramos muitas passagens em
tal sentido. Mais tarde, quando Salda publicou o seu Zdpisnik
(Livro de apontamentos), as suas afirmacoes acerca do quler
da arte eram j& muito mais prudentes. Nas épocas tranquilas,
em que a arte evolui aos poucos e sem interrupgoes, po'def pare-
cer que a iniciativa da sua evolucao cabe aquelas actividades
do homem em que a concepgdo do m1._1nd0 se manifesta de mo-
do mais decisivo por ndo estar condimqnada por nenhum crité-
rio pratico —isto €, a actividade artist'lca. Isso &€, porem, mera
aparéncia, e assim o mostram os pE:I.'IOd‘OS de evolugdo acele-
rada e mudancas subitas. J4 mencionamos O caso Ela arte
cristd primitiva, que tardou a encontrar a sua relacdo com
a nova concepgao do mundo e da ;‘eahc_lf.lde-—-emb(_)ra essa
nova relacdo com a realidade existisse ja, pecessarlamente,
na pratica da vida. Do mesmo modo, poderiamos apontar a
confusido da arte actual, condenada de momento a abprdar a
realidade (ou melhor, a procurar -aborc_ia-la) com meios que
ja perderam a sua eficcia noética imediata e vital. Todos nos
damos conta de que, por exemplo, 0 romance, como género
que concebe o homem apenas como individuo, como ser parti-
cular, género em que o eixo da relacdo do homem-c‘om a reali-
dade sao os sentimentos e os impulsos volitivos, deixou de ter a
validez originria. Apesar disso, a anquilose da escolha dos
assuntos e o esgotamento dos processos artis_t1c05~deSV1am con-
tinuamente a caneta do romancista naquela c!lrecga.o. A arte nao
¢, portanto, criadora exclusiva da base noética, o indicador do
seu movimento; a verdadeira iniciativa estd noutro sitio, na-
quelas esferas da actividade humana cujo aicance é muito
mais imediato. O marxismo refere-se, com razao, ao processo
produtivo como instancia ultima e fupdan?erital.; 0O Processo
produtivo, cujo papel é manter a propria existéncia do homem
¢ da humanidade, ¢ o tinico processo que exerce, por meio das
suas mudancas e das suas revolugdes, uma pressao realmentp
activa sobre a atitude que o homem adopta perante a reali-
dade. Todavia nem nés nem as teorias marxistas pretendemos:
afirmar que a arte, ou qualquer outro ramo da cultura, €
passiva, pois ela evolui ndo s6 sob o impulso das pressdes
exteriores mas também pela sua prépria necessidade interna —
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influenciando assim, de modo retroactivo, todos os outros
ramos da cultura e, por conseguinte, também, a relacdo do
homem com a realidade, a maneira como ele se comporta
quando actua perante ela. A relacdo da arte com a base noética
¢é, portanto, tanto passiva como activa; passiva no sentido
em que a arte sofre as consequéncias das transformacées da
base noética que surgem da evolugdo do processo produtivo;
activa no sentido em que, por meio da sua prépria evolucio,
a arte contribui (juntamente com outras esferas da actividade
humana) para a preparacdo dessas mudancas e para a sua
formulacao.

No que segue, ocupar-nos-emos da relagdo da arte com a
ideologia, com os conjuntos de opinides e ideias concretas
€ comunicaveis. Aqui, a iniciativa da arte costuma ser conside-
rada como menos importante e, como se sabe, hid até nume-
rosas teorias e programas artisticos que declaram o absoluto
desinteresse da arte pelas opinides de alcance pratico. A arte
que aspira a divulgar determinadas ideias, que toma como
objectivo agir directamente sobre a maneira de pensar e sobre
0 comportamento humano, costuma ser estigmatizada como
tendenciosa por essas correntes, e essa tendenciosidade ¢é
considerada tacticamente, ou manifestamente declarada, como
um defeito. No entanto, a teoria da arte que se orienta no
sentido marxista assinala, e ainda com razdo, que até a arte
aparentemente ndo tendenciosa tem relagdo activa com a ideo-
logia e, muitas vezes, influencia o modo de pensar e o compor-
tamento do homem precisamente ao desviar-lhe a atencao
desta ou daquela ideologia ou tomando o seu préprio valor
pratico como algo sem importancia e sem interesse. A relagao
entre a arte e a ideologia assemelha-se, portanto, Aquela que
vimos ser valida para a base noética: a arte, embora nio
crie a ideologia, estd em relacdo auténtica com ela e, gracas a
sua eficdcia imediata, constitui um meio activo para a sua
realizacdo ao actuar como ponte entre ela e a sociedade.

Falta-nos ainda ver a relacdo entre a arte e a filosofia,
como aspecto mais sistematico e mais expressamente formu-
lado da concepg¢io do mundo. Aqui, trata-se j4 de duas esferas
totalmente caracteristicas da criacio cultural, que se podem
aproximar e afastar mutuamente durante o processo evolutivo,
equilibrar-se, predominar agora uma e depois a outra, etc.
A arte pode até aspirar a atribuirse a aparéncia de criacdo
filosofica (recordemos, por exemplo, a chamada lirica reflexiva
ou meditativa), e, em troca, a filosofia pode esforcar-se por
tomar aparéncias de criacdo artistica— nao foi em vio que
foram escritas muitas paginas acerca do caricter fundamen-
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talmente poético da metafisica ou soblze a estrutura artistica
dos sistemas filosdéficos, etc. Mas a nos interessa-nos a arte
e ndo a filosofia; poderiamos mencionar numerosos casos em
que um determinado sistema filoséfico chegou a reflectir-se,
de varios pontos de vista, na arte — por exemp]o ao cxefcgr
influéncia na escolha do tema (o realismo filoséfico ha-de
preferir temas diferentes dos do ficcionalismo ou glo prag-
matismo), na construcido artistica da obra (z;ssu‘n, a diferentes
sistemas filoséficos podem corresponder diferentes modos e
procedimentos narrativos numa obra épica), etc. No entanto,
ao procurar os vinculos que ligam uma obra de arte e um
determinado sistema filoséfico, h4d que, por um lado, ndo os
buscar apenas nas manifestacoes filoséficas directas, como as
que encontramos por Vezes, prinmpalmcpte em c_)bras poeticas,
e, por outro, ndo devemos deixar-nos 1nf'luen01a:l: pela nossa
prépria vontade subjectiva, como sucedia, particularmente,
nalgumas anélises «filoséficas» de obras poéticas. )

A relagdo entre a concepgao do mundo nos seus trés as-
pectos, por um lado, e a arte, por 01_1tr0, ¢, pois, muito in-
tima—a concepcdo do mundo, mamfes'tanc’!o'-sc como base
noética, como ideologia ou como sistema filoséfico, ndo apenas
se encontra fora da obra de arte, como algo que é expresso
por ela, mas acaba por ser, directamente,~o principio da sua
construcgdo artistica ao influenciar as rf.al‘at;ogs reciprocas entre
as suas componentes e também a significacdo global do signo
artistico que ¢ a obra, Constitui, portanto, um dos elementos
da obra de arte, mas um elemento que funciona como lago
eficaz entre a arte e toda a ampla esfera da-xh cultura hur:rlz.ma
e as suas diversas componentes, como a ciéncia, a politica,
etc. Muitas influéncias aparentemente reciprocas, como por
exemplo entre a arte e a ciéncia, sao dadas pela comunidade

de concepcido do mundo que serve de fundo a ambas estas

esferas da cultura., E, se num determinado periodo evq{utiyo
uma componente da cultura (por exemplo, a arte, a ciéncia,
etc.) aparece como superior, mais importante que as outras,
e € substituida por outra componente noutro perfodo da
evolugio, também essas mudancas se explicam, em conside-
ravel medida, pela evolugiao da concepgao do mundo. Mas’I
como ja procurdmos mostrar, a concep¢do do mundo néo é
uma nuvem que paira, antes estd firmemente integrada quer
na vida da sociedade quer na evolugdo do processo produtivo.
Por isso se encontra em permanente movimento e toma parte
nas tensdes internas que aparecem na sociedade, nascidas da
evolucdo e da relacio mutua dos varios estratos, cl_asses, ete.
Serve (na forma de ideologias), mesmo, como meio da luta
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entre estratos e classes: E, finalmente, como também ja indi-
camos, encontra-se firmemente ligada ao processo produtivo
como manifestagdo mais imediata da luta do homem com a
realidade material. Para a arte, isto significa que a concepgao
do mundo a une a esséncia vivificante da realidade social e
material e que, com o auxilio da concepgiao do mundo, e por
meio dela, penetra directa e ilimitadamente nas demais acti-
vidades culturais e na vida humana na sua mais ampla exten-
sao. Ao afirmar isto, ndo pretendemos subestimar a eficicia
das outras fungées da arte em beneficio da funcio da concep-
¢do do mundo; a arte também intervém directamente na vida
da sociedade pelo facto de constituir diversdo, conhecimento,
representacao, meio educativo, etc. E também a funcio esté-
tica, caracteristica €, a0 mesmo tempo, fundamental em qual-
quer arte, tem uma funcgdo social importante (ndo é aqui
ocasido de a analisar em pormenor). No entanto, mesmo tendo
_tudo 1sso em conta, ¢ valido o que anteriormente dissemos,
isto €, que a relagdo com a concepgido do mundo é uma funcio
caracteristica da arte dita superior e, por conseguinte, que
também as consequéncias que dessa relagdo decorrem sio
extremamente importantes precisamente para a arte superior.

Por fim, € preciso assinalar a importancia especial que
a questdo da relacao entre a concepgdo do mundo e a arte
tem exactamente na actividade criadora checa. J4 anterior-
mente, ao analisar o conceito de arte superior e mencionar,
nesse momento, o nome de F. X. Salda, dissemos que as
aspiragbes de Salda convergiram, durante a sua vida, no
esforco por divulgar e legalizar no nosso pais a arte que tivesse
rglagéo auténtica, obrigatéria, e — acrescentemos — nio de-
rivada, com a concepgao do mundo. Toda a sua concepcio da
arte nacional se baseava nesses requisitos, «<A primeira carac-
teristica, ¢ ainda mais, a prépria esséncia e o préprio sentido
da arte realmente nacional, consiste e tem de consistir sempre
no facto de ser positiva, ou seja, ndo deve copiar, ¢ assim
repetir e multiplicar as insuficiéncias, os defeitos e os aspectos
negativos da actualidade, antes deve acentuar e multiplicar os
valores nacionais. Dizendo numa palavra: tem de dramatizar
as virtudes nacionais, ou seja, mostrar-nos as possibilidades
superiores e ocultas do espirito nacional do trabalho e na
obra metafisica, que desempenham papel tipico e simbdlico
no drama mundial: tem de apresentar-nos estas possibilidades
“intensificando-as em sentido positivo e iluminando-as com
ardor e com a forga de toda a sua angtistia— e tanto a cons-
trugdo como o método desta solugdo dramadtica tém de ser
proprios dessa arte, caracterizando-se pelo heroismo de um
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sonho emocionante.» Abstraindo do lirismo da te‘rr.ninologia
— a passagem que citamos foi escrita nos principios deste
século —, vemos aqui dois postulados: que a arte ajude a
formar a futura concep¢do do mundo e que a CONcCepgao
checa do mundo parta da correspondente realidade local e
nao de circunstincias e realidades alheias a ela. Salda com-
preendia muito bem que sé a arte desse tipo pode cumprir
o seu papel social numa nagdo: «Todo o grande poema € um
didlogo entre o poeta e a nacido, didlogo em que esta € inter-
rogada sobre o seu mais profundo destino; e a nagdo tem de
dar uma resposta que, por sua vez, vai sendo antecipada e
preconcebida pelo poeta». Traduzindo em linguagem concep-
tual, temos o seguinte: a obra de arte que exprime e cria a
concepgdo local do mundo repercute-se na comunidade nacio-
nal e influencia o seu pensamento e o seu comportamento.
S6 uma arte como essa é autenticamente nacional, Acerca
da arte que nio satifaz tais postulados, Salda diz o seguinte:
«0 resto da literatura é, ao fim e ao cabo, cantiga de costureira,
flor de estufa, uma excepcio e ndo a regra nem a vida.» Salda
foi uma grande personalidade, e muitas das suas ideias radi-
cam no seu génio pessoal. No entanto, a necessidade de uma
arte baseada em determinada concep¢do do mundo e a ela
ligada por lagos auténticos ultrapassa em muito a personalida-
de de Salda e decorre da histéria da arte checa anterior a ele,
da sua evolucio no século XIX. Sabemos que a nova arte
checa, tal como a cultura checa actual em geral, foi — depois
da decadéncia nacional de dois séculos — realmente uma
«flor de estufa», uma criacdo consideravelmente artificial,
isolada da vida e das suas necessidades. Jaroslav Vicek escreve
acerca do iniciador da primeira escola poética neocheca,
Antonin Puchmacher: «No poema A pernoita de Lada, Puch-
macher vangloria a omnipresente deusa do amor:

Tu, que até agora repelias o amor,
Apazigua, amando, o teu futuro:

E tu, que jd experimentaste o doce amor,
Ama hoje e volta amanhd a amar.

Assim compunha versos o capeldo de Prachatice, homem e
sacerdote que levava uma vida irrepreensivel, absolutamente
austera, de quem até os mais intimos amigos afirmavam que
‘era moderado em tudo e s6 ao trabalho se entregava em
demasia’ e que arruinou a satde pelo sedentarismo a que o
obrigava o trabalho literario.» E dificil imaginar maior dife-
renca entre a concepgao auténtica do mundo e aquela que se
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evola dos versos citados por Vicek. Era esse o destino de
todos os ramos da arte checa na época do renascimento nacio-
nal. Foi preciso passar muito tempo para que a poesia checa
se pudesse realmente converter num «didlogo entre o poeta
€ a nacdo» gracas ao aparecimento de Macha e para que o
mesmo se pudesse dar com a miisica gracas a Smetana e na
pintura gragas a Madneas, etc., Mas o processo de aquisi¢do
de um caréicter nacional pela arte superior nem com o apare-
cimento destes artistas se concluiu. Nos anos sessenta do
século passado, quando a cabeca da vida nacional surgiu
a jovem burguesia checa, esse processo voltou a adquirir
acentuada actualidade. Salda, apoiado pelo grande auge da
evolugdo artistica, fez muito para que ele chegasse a bom
termo. O facto de, depois da primeira guerra mundial, a arte
checa comegar a penetrar — principalmente gragas a nume-
rosas traducoes — noutros paises testemunha que a relacdo
particular entre a arte e a concep¢io do mundo se estabelecera
no nosso pais, pois somente a literatura e a arte que abrem
caminho para a realidade mediante uma concepcio do mundo
realmente sua podem chamar atencdes fora do territério em
que foram criadas: Apesar disso, o processo nio se concluiu,
visto que nem todas as artes chegaram a estabelecer um
contacto igualmente activo com a auténtica concepcio do
mundo. A questdo da relagdo entre a concepcdo do mundo

e a arte continua actual — e ainda mais se tivermos em conta.

o facto de, no estado actual de profunda transformacio de
toda a sociedade, ela adquirir grande actualidade por toda
a parte.

A arte encontra-se hoje em dia — e n@o apenas no nosso
pais — numa situagio consideravelmente paradoxal. Necessita
de um intenso contacto com a sociedade; esta ja saturada do
isolamento a que se viu conduzida nos tltimos decénios, du-
rante os quais o artista deixava de criar até para o reduzido
sector da sociedade representado pela classe dominante e
criava apenas com o acordo e em busca da aprovacio dos
seus companheiros artisticos. Antes da ultima guerra, a arte
era criada pelos artistas para os artistas — pelos poetas para
os pintores, para os escultores e os musicos, etc.; e depois
pelos pintores para os poetas, para os musicos, etc. Durante
todo esse tempo, a arte estava realmente ansiosa por fter
algo que comunicar a toda a gente. Comprova-o a conviccio
revoluciondria, politica e social, da maioria dos artistas mais
eminentes. Chega agora o momento em que essa situagio
acaba de vez. A arte quer manter um contacto tdo intenso
com a sociedade como aquele que com ela tinha em todas as
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suas grandes épocas de ascensdo. Mas a ligacao da sociedade
a arte, ou seja, a concepgao do mundo, encon_tra-se num pe-
riodo de evolugdo acelerada e, por conseguinte, nao esta
tao precisamente definida que possa converier-se em ponto
de partida da nova actividade t;rl.adora. Dai os fenémenos
paradoxais de uma época transitéria: defesas apaixonadas da
liberdade da arte —nfo ameagada por ninguém —e dlflcu!:
dades que resultam de uma desmesurada liberdade, que ¢
estorvo no trabalho: repertério de meios demasiado qmplo,
excesso de procedimentos artisticos dife_rentes, grande riqueza
de modos de expressio artistica sdo mais desorientadores que
estimulantes. Outro indicio de mal-entendido acerca das ne-
cessidades fundamentais da arte é o seguinte: condena-se, e
com toda a razdo, a arte exclusivista, destinada a circulos
reduzidos; mas, ao mesmo tempo, esquece-se que cada grande
arte tem grandes exigéncias quanto ao seu receptor, reque-
rendo dele um esforgo sensorial, e até racional, e que nunca
houve grande arte que nao fosse assim, precisamente porque
a sua tarefa fundamental é exprimir concretamente a concep-
¢do do mundo e contribuir para a sua evolugio. Mas tudo isso
sio hesitacdes e dificuldades transitérias. Para as vencer o
mais depressa possivel, hd que reunir toda uma série de
factores, a comegar pelo desenvolvimento econémico e social
¢ a acabar pela evolucdo dos ramos aparentemente menos
materiais da cultura, como a ciéncia e a filosofia.

Um estudo acerca da concepg¢io do mundo em arte como
o que aqui tentamos apresentar ¢ um simples estimulo para
uma reflexdo sobre a complexidade da problematica da con-
cepcao do mundo na sua relagdo com a arte. Também esse
pode ser um dos caminhos, embora pouco eficaz e ndo muito
corrente, para a solucdo das dividas actuais — que nio de
uma inexistente crise — da criacio artistica.
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LINGUAGEM-PADRAO E LINGUAGEM POETICA (*)

O problema da relagao entre a linguagem-padrio e a
linguagem poética pode ser encarado de dois pontos de vista.
O tedrico da linguagem poética formula-lo-ia do seguinte
modo: deve o poeta respeitar a norma da linguagem-padrio?
Ou entdo: de que maneira se manifesta essa norma na poesia?
O tedrico da linguagem-padrao perguntaria, pelo contrario:
até que ponto pode uma obra poética servir de material para
o estudo da norma da linguagem-padriao? Ou seja, enquanto
a teoria da linguagem poética estuda, principalmente, a dife-
renga entre a linguagem-padréo e a linguagem poética, a teoria
da linguagem-padrdo estuda, principalmente, as concordan-
cias entre ambas. E evidente que, se se actuar correctamente,
nao pode haver contradi¢io nenhuma entre ambos estes tipos -
de investigacdo; hd apenas uma diferenca na éptica pela qual
se vé o problema. O nosso estudo aborda a questdo da relacio
entre a linguagem poética e a linguagem-padriao, tomando o
ponto de vista da primeira. O procedimento consistird em
decompor o problema global em véarias questdes especiais.

*

A primeira questdo, de tipo introdutério, é a seguinte:
qual € a relagdo entre a extensdao da linguagem poética e a
da linguagem-padrae, entre a posicio de uma e a da outra
no sistema global da unidade linguistica? Serd a linguagem

. (*) Do livro de Bohuslav Havranek e Milos Weingart (editores)
Spisovnd cestina a Jagykovd kultura, Praga, 1932, pp. 123-149.
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poética um género especial da linguagem-padrdo ou ¢, pelo
contrario, uma formacdo auténoma? A linguagem poética
nio pode ser considerada como um género da linguagem-
-padrio, pois dispde, do ponto de vista do léxico, da sintaxe,
etc., de todas as formagoes e em alguns casos, até, de varias
fases evolutivas do idioma em causa; existem mesmo obras
cujo material lexical ndo provém da linguagem-padrio mas
de outras formagdes (por exemplo, os poemas de Villon ou de
Rictus, escritos em caldo). Numa obra poética podem coexis-
tir varias formagoes linguisticas (por exemplo, nos didlogos
de um romance, o dialecto ou a giria e, nas partes narrativas,
a linguagem-padrao) e estas podem ainda entrelagar-se mutua-
mente (por exemplo, na linguagem popular praguesa, que se
confunde com a linguagem-padrao nas obras de Neruda ou
de Hasek). A linguagem poética dispde, mesmo, de vocabulério
e fraseclogia especiais, tal como de certas formas gramaticais
peculiares: sao os chamados poetismas, por exemplo zor, or,
pldti, a 3. pessoa muz () (a descrigdo irénica do idioma dos
selenitas n'A excursdo do senhor Broucek a Lua, de S. Cech,
contém abundantes exemplos a este respeito). No entanto,
apenas certas escolas poéticas adoptam posicdo afirmativa
perante os poetismos (por exemplo, precisamente os membros
do grupo literdrio Lumir, e entre eles S. Cech), enquanto ou-
tras’ os rejeitam.

A linguagem poética nao €, pois, uma variante da lingua-
gem-padrao. Mas essa circunsténcia ndo nega a estreita relagdo
que existe entre elas-—relagdo que consiste, antes de mais,
no facto de a linguagem-padrio servir de fundo 2 linguagem
poética, fundo no qual se reflecte a deformacio esteticamente
intencional das formas linguisticas do idioma, ou seja, a
violag@o intencional da norma. Se imaginarmos, por exemplo,
uma obra em que esta deformagdo se realize por meio da
combinacido de um dialecto com a linguagem-padrio, é evi-
dente que nao é esta que é entendida como deformacio do
dialecto, antes o dialecto é que é entendido como deformacio
da linguagem-padriao -— mesmo no caso de prevalecer quanti-
tativamente. A violagdo sistematica da norma possibilita o
aproveitamento poético da lingua; sem essa possibilidade, a
poesia ndo existiria. Quanto mais fixa é a norma de um idioma
tanto mais variadas s@o as maneiras de a transgredir e, por
conseguinte, tanto mais possibilidades had para a poesia nesse
idioma. E ao contririo: quanto menos a norma se faz sentir
tanto menos possibilidades hda de a violar e tanto menos
perspectivas existem para a poesia. Assim, por exemplo, nos
principios da poesia neocheca, em que a norma da linguagem-
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-padrdo se nédo fazia sentir de modo demasiado acentuado, os
neologismos poéticos — cuja finalidade era violar a norma —
pouco se distinguiam dos neologismos destinados a geral
admissdo e integragdo na norma, de modo que podiam con-
fundir-se uns com os outros.

E esse o caso de M. Z. Polak, cujos neologismos ainda
hoje sdo avaliados como maus neologismos pertencentes a
norma, por exemplo por Sabina e J. Vlcek (3, apesar de Jung-
mann (*) ter assinalado, na recensao do livro, a sua intencio-
nalidade estética. Para documentar o caracter contraditério
da apreciacdo dos neologismos de Polak, vamos comparar o
juizo de Sabina, negativo, com o juizo positivo de Jungmann,
Sabina: «Poldk cria palavras e formas novas que por vezes
carecem de base correcta quanto a analogia e que nao corres-
pondem ao espirito da lingua». Jungmann: «O espirito livre
do nosso poeta segue o seu préprio caminho, criando uma
linguagem poética nova, particular, conferindo 2 sua obra o
necessario caracter artistico, sem o qual o poema nédo poderia
ultrapassar o nivel da linguagem corrente, nao poderia chegar
a ser um poema (uma auténtica obra de arte), isto é, ndo
poderia dar-lhe um caracter inabitual. Dai o uso justificado
de arcaismos, por exemplo vesna (jaro), hvozd (horni les),
chory (churavy) (; ou a feliz criacdo de neologismos como
hvezdostolec, mhosedy, wmlzina, palucina, celo, slavno () e
outros nomes substantivados; tudo isso pode ser julgado
desnecessdrio apenas por pessoas que nio tenham ideia ne-
nhuma do que é o estilo poético (e, acrescentemos, cientifico)».
Poderiamos provar, mediante uma analise estrutural do
poema de Poldk, que ¢ Jungmann quem tem razdo. No en-
tanto, neste momento mencionamos a contradicio na aprecia-
¢ao dos neologismos de Poldk somente para ilustrar a nossa
afirmagdo de, em épocas como a do ressurgimento nacional,
nas quais a norma nio se encontra ainda completamente esta-
belecida, ser dificil fazer distingdo entre os meios destinados
a criar essa norma e os meios cuja finalidade € viol4-la sis-
temdtica e intencionalmente; por conseguinte, um idioma
com norma insuficientemente estabelecida proporciona menos
recursos a poesia,

Esta rclacdo entre a linguagem poética e a linguagem-
-padrdo, que poderiamos qualificar de negativa, tem também
um aspecto positivo. No entanto a sua importincia nio é tdo
evidente para a linguagem poética e a sua teoria como o é
para a teoria da linguagem-padrio. De facto, entre as compo-
nentes linguisticas de uma obra poética, encontram-se sempre
muitas que se nao afastam da norma da linguagem-padrio,
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pois o seu papel consiste em criar o fundo sobre que se
projecta a deformacdo das outras componentes. Por isso,
pode o tedrico da linguagem-padrdo incluir também obras
poéticas no seu material de estudo sempre que saiba distinguir
as componentes deformadas das componentes ndo defor-
madas. A premissa segundo a qual todas as componentes de-
veriam estar em conformidade com a norma da linguagem-
~padrdo seria, bem entendido, incorrecta,

A segunda questdo especial que vamos procurar resolver
diz respeito a diferenca de fungdes das duas linguagens. E aqui
tocamos o fundo do problema. A fungao da linguagem poética
consiste na maxima actualizacio da manifestagao linguistica.
A actualizacdo é o contrario da automatizagdo, quer dizer,
é a desautomatizacio de um acto; quanto mais automatizado
¢ um acto, tanto menos consciente é a sua execug¢do; quanto
mais actualizado, tanto mais completa é a participagao da
consciéncia na sua realizacdo. Exprimindo em termos objecti-
vos: mediante a automatizacio, o fenémeno adquire caricter
esquemdtico; a actualizagdo significa alteracdo do esquema.
A linguagem-padrio na sua forma mais pura, a da linguagem
cientifica, cuja finalidade ¢ formular, evita a actualizacdo:
assim, por exemplo, uma expressdo nova, actualizada num
tratado cientifico, sendo © seu significado definido com pre-
cisao. Mas a actualizacdo também ¢é habitual na linguagem-
-padrio, por exemplo no estilo jornalistico, e ainda mais no
ensaio. Mas, nesses casos, estd sempre subordinada a comu-
nicacdo: a sua finalidade ¢ atrair mais a atencdo do leitor
(ou ouvinte) para a coisa expressa com os meios linguisticos
actualizados. Tudo o que acabamos de recordar acerca de
actualizacdio e automatizacdo na linguagem-padrao foi tratado
em pormenor na conferéncia de Havranek ja& pronunciada
neste ciclo; a nds, interessa-nos agora a linguagem poética.
Nesta, a actualizacio adquire por vezes uma intensidade ma-
xima, de modo que eclipsa a comunicagfio, como finalidade
da expressdo, e converte-se em algo que possui finalidade em
si; o seu objectivo ndo € servir a comunicacdo mas sim trazer
a primeiro plano o préprio acto da expressdo. Precisamos de
saber agora de que modo se alcanca a maxima actualizagéo
da linguagem poética. Poderia aparecer a hipétese de se
tratar de um efeito quantitativo, da actualizacio de uma
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quantidade méxima de componentes — talvez de todas as
componentes ac mesmo tempo. Seria um erro, embora apenas
teérico, visto que semelhante actualizacdo de todas as compo-
nentes ¢ impossivel na pratica. De facto, a actualizag_ao c_le
qualquer componente vem acompanhada da automatizagao
de outra ou outras componentes; assim, por exemplo, a entoa-
¢do actualizada nas obras de Vrchlicky ou Cech aumentou ao
mAximo a automatizacio da significagao da palavra como uni-
dade, pois que uma palavra actualizada do ponto de vista
da significagio passaria a ser independente também do ponto
de vista fénico e alteraria o transcurso ininterrupto da linha
de entoacdo (melédica); um exemplo do ponto até onde a
independentizacdo significativa se manifesta, no contexto,
também como independentizagdo do ponto de vista da entoa-
cdo estda no caricter do verso de Toman. A actualizacdo da
entoacdo como linha melédica ininterrupta esta pois ligada
a0 «vazio» significativo, censurado & geracdo mais jovem do
grupo Lumir como «verbalismo». Além da possibilidade pra-
tica de actualizar ao mesmo tempo todas as componentes, €
possivel assinalar também que a actualizacdo simultinea de
todas as componentes de uma obra poética é impensavel. E isso
porque a actualizagio de uma das componentes consiste em
trazé-la a primeiro plano; mas aquilo que estd em primeiro
plano sé se destaca em comparagdo com alguma coisa que
esteja em fundo. Uma actualizagdo geral e simultdnea traria
todas as componentes ao mesmo nivel e constituiria uma nova
automatizacao.

Os meios com que a linguagem poética consegue a ma-
xima actualizagdo ndo consistem, portanto, na quantidade de
componentes actualizadas mas sim no cardcter consequente
e sistemético da actualizacdo. O caracter consequente mani-
festa-se de modo que a transformagdo da componente actua-
lizada se realiza no interior de uma dada obra em direcgdo
estével, por exemplo, a desautomatizacio da significacdo efec-
tua-se numa obra por meio de uma selecgdo consequente do
léxico (mediante a penetracgdo reciproca de esperas lexicais
contrastantes), noutra por meio de uma relacdo significativa
inabitual de palavras contiguas no contexto. Ambos os proce-
dimentos tém por consequéncia a actualizagio da significacdo,
embora esta seja diferente em cada um dos casos. O cardcter
sistematico da actualizacdo das componentes numa obra poé-
tica consiste no facto de haver graduacdo das relagbes reci-
procas entre as componentes, ou seja, as varias componentes
estdo relacionadas por supremacias e subordinacoes. A com-
ponente dominante é aquela que ocupa o posto superior da
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hierarquia. Todas as outras componentes, quer actualizadas
quer nao, e as suas relacoes reciprocas, sio avaliadas segundo
o ponto de vista correspondente a componente dominante.
Esta pde em movimento e coordena as acgdes das demais.
De facto, o material de uma obra poética é entretecido de
relagdes reciprocas multiplas, mesmo quando estd em estado
de ndo actualizagdo. Assim, por exemplo, a relagao da entoa-
¢do com a significagdo, a sintaxe, a ordem das palavras, estd
sempre presente em poténcia, até mesmo na linguagem co-
municativa, tal como a palavra como unidade significativa
estd sempre em determinada relagio com a construcio foné-
tica, com a escolha lexical realizada no texto ou com as pala-
vras contiguas da mesma frase como unidades significativas.
Pode-se afirmar que, por meio destas multiplas relacées, cada
componente linguistica se liga — directa ou indirectamente —
a cada uma das outras componentes. Na linguagem comunica-
tiva, estas relacbes sdo, na maioria dos casos, apenas poten-
ciais, visto que se nio costuma chamar as atengoes para elas
e para as suas conexoes reciprocas. Mas basta desviar esse
sistema do seu equilibrio para que toda a rede de relagdes se
comece a orientar numa determinada direc¢éo, organizando-se
internamente de acordo com ela, para que surja uma tensao
numa parte da rede (actualizagdo sistematica numa ftinica
direccdo), produzindo-se, simultaneamente, uma descontraccdo
noutras partes (automatizacio percebida como fundo intencio-
nalmente preparado). Esta organizagdo interna diferira, con-
forme o ponto no qual se actuar, isto €, conforme a compo-
nente dominante. Dizendo de modo mais sugestivo: algumas
vezes a significagido condiciona a entcagdo (coisa que é reali-
z4vel de varias maneiras), outras vezes esta predeterminari
aquela, outras vezes serd actualizada a relacdo da palavra com
o léxico, outras ainda a sua relacio com a frase, outras, por
fim, a sua relagdo com a construcdo fonética do texto. A com-
ponente dominante € aquela que determina qual das relacées
possiveis sera actualizada e qual delas permanecerd automa-
tizada, e em que direccdo se realizara a actualizacio — da
componente a para a componente b ou ao contrario: da com-
ponente b para a componente a.

A componente dominante determina, pois, a unidade da
obra poética. Mas é uma unidade sui generis, cujo caricter
costumava ser designado na estética como «a unidade na
variedade», como uma unidade dindmica em que percebemos
ao mesmo tempo a harmonia e¢ a desarmonia, a convergéncia
e a divergéncia. A convergéncia é dada pela orientacdo para
a componente dominante, a divergéncia é dada pela oposicio
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do fundo mével das componentes ndo actualizadas. Algumas
componentes aparecem actualizadas do ponto de vista do
canone poético, isto &, do conjunto de normas fixas e estabele-
cidas em que se decompunha, mediante a automatizacdo, a
estrutura da escola poética anterior no momento em que
deixou de ser sentida como conjunto fntegro e indivisivel.
Dizendo do outro modo: nalguns casos, é possivel que a com-
ponente actualizada em relacdo & norma da linguagem-padrio
se manifeste numa determinada obra como nao actualizada,
visto que estard em conformidade com o canone poético auto-
matizado. Toda a obra poética é entendida sobre o fundo de
uma determinada tradicdo, quer dizer: de um cénone automa-
tizado, em relagio ao qual se manifesta como deformagcio.
As manifestacdes exteriores de tal automatizagdo sdo a facili-
dade com que se pode criar em conformidade com o esquema
do céanone, a abundancia de epfgonos, o gosto da poesia enve-
Ihecida pelo cultivo de formas literdrias antiquadas.. O facto
de uma nova corrente poética ser percebida intensamente
como deformacido do cénone tradicional manifesta-se nas cri-
ticas conservadoras, que avaliam os desvios intencionais como
erros que negam a propria esséncia da poesia.

O fundo que percebemos por tras da obra poética como
dado pelas componentes nio actualizadas e que se opde as
actualizacdes existe, portanto, sob duas formas: sob forma
de norma da linguagem-padrio e sob forma de canone estético
tradicional. Ambos estes fundos estio sempre potencialmente
presentes, embora em cada caso concreto prevaleca um ou o
outro. Nas épocas de forte actualizagdo dos elementos lin-
guisticos prevalece o fundo da norma da linguagem-padrio;
nas épocas de moderada actualizagio prevalece o fundo do
canone tradicional. Gragas ao seu caricter moderado, a defor-
magao moderada pode manifestar-se, em relagio ao ¢dnone que
tiver deformado fortemente a norma da linguagem-padrio,
como umma renovacdo desta norma. As relacdes reciprocas
entre as componentes de uma obra poética, quer actualizadas
quer nao actualizadas, constituem a estrutura da obra. Esta
estrutura ¢ dinamica, visto que tanto inclui as convergéncias

como as divergéncias, ¢ ¢ indivisivel como facto artistico,

visto que cada uma das suas componentes somente na sua
relacdo com o todo adquire um valor determinado.

Ora é evidente que a possibilidade de violacdo da norma
da linguagem-padrdo — se considerarmos apenas este fundo
da actualizagdo — ¢ indispensavel & poesia. A poesia nio
poderia existir sem ela. Considerar como defeitos os desvios
a norma da linguagem-padrio — principalmente na época
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actual, que tende para uma forte actualizagio das componen-
tes linguisticas — significa negar a poesia., Poderia desde ja
surgir a objec¢@o de que algumas obras poéticas — e, de facto,
géneros inteiros — actualizam apenas o «contetido» (o tema)
e que aquilo que acabamos de dizer nfo lhes diz respeito.
Eu refiro-me, principalmente, & prosa épica, quer dizer, ao ro-
mance € ao conto. Mas € necessario levar em conta que, numa
obra poética de qualquer género, nio ha limites nitidos
— nem, em certo sentido, diferenca fundamental — entre a lin-
guagem e o tema. O tema de uma obra poética ndo pode ser
avaliado segundo a sua relacdo com a realidade extra-lingufs-
tica que entra na obra, antes faz parte do aspecto significativo
desta (e com isto ndo pretendemos afirmar que a sua relacio
com a realidade ndo possa chegar a ser um dos factores da
estrutura poética — como, por exemplo, no realismo). A tinica
ciéncia competente para tratar do chamado «conteido» da
obra poética é a semantica do tema. Poderfamos dar uma
extensa prova desta afirmacfo, mas preferimos mencionar
somente o seu ponto mais importante: a questdo da veraci-
dade nio tem nenhuma validez quanto ao tema da obra
poética. Mesmo que a formulemos e lhe demos resposta
— positiva ou negativa —, essa resposta nao significard nada
acerca do valor artistico da obra; ao interrogar-nos sobre
a veracidade, apenas poderemos verificar se a obra tem valor
documental ou ndo. Se, numa determinada obra poética, a
veracidade for acentuada (por exemplo, no conto de Vancura
A boa medida), esta acentuagdo s6 servira para matizar signi-
ficativamente o tema. Uma coisa completamente diferente
se passa com o tema na linguagem comunicativa, na qual uma
determinada relagio do tema com a realidade constitui valor
sumamente importante, um requisito necessario. Assim, por
exemplo, o problema de saber se o acontecimento narrado se
deu ou ndo na realidade tem fundamental importancia na
reportagem informativa.

O tema da obra poética constitui, portanto, a unidade
significativa superior da obra. Apesar de o tema, como sig-
nificacdio, conter algumas caracteristicas que se nio ligam
ao signo linguistico, mas sim ao signo entendido como dado
semiolégico geral (principalmente a independéncia de certos
signos ou linﬁas de signos, de modo que um mesmo tema pode
ser expresso, sem sofrer modificacdes fundamentais, mediante
diversos recursos linguisticos, ou até ser transferido para
outra linha de signos — veja-se a transposicao de alguns temas
de uma arte para outra), essas caracteristicas nio afectam
0 seu caracter significativo. Mesmo em obras que o tema
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constitui a componente dominante, ele ndo € um equivalente
da «realidade» que tenha de ser expresso pela obra do n:nqdo
mais conveniente possivel (por exemplo, o mais veridico
possivel), antes faz parte da estrutura, rege-se pelas suas
leis, é avaliado segun io a relagdo que com ela tem. Mas entao
o negar-se a uma obra poética — seja ela um romance ou um
poema lirico — o direito de violar a norma da linguagem-
-padrdo é negar a propria poesia. Mesmo no caso de um
romance néo podemos afirmar que os elementos linguisticos
representam a expressdo do contetdo, esteticamente indife-
rente, nem mesmo que esses elementos parecam ndo actuali-
zados: a estrutura € o conjunto de todas as componentes e a
sua dinamica surge da tensdo existente entre as componentes
actualizadas e as componentes nio actualizadas. De um modo
ou de outro, existern muitos romances e conios em que as
componentes linguisticas estdo actualizadas de um moglo
muito palpavel. Qualquer modificacdo efectuada com 0 fim
de preservar a norma linguistica viria afectar, muitas vezes,
a prépria esséncia da obra, até na prosa; isso pqderla f:la?-se,
por exemplo, se um poeta ou um tral_dqtor decidisse ehr‘m.uar
as frases «que sobram» — como foi exigido por alguns teéricos
no caso de Nase rec (A nossa lingua).

*
* *

Falta agora tratar da questdo da avaliagdo estética na
lingua, fora da esfera da poesia. Ha pouco tempo foi enun-
ciada no nosso pais a seguinte opinido: «E necessario que a
avaliacdao estética seja eliminada por completo da lingua, ja
que nao encontramos onde aplica-la. Néo € 1til nem necessaria
a critica da linguagem, mas sim a do estilo» (J, Haller, «O pro-
blema da correccdo linguistica», Relatdrio Anual do Liceu
Estatal Reformado Checo de Usti nad Labem, ano 1930-1931,
p. 23). Deixemos de lado a critica da contradigido «.estﬂo-.hn-
guagem», que € imprecisa do ponto de vista terminolégico.
O que eu pretendo mostrar contra a tese de Haller ¢ que a
avgliagiio estética constitui um factor muito importante da
criagdo da norma da linguagem-padriao — por um lado, por-
que, sem ela, o refinamento consciente da linguagem ndo €
possivel; e, por outro, principalmente, porque até a evolugdo
da norma da linguagem-padrdo ¢ determinada, em parte, por
essa avaliacdo.

Comecemos por uma reflexdo geral acerca da esfera dos
fen6menos estéticos. E evidente que esta esfera ultrapassa em
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muito os limites da arte; assim, por exemplo, Dessoir diz a
este respeito: «A aspiracio 2 beleza ndao deve manifestar-se
apenas pela forma especifica da arte. Pelo contrario, a neces-
sidade estética & tdo poderosa que afecta quase todos os actos
do homem>» (%), Se a esfera dos fendmenos estéticos. € assim
ampla, é natural que também a avaliagdo estética se manifeste
fora dos limites da arte; como exemplos, podemos mencionar
o momento estético na escolha sexual, a moda, as convengoes
sociais, a cultura culinaria, etc. Existe, bem entendido, uma
diferenca entre a avaliacfo estética na arte e a avaliagdo esté-
tica fora da arte. Na arte, o valor estético estd num ponto
superior da hierarquia dos valores contidos na obra, enquanto
que fora da arte a sua posicdo ¢ variavel e, em geral, subordi-
nada. Além disso, nés avaliamos, na arte, cada uma das com-
ponentes considerando a estrutura da obra, e o critério de
avaliacdo é determinado, em cada caso particular, pela fungao
dessa componente na estrutura. Fora da arte, as varias com-
ponentes do fenémeno observado ndo formam uma estrutura
estética ¢ o critério de valor consiste numa norma estével,
valida em qualquer contexto para a componente considerada.
Entdo, se a esfera da avaliacdo estética é tdo ampla que abarca
«quase todos os actos do homem», é de antemdo pouco pro-
vavel que a linguagem fique de fora da avaliagao estética,
isto é, que o seu emprego fique excluido das leis do gosto.
E podemos também apresentar um exemplo directo de a
avaliacdo estética constituir um dos critérios principais do
purismo e de a evolucdo da norma da linguagem-padrdo ser,
até, inimagindvel sem ela.

Também no nosso pafs houve tempos em que a avaliagdo
estética era conscientemente admitida como um dos critérios
principais do refinamento linguistico. Os nosso actuais puristas
repelem-na — mas sé em teoria, visto que, na pratica, como
a seguir vamos provar, se orientam muitas vezes por ela.
Isso ¢ natural, pois que a relagdo estética com a lingua cons-
titui a prépria esséncia do purismo. O poeta francés Rémy
de Gourmont publicou no ano de 1899 um livro purista inti-
tulado Esthétique de la langue frangaise, em cujo prélogo
se 1&: «A estética da lingua francesa € o estudo das condigoes
em que deve desenvolver-se a lingua francesa conservando ao
mesmo tempo a sua beleza, quer dizer, a sua pureza original.
Tendo verificado, ao longo de muitos anos, que a nossa lingua
é prejudicada pelo uso de palavras exéticas ou de origem
grega, palavras barbaras de todos os tipos de procedéncias,
cheguei a4 conclusdo de que todos esses intrusos sio tdo feios
como um tom errado num quadro ou uma nota falsa numa

328

partitura musical» (). Neste prélogo, tal como no proprio
corpo da obra, Gourmont manifesta a sua aversao em especial
contra os helenismos, contra as mais sugestivas de todas as
palavras provenientes de outros idiomas. Como argumento
contra estas palavras ndo se pode recorrer ao critério politico-
-linguistico, j4 que as adopgées eram feitas numa lingua morta.
E também se nao podia argumentar com o perigo de destrui-
cdo de uma lingua de uso mundial e diplomdtico cuja litera-
tura estava a frente das literaturas europeias. Nessas circuns-
tancias, foi a avaliagdo estética aquela que se prestou com
toda a evidéncia a servir de base 4 argumentagio. O linguista
alemao Vossler, no artigo «Die Nationalsprachen als Stile»,
em Jahrbuch fiir Philologie 1, 1925, p. 2, sublinha a sua im-
portancia fundamental para os puristas ao dizer que a avalia-
cio estética foi eliminada da gramadtica cientifica mas voltou
a converter-se em objecto de consciente carinho nas maos
dos gramaticos da Academia, das escolas de retdrica, dos
artistas da direccao e dos puristas.

O elemento de avaliacdo estética estd, portanto, na pro-
pria esséncia do purismo. Nao ¢, por isso, estranho que até
os puristas que recusam a avaliagdo estética na lingua venham,
na pratica, a avaliar as coisas do ponto de vista estético.
Assim, no relatério sobre «A crénica do fim do milénio» de
Nezval (Nase rec XIV, 157), o Dr. Haller diz: «O autor nao
sabe distinguir as expressoes correctas e faiscantes das ervas
daninhas introduzidas na lingua pelos seus distintos destrui-
dores; ndo sabe distinguir o uso vivo e natural da linguagem
das construcoes afectadas, vazias e superficiais...». No estudo
«Segundo, ao lado, ao longe» (Nase rec XIV, 166), encontramos
a seguinte frase: «Acho que a insubstancialidade € um grande
erro e que a palavra, sendo insubstancial, nido pode deixar de
ser errénea». Se Haller distingue as expressdes «justas e fais-
cantes» das expressdes «oOcas e insuﬁstanaiais», rejeitando
estas e valorizando aquelas, introduz nessa distingdo uma
forma de avaliacdo estética das esferas lexicais. Numa classi-
ficagdo objectiva dever-se-ia apenas verificar que algumas
palavras sdo caracteristicas do vocabuldrio da linguagem es-
crita (destinada as manifestacdes literdrias) e que outras sdo
caracteristicas da linguagem falada (destinada & manifesta-
¢do oral) (). O primeiro tipo de palavras ¢ formado por aque-
las palavras que Haller denomina de «insubstanciais»; o outro
por aquelas a que chama «faiscantes». A avaliagdo correcta
destas duas esferas lexicais s6 pode ser a avaliagdo funcional —
e isto significa que ela s6 pode aplicar-se a casos concretos
da utilizagdo das palavras, a casos em’ que se possa ter em
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consideracdo o objectivo com que sdo empregadas., No Cown-
selheiro Linguistico de Melantrich, n° 1, p. 4, encontramos
um caso ainda mais demonstrativo de semelhante avaliacido
estética: Haller condena o verbo «dociliti» (obter), substi-
tumdo-q por outros, e chega a seguinte conclusio: «Estas
gubstitulgées poem em evidéncia que nio ha necessidade de
mfefstar o texto checo com esta horrenda palavra». A avaliacdo
estética negativa mostra-se aqui sem disfarce.

Mas Haller também manifesta orientacdo estética no
tratamento da questdo do refinamento concreto da lingua —
por exemplo quando, no mencionado Conselheiro, n.° 1, p. 6,
critica e rejeita o verbo «prehnat» () no sentido figurado
(exagerar): «Todos conhecemos este verbo do conto do pastor
que conduz as ovelhas para o outro lado do rio. Quando as
ovelhas tiverem passado a ponte, o conto prosseguird. Em
pequenos, compreendiamos muito bem o verbo, que para nés
tnj.ha apenas uma significagdo, a correcta. Porém hoje, que
rema o espirito do checo germanizado, compreenderiamos a
expressao conduzir as ovelhas no sentido alemio de iiber-
treiben: exagerar, aumentar, fazer avultar, levar ao extremo.
Nesse mesmo espirito estd escrita a seguinte frase: “Kohout
exagerou (levou, conduziu) a cena da nudez até a vulgaridade”,
e, provavelmente, também para o lado de 14 de uma ponte».
Esta argumentacio é consideravelmente estética. Se o verbo
«prehnat» tem no idioma checo duas significacées, elas dis-
tinguem-se claramente na linguagem comunicativa, nio dao
lugar a confusées e nio se evocam uma 2 outra; este caso é
caracteristico de muitas palavras. Esta duplicidade signifi-
cativa pode ser aproveitada na poesia com a finalidade de,
destacando ao mesmo tempo ambas as significagGes, conseguir
um tipo peculiar de actualizagdo significativa. Sabe-se que a
duplicidade significativa das palavras ¢ frequentemente apro-
veitada na poesia oriental; mas a poesia moderna também
trabalha muito, desde a época do simbolismo, com a harmo-
nia. Mencionaremos dois exemplos: um dos versos de Brezina
e outro da poesia de Seifert. Na frase de Brezina «O estrépito
dos dias negros que ougo galopar ao longe», a palavra «negro»
evoca simultaneamente a cor, em relagdo com as palavras «es-
trépito» e «galopar» (implicacdo da significacdo «cavalo»),
¢ um determinado estado de espirito em relagdo com a pala-
vra «dia» (dias negros — dias tristes); e, deste modo, sobressai
a ressonancia simultanea da significacdo original e da figu-
rada. Nos versos de Seifert
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As vezes, o galito (") canta; outras, faz correr a agua;

Os que queriam seduzir foram seduzidos '

E, tal como no seu tempo Moisés conduziu os judeus
[pelo deserto,

nds conduzimos a corrente eléctrica.

também se joga com a duplicidade significativa, mas esta
nio é dada pelo contexto, como nos versos de Brezina, antes
se baseia num duplo sentido estabelecido, contido nas palavras
«galito» («torneira») e «condugdo». Comparando estas duas
citacbes com a critica da palavra «prehnat», vemos que 0 que
ambos os poetas conseguem implicitamente, por meio do
estilo (Brezina entrecruzando o plano original com o plano
figurado — «o tempo que corre: os cavalos que galopam» —
numa sé palavra; Seifert por meio da zeugma «o galito (tor-
neira) canta e faz correr a dguar), é feito explicitamente por
Haller mediante a simples justaposicao das duas significagoes
— a original e a figurada — da palavra. Ao dizer: «A expressédo
conduzir as ovelhas seria compreendida no texto com o sentido
de iibertreibens, a significacdo basica é dada pelo contexto
e a figurada pelo equivalente alemio; e ao juntar a frase
«Khout exagerou (conduziu) a cena» o complemento «prova-
velmente também até ao outro lado da ponte», a significacio
figurada esta contida na citagdo, a original na glosa de Haller.
A duplicidade significativa, que de outro modo se ndo perce-
beria, ¢ destacada em ambos os casos. Apesar de primitivo, o
procedimento é, evidentemente, estético.

Estd claro que a avaliacdo estética se faz valer, necessa-
riamente, nos casos de refinamento linguistico, e aqueles
puristas que negam o seu uso justificado condenam, sem
querer, a sua proépria pratica. Nenhuma outra forma de cul-
tivo da linguagem-padrdao, mesmo que seja mais ttil que o
purismo, pode existir sem considerar o critério estético. No
entanto isto nfio quer dizer que os cultores da lingua tenham
o direito de julgar a lingua conforme o seu gosto pessoal —
coisa que fazem com denodo precisamente os puristas. Se-
melhante intervencdo na evolucdo da linguagem-padrio é
eficaz e 1itil nas épocas em que a avaliacio estética consciente
dos fenémenos se converte em facto social — como sucedeu,
por exemplo, em Franga no século XVII. Noutras épocas,
como, exactamente, a nossa, o critério estético tem uma signi-
ficacdo mais reguladora para o culto da lingua: aqueles que
se dedicam a este culto devem abster-se de impor a linguagem-
-padrdo os modos de expressdo que possam violar 9 cAnone
estético (o conjunto das normas), dado de maneira implicita,
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mas objectiva, na lingua; as intervengdes que néo tiverem em
conta as normas estéticas ndo serdo fomentadoras, mas fre-
nadoras, do desenvolvimento da lingua, Por isso, é necessario
que o cénone estético, que difere niao s6 de uma linguagem
ara outra mas também de periodo evolutivo em periodo evo-
utivo de uma mesma linguagem-padrdo (sem levar em linha
de conta outras formacdes funcionais, cada uma das quais tem
0 seu canone estético préprio), seja descoberto pela investiga-
¢ao cientifica e definido, na medida do possivel, com a maxima
precisdo. Por isso tem para nés uma significacio consideravel
o problema dos modos de manifestacao da avaliacio estética
na evolucao da norma da linguagem-padrio. Prestamos a nossa
atencado, primeiramente, ao modo como se multiplica e renova
o léxico da linguagem-padrio. Todos sabem, por experiéncia
propria, que as palavras que provém da giria, dos dialectos
ou dos idiomas estrangeiros sio adoptadas, as vezes, gracas
ao seu caracter de novidade, isto é, a necessidade de uma
actualizacio em que cabe sempre um papel consideravel 2
avaliacao estética. Também as palavras provenientes da lin-
guagem poética, os neologismos poéticos, podem penetrar
por este caminho na linguagem-padrdo, embora também em
tais casos seja possivel uma adopcio motivada por razées
comunicativas (necessidade de nova cambiante significativa);
no entanto, a influéncia da linguagem poética sobre a lin-
guagem-padrdo ndo se limita 4 escolha do léxico: também
sdo adoptados esquemas sintiticos e de entoacdo (cliché),
embora tais adopgdes costumem ser motivados apenas esteti-
camente, pois que, do ponto de vista comunicativo, a modifi-
cagao sintitica e de uma entoagdo que até ao momento eram
normais ndo € indispensivel. Em relagdo a este problema,
é interessante o testemunho do poeta J. Cocteau no livro
Le secret professionnel, Paris, 1922, p. 36: «Stéphane Mallarmé
tem uma grande influéncia no estilo actual da imprensa diaria
sem que os jornalistas de tal suspeitem». E preciso acrescentar
que Mallarmé deformava muito violentamente a sintaxe e a
ordem das palavras, que em francés é muito mais rigida que
em checo, j4 que constitui factor gramatical. Apesar da inten-
sidade dessa deformacfo, ou precisamente por ela, Mallarmé
exerceu grande influéncia na evolucio da frase da linguagem-
-padrio.

A influéncia da avaliacdo na evolucdo da norma linguistica
¢ indiscutivel; por isso mesmo este problema merece a aten-
¢do dos tedricos. No entanto, de momento, carecemos quase
‘completamente de estudos lexicolégicos sobre os neologismos
poéticos assimilados pelo checo e sobre as circunstancias em
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que se deu essa assimilagdo; o artigo de Frinta intitulédo
«A falsificacdo de manuscritos e a nossa linguagem-padrao»
(Nase rec, II) continua a ser uma tentativa isolada nesse
dominio. Além disso, impde-se a necessidade de estudar o
préprio cardcter e alcance da avaliagdo estética na linguagem-
-padrdo. De facto, a avaliagio estética parte aqui — COmo
sempre sucede quando se nio baseia numa estrutura artistica —
de determinadas normas com validez geral. Cada componente,
na arte —e, bem entendido, também na arte poética—, &
avaliada em relacdo a estrutura: procura-se saber de que
modo e em que medida a componente em questdo desem-
penha a funcdo que lhe cabe no conjunto estrutural dado;
o critério é dado pelo contexto de uma determinada estrutura
e carece de validez em qualquer outro contexto. Prova-o a
circunstdncia de uma componente, por si s6, poder até ser
percebida como valor negativo em relagdo a correspondente
norma estética se o seu caricter deformador se manifestar
intensamente como sua parte fundamental, e precisamente
pelo seu caracter deformador. Fora da poesia, na linguagem-
-padrédo, e na lingua em geral, ndao existe estrutura estética.
Ha, porém, um conjunto de determinadas normas estéticas,
cada uma das quais é vilida para uma determinada compo-
nente linguistica. Esse conjunto, o canone, s6 é estdvel numa
determinada época ¢ num determinado Ambito linguistico;
por exemplo, o cdnone estético da linguagem-padrao difere
do da giria. Por isso seria necessario descrever e caracterizar
o canone estético da linguagem-padrdo actual e estudar a sua
evolugao no passado. E evidente a priori que esta evolugido
esta ligada as modificacbes da estrutura da arte poética.
A descoberta e o estudo do canone estético valido numa deter-
minada linguagem-padriao nao teria uma significagdo apenas
teérica, como parte da histéria e das caracteristicas dessa
linguagem; teria também significagdo pratica para a sua
cultura.

%* *

Voltemos agora ao objecto principal do nosso estudo e
tentemos extrair conclusées do que anteriormente dissemos
acerca da relagcdo entre a linguagem-padrio e a linguagem
poética.

Conforme ja indicdmos, a linguagem poética é uma for-
magao linguistica cuja fungdo difere da da sua linguagem-
-padrdo. Por isso, é sumamente injustificado considerar os
poetas como criadores da linguagem-padrio ou atribuir-lhes
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responsabilidades pelo estado em que esta se¢ encontra. Mas
isto nao exclui a possibilidade de se aproveitar a poesia como
material para a descrigdo cientifica da norma da linguagem-
-padrdo, nem tdo-pouco o facto de a evolugdo da norma da
linguagem-padrio se ndo dar sem influéncia da poesia. A de-
formacdo da norma da linguagem-padrido, porém, pertence
a proépria esséncia da linguagem poética e, assim, é incorrecto
exigir que a linguagem poética se subordine a essa norma.
Isto foi expresso com clareza, j4 em 1913, por Ferdinand
Brunot («L’autorité em matiere de langages, Die neueren
Sprachen, XX): «A arte moderna, de fundo individualista,
nao se pode contentar sempre com a linguagem corrente.
As leis que regem a transmissdo corrente das ideias ndo
devem ser —sem se incorrer numa tirania que depois se
mostraria insuportavel — impostas categoricamente ao poeta,
que pode encontrar, por tras dos limites das formas linguisti-
cas admitidas, os modos peculiares de expressdo intuitiva.
Ele deve utiliza-los de acordo com a sua decisido criadora e
sem outros limites que aqueles que lhe sdo impostos pela sua
inspiragao. A opinido publica dird a dltima palavra». E inte-
ressante comparar a opinido de Brunot com a do Dr. Haller,
no ano de 1931, em O Problema da Correcgdo Linguistica, p. 3;
«No seu trabalho criador, os nossos escritores e poetas pre-
tendem substituir o conhecimento perfeito do material lin-
guistico por uma espécie de capacidade imaginativa da qual
nem eles préprios estdo realmente convencidos. Atribuem-se
um direito que nio pode ser senio um imerecido privilégio.
Tal capacidade, instinto, inspiracio, ou o que se lhe queira
chamar, ndo pode existir por si prépria; tal como a sensibi-
lidade linguistica, também ela pode ser unicamente o resul-
tado final de um conhecimento anterior e, sem se basear com
seguranca num material linguistico bem preparado, nio &
muito mais segura que qualquer outro capricho.» A diferenca
fundamental entre as duas opinides é evidente. Recordemos
também a resenha de Jungmann de A Dignidade da Natureza
de Polak, j& citada neste estudo; Jungmann chamou «traco
caracteristico» da linguagem poética ao «caricter inabitual»,
isto é, deformado. Apesar de tudo o que acabamos de dizer,
o estado da norma da linguagem-padrio néo carece de signi-
ficacdo para a poesia, precisamente pelo facto de constituir
um fundo sobre o qual se projecta a estrutura da obra poética
e em relacdo ao qual esta estrutura é percebida como deforma-
¢do; a estrutura de uma obra poética podera mudar por com-
pleto se, ao fim de certo tempo, for projectada sobre o fundo
de uma norma diferente.
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Além da relagao da norma da linguagem-padrdo com a
poesia, existe também uma relagdo inversa dela, quer d}zpr,
da poesia com a norma. A influéncia da linguagem poética
sobre a evolucdo da norma da linguagem-padrao foi ja tra-
tada neste estudo; falta apenas acrescentar algumas obser-
vagbes, Em primeiro lugar, temos de recordar que a aqtualx-
zacdo poética dos fenémenos linguistiqos,_tend&se a si pro-
pria por objectivo, ndo pode ter por finalidade a criagdo de
novos meios de comunicag¢ao (como opinam Voss]e’r’e a sua
escola), Se uma palavra passar da linguagem poética para
a linguagem-padrio, essa adop¢io ndo diferira de outras, pro-
venientes de qualquer outro ambiente linguistico; até a moti-
vacdo pode ser a mesma: também a adopgdo proveniente dg
linguagem poética pode ter razbes extra-estéticas, isto €,
comunicativas, €, ao contrario, a motivacio das adopgoes
provenientes de outras linguagens funcionais — por exemplo,
da giria— pode ser estética. As adopgdes da linguagem poe-
tica ddo-se independentemente das intengdes do poeta. Assim,
por exemplo, os neologismos poéticos sdo esteticamente inten-
cionais ¢ o seu aspecto fundamental consiste no caracter
inesperado, inabitual e singular. Os neologismos criados com
finalidade comunicativa tendem, porém, para uma derivacao
corrente e para a facilidade da sua assimilagdo por alguma
categoria lexical; sdo estas as caracteristicas que condicionam
a facilidade com que esses neologismos podem ser mteg::a_dos
no uso' comum. No entanto, se os neologismos poeticos
fossem criados com o fim de poderem ser assimilados facil-
mente pelo uso comum, a sua fungio e_stética estaria em
perigo; por isso esses neologismos sdo, habitualmente, criados
de maneira inabitual e violenta, deformando a lingua no aspec-
to formal e significativo. Ndo é, portanto, correcto avaliar os
neologismos poéticos com o mesmo critério com que se avalia
os neologismos criados pela linguagem-padréo, como o faz, por
exemplo, o Dr. Haller (O Problema da Correcgdo Lzr{guz’_srtca,
p. 14): «Os principios a que devemos atender na criagdo de
novas palavras sdo validos, em primeiro lugar, para a termi-
nologia especializada (médica, técnica), mas, em principio,
podem também ser aplicados noutros ramos, particularmente
na criagdo artistica... Toda a expressdo nova, embora a sua
necessidade e a sua utilidade sejam individualmente percebi-
das, isto é, percebidas na consciéncia individual, tem de res-
ponder a necessidade e beneficio da colectividade».

Embora a criagdo da norma da linguagem-padrdo néo
constitua nem a finalidade da poesia nem a intencdo dos
poetas, a linguagem poética ¢ uma das influéncias que contri-
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buem para a transformacio da linguagem-padrio; recordemos
a expressdo de Salda a este respeito (Caderno de Apontamen-
tos de Salda, IV, p. 122): «A lingua é criada pelo povo, pela
época, pela vida, e, em certa medida, ndo muito grande, tam-
bém pelos poetas». A forga da influéncia da linguagem poética
na evolugdo da norma da linguagem-padrio é diferente de
€poca para época: algumas correntes, ou mesmo periodos
inteiros, ndo exercem quase nenhuma influéncia nesse sentido;
outras correntes e outros periodos exercem uma influéncia
consideravel. Ha até épocas em que a linguagem poética
quase coincide com a linguagem-padrio e em que se nio faz
diferenca entre uma e outra. Sdo as épocas do chamado
classicismo, nas quais o critério l6gico é levado ao extremo
na poesia. Nos perfodos de classicismo é corrente que os
poetas se identifiquem com os puristas; recordemos a carta
do poeta francés Racine (") a seu filho: «Aprendereis ai (na
Revue de Hollande) certas expressées que nio valem nada
— por exemplo, o verbo recruter que costumais empregar; em
vez desse verbo, deve-se dizer faire des recrues». Nos periodos
de classicismo, a poesia colabora realmente na criacido da
norma da linguagem-padrio, ¢ a deformacio dos elementos
linguisticos na estrutura poética fica muito limitada. As signi-
ficagbes das palavras diferenciam-se com precisio e fazem-se
abstractas na propria poesia; as palavras que se nio subme-
tem a esta tendéncia sdo eliminadas da lingua. No tratado
Frankreichs Kultur im Spiegel seiner Sprachentwicklung
(Heidelberga, 1913, p. 367), Vossler diz a este respeito: «Em
nenhum periodo a lingua francesa rejeitou tio grande quan-
tidade de tesouros verbais histéricos como no século XVII».
Uma lingua que acaba de atravessar um periodo de classi-
cismo tem, portanto, a vantagem de dispor de uma norma
bem organizada e transparente; mas, ao mesmo tempo, ha
também determinados inconvenientes, especialmente a rigidez
da norma, a sua pouca adaptabilidade e um certo empobreci-
mento. Facto caracteristico é comegar-se a ouvir actualmente,
e precisamente em Franca, com muitas variantes, uma voz
alarmante que diz: «le frangais —une langue morte» e que
0 poeta Soupault, na conferéncia que pronunciou em Praga,
tenha glorificado a onda de tradugdes que invadiu o mercado
livreiro francés, exprimindo a esperanca de que os barbaris-
mos por elas introduzidos na lingua venham enriquecer e
diversificar a linguagem-padrdo. Na poesia neocheca nio
houve, até agora, periodo de classicismo; a avaliacio desse
facto pode, evidentemente, ser simultaneamente positiva e
negativa.
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Mas, apesar disso, as letras neochecas atravessaram um
periodo em que a linguagem poética quase se confundiu com
a linguagem-padrdo. Foi a época do renascimento nacional,
em que se ia criando a linguagem-padrio neocheca. Deixemos
de lado a complexa questdo das traducdes poéticas de Jung-
mann e demos atengio a influéncia lexical dos manuscritos
de Dvur Kralové e de Zelend Hora (%) na linguagem-padrio;
Frinta mostra, no seu artigo «Os manuscritos falsificados e
a nossa linguagem-padrio» que, dos manuscritos de Dvur
Krélové e Zelena Hora, passaram, para a lingua checa padrio,
mais de cem palavras; em parte, eram arcaismos, em parte
barbarismos (palavras polacas, russas, sérvias), dialectalismos
e ainda neologismos. Tédo abundante adopcdo d4 testemunho
da grande aproximagdo da linguagem-padrio & linguagem
poética. No entanto, este caso ¢ fundamentalmente diferente
daquilo que sucedia nos perfodos cldssicos; a convergéncia
ndo ¢ motivada pela evolugdo interna mas sim por motivos
externos, isto €, deve-se & interrupcio da tradicdo evolutiva
da linguagem-padrdo. Por isso desde o inicio se verificaram
as tentativas de violagdo desta harmonia e de radical diferen-
ciagdo entre a linguagem poética e a linguagem padrio — de
fazer sentir aquela como uma deformacio sobre o fundo da
norma da linguagem-padrdo. A necessidade de tal distincio
foi expressa pelo préprio Jungmann no prélogo da traducio
do Paraiso Perdido de Milton: «Nao queiras, querido patriota,
que o nobre poema seja desonrado por uma linguagem
vulgar». () Também a Dignidade da Natureza de Poldk, com
os seus neologismos poéticos, representa um generoso esforco
de deformagdo da norma da linguagem-padrio; confirma-o
a opinido de Jungmann expressa na sua recensio da obra.
E caracteristico daquela época que Jungmann justifique o
elogio com o «caricter inabitual» alcancado, em sua opinido,

elo poeta e que aprove expressamente a aspiragio a «uma
inguagem poética nova e original».

A relagdo entre a linguagem poética e a linguagem-padrio,
as suas aproximacdes e afastamentos reciprocos modificam-
-se, portanto, de época para época. Mas nem mesmo numa
mesma €poca e com uma mesma norma da linguagem-padrio
essa relacdo tem necessariamente de ser igual nas obras de
todos os poetas. H4, em geral, trés possibilidades: ou o es-
critor — por exemplo, um romancista — nao deforma em nada
as componentes linguisticas da obra (embora, como j4 indi-
camos, até essa auséncia de deformacdo constitua um facto
na estrutura total da obra) ou as deforma, subordinando
embora a deformagéo linguistica ao tema — por exemplo: uti-
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lizando expressdes ndo correspondentes & norma com o fim
de caracterizar as personagens e o ambiente — ou, finalmente,
deforma as componentes linguisticas subordinando o tema 2
deformacdo linguistica ou destacando o contraste entre tema
¢ expressao linguistica. Como exemplo da primeira hipoétese,
podemos citar Arbes; da segunda, alguns romancistas realistas
como T. Novdkovd ou Z. Winter; e, da terceira, V. Vancura.
E natural que, da primeira possibilidade & terceira, cresga a
divergéncia entre a linguagem poética e a linguagem-padrio.
Mas esta classificacio ¢ apenas um esquema; a realidade é
muito mais complexa.

Com a questdo da relagdo entre a linguagem-padrdo e a
linguagem poética, nédo fica esgotada a significagdo da poesia
como arte cuja material €, na linguagem-padrao, a lingua; nem
fica esgotada a significagdo da lingua nacional em geral.
A mera existéncia da poesia numa determinada lingua tem
para esta uma importincia fundamental. As palavras de Salda
(Caderno de Apontamentos de Salda IV, p. 125) exprimem
muito bem este facto: «A lingua degenera onde nio for, em
primeiro lugar, um meio de expressdo, onde ndo for consi-
derada, antes de mais, como um instrumento de cardcter mo-
numental, como um material a partir do qual sdo criadas
grandes obras religiosamente sociais e de significacdo sa-
grada». De facto, é exactamente mediante a sua actualizacio
que a poesia aumenta e refina a capacidade de manejar a
lingua em geral, permitindo-lhe adaptar-se de maneira mais
flexivel as novas tarefas e possibilitando-lhe uma mais rica
diferenciacdo dos seus meios de expressdo. Muitas vezes, a
actualizagio faz destacar até aqueles fendmenos linguisticos
que permanecem ocultos na linguagem comunicativa embora
constituam factores de grande importincia da lingua. Assim,
por exemplo, o simbolismo, no nosso pais, principalmente na
poesia de O. Brezina, teve uma grande influéncia na cons-
ciéncia linguistica e descobriu-lhe a esséncia significativa e
o caracter dindmico da construcdo da frase. Na o6ptica da
linguagem comunicativa, a significacio da frase aparece como
um conjunto de significacées das diversas palavras, que se
véo agregando em sucessdo, isto é, como coisas que carecem
de existéncia auténoma. A verdadeira esséncia do fendémeno
é encoberta pela automatizacdo da construcéo significativa da
frase. As palavras, as frases, alinham-se de um modo natural-
mente necessario, apenas condicionado pelo cardcter da comu-
nicagao. Mas, de repente, aparece uma obra poética na qual a
relacdo entre as significacdes das palavras e o tema da frase
estd actualizada. As palavras e as frases nao se alinham de um
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modo natural e discreto, ha saltos significativos no interior
da frase, mudangas que ndo sio dadas pela necessidade comu-
nicativa mas pela prépria lingua. Estas repentinas modifica-
¢oes sdo conseguidas pelo entrecruzamento continuo do plano
da significagdo basica com o da significagdo figurada; de
facto, algumas palavras sio validas, para certas partes do
contexto da frase, na sua significagio figurada e, para outras,
na sua significacdo original; essas palavras, que tém simul-
taneamente duas significacées, constituem precisamente os
pontos em que se ddo as mudancgas significativas. Deste modo
se actualiza tanto a relagfo entre o tema da frase e as pala-
vras como as relagdes significativas reciprocas entre as diver-
sas palavras. O tema da frase manifesta-se como um ponto
de atracg@o, dado desde o inicio da frase; aparece a acgio
do tema sobre as palavras e a das palavras sobre o tema e
percebe-se também a forca determinante por meio da qual
cada palavra da frase actua sobre as outras. A frase comeca
a viver perante os olhos da colectividade que utiliza aquela
lingua; o jogo das construgdes aparece como uma inter-accio
de forcas. O que aqui acabamos de formular de um modo
discursivo tem de ser entendido como um estado de conheci-
mento intuitivo, ndo formulado, que se encontra na conscién-
cia da colectividade linguistica. Poderiamos multiplicar os
exemplos a vontade, mas néo € preciso. O nosso objectivo era
provar que o significado principal da poesia, para a lingua,
consiste no facto de ela ser wma arte.

Se a poesia tem de cumprir a sua tarefa lingufstica, nio
podera deter-se ante nenhuma experiéncia, nenhuma defor-
magdo da norma da linguagem-padrio, sempre que esta de-
formacdo ilumine a linguagem numa perspectiva até entio
desconhecida. Poderia nesta altura surgir a pergunta — que,
ao mesmo tempo, valeria como objec¢do: a linguagem poética
nao esta submetida a nenhuma espécie de controlo? Sim, esse
controlo & exercido pela critica, e, posto que nos referimos
a linguagem da obra poética, essa critica é uma critica
lingufstica. Mas é uma critica que nio pode ser também
senao uma critica estética. Isto significa, num sentido ne-
gativo, que essa critica ndo poderad julgar o poeta em nome
da norma da linguagem-padrdo e, num sentido positivo, que
o critico tem de assumir todos os riscos e todas as respon-
sabilidades pessoais préprios de toda a critica literaria. Como
critica artistica em geral, também a critica linguistica da obra
deve ser um testemunho, ndo sé acerca da obra criticada,
mas também do gosto e da competéncia concreta do critico.
Em linhas gerais, h4 duas possibilidades para a critica da
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poesia: ou o critico é partiddrio da estrutura prevista pelo
poeta e exige a sua realizagdo consequente ou defende outra
estrutura e entdo rejeita, juntamente com a obra, a estrutura
que lhe serve de base. Em ambos os casos sabe que esta a lutar
por uma determinada coisa e ndo atribui a4 sua critica a
validez de uma lei.

Finalmente: poderia também surgir a objeccdo segundo
a qual aquilo que acabamos de dizer ¢ valido para a deforma-
cdo intencional da norma da linguagem-padrio mas ndo o €
para os erros involuntdrios cometidos em consequéncia do
seu desconhecimento. A nossa resposta a essa objecgdo € a
seguinte: os fenémenos cuja importéncia é essencial para a
estrutura nio coincidem sempre, em poesia, com a intencao
consciente do autor. Até ha casos em que o insuficiente conhe-
cimento da lingua se converte em facto da estrutura poética.
Assim, por exemplo, A. P, Coleman, no seu estudo «Polonisms
in the English of Conrad’s Chance» (Modern language notes,
Novembro de 1939), menciona, a respeito do escritor Conrad,
de origem polaca, uma grande quantidade de decalques
(«c6pias») sintacticos inspirados no polaco e que, segundo algu-
mas correntes do nosso pais, poderiam ser considerados como
erros (por exemplo, verbos a reger o acusativo em vez do
prepositivo, um uso incerto do artigo, a omissao inabitual
da palavra expletiva there ou até sujeito impessoal it, a subs-
tituicio do futuro pelo condicional). No entanto, Coleman
aprecia positivamente estes «erros» e considera-os como com-
ponentes da estrutura poética de Conrad. Como prova, cita-
remos duas passagens do seu artigo: «Certos casos do cha-
mado estilo eliptico de Conrad podem ser localizados no
polaco». — «Principalmente, a bem conhecida desconexao da
construcdo sintactica de Conrad pode ser explicada facilmente
como vestigio do polaco, idioma de forte flexao em que as
relagbes reciprocas dos grupos verbais sdo evidentes gragas
s terminacoes da flexdo... Além disso, a estrutura da frase
¢ a ordem das palavras de Conrad, particularmente nas passa-
gens abstractas, chama a atencdo pela sua eufonia, caracte-
ristica do idioma polaco». Os erros que nao correspondem a
norma da linguagem-padrio converteram-se, na obra de Con-
rad, em factos da estrutura poética; poderiamos mencionar
mais casos como este — por exemplo, na literatura russa, o
de Gogol, que foi determinante da posterior evolucdo da prosa
russa. Por isso podemos recomendar que também a questdo
dos erros involuntarios da linguagem poética seja julgada com
extrema prudéncia.
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NOTAS

(") zor = forma arcaica da palavra zrak (=vista); or = forma ar-
caica da palavra kun (= cavalo); pldti = arder; muz = forma arcaica de
muze (3. pessoa sing. do V. p_oder). (AAV) )

() J. Thon, Obras Escolhidas de K. Sabina IT, Praga, 1912, artigo
de Mil, Zdirad Polak; J. Vicek, Nekolik kapitolek z dejin nasi sloves-
nosti (Pequenos capitulos da histéria da nossa literatura), Praga, 1912,
Ver o estudo sobre Poldk em «A literatura do século X.IX»,‘ tomo IT;
e ainda o paragrafo respeitante ao mesmo poeta em «Histéria da lite-
ratura checa», tomo II, vol. 2.

() Krok I (A passagem), 1821, caderno 1, p. 153. (JM)

() vesna = forma arcaica de jaro (= primavera); hvozd = forma
arcaica de hornil es (= monte); chory = forma arcaica de churavy
( = doente). (AAV) ) . .

( (%) Neologismos intraduziveis para idiomas latinos. (AAV)

() M. Dessoir, Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, Estu-
garda, 1906, p. 112. (JM) . .

() Citado em conformidade com a nona edicdo, Paris. (IM)

(") Quanto ao discurso falado e ao discurso_escrito como forma-
coes linguisticas funcionais, veja-se a tese acerca das fungbes da lingua,
submetida a discussio pelo Circulo Linguistico de Praga no I Con-
gresso dos filologos eslavos em Praga, 1 29_. o p

() O verbo checo prehnat tem duas significacdes: 1.* — Conduzir,
levar ao longo de, até ao fim de; 2." — Exagerar, levar ao extremo. (AAV)

(°) No original checo, kohoutek; esta palavra tem duas significa-
cbes em checo: 1*— Galito (=galo pequeno); 2.*— Torneira. (AAV)

(") Citado da Esthétique de la langue frangaise de Gourmont,
9 edicdo, p. 139. (TM) ) :

(*) Nomes das cidades onde foram enconirados estes manuscritos.

V)
(") J. Jakubec, n’A literatura_checa do século XIX (Praga, 1902,
p. 562), diz acerca da traducédo de Milton: «A forca linguistica criadora
de Jungmann encontrava também estfmulo na opinido, naquele tempo
corrente, de que a linguagem poética se deve distinguir da linguagem
quotidiana». (JM)
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