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RESUMO

Esta dissertacdo pretende tratar do tema de Moralidade em Arte. Para
consideracdo deste tema, escolhemos o autor Paul Ricoeur e 0 seu pensamento como
ponto de partida. Da mesma forma, e uma vez que se trata de uma tematica bastante
alargada, escolhemos concentrar-nos no século XX — onde entendemos que acontece uma
viragem significativa no que diz respeito a moralidade na expressdo artistica.
Introduzimos o contexto histérico que consideramos importante sublinhar, assim como
destacamos o que antecede e sucede apds as marcantes ideias de Nieztsche no que diz

respeito ao seu pensamento que induz a lacuna divina no século XX.

De forma a articular as nossas consideracdes, e procurando um ponto de vista que
nos é mais proximo, adaptdmos o0 nosso raciocinio, relativo aos mencionados topicos, a
trés momentos base do processo de criagdo artistica: a concecao, a producao e a percegao.
Pretendemos fazer o paralelo do pensamento sobre a moralidade ricoeuriano, largamente
baseado na ideia da acdo humana, com esses trés momentos da praxis artistica. Ao mesmo

tempo, relacionando essa pratica com a realidade histérica e artistica do século XX.

Finalmente, ponderamos sobre as questdes envolvidas, e as que ficam em aberto,

na relacdo da moralidade com a arte, apontando para o contexto contemporaneo.
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ABSTRACT

This dissertation intends to elaborate about the topic of Morality in Art. To
consider this subject, we have chosen the author Paul Ricoeur and his body of thought as
a starting point. In the same way, and since it is a very broad theme, we have chosen to
focus on the twentieth century — where we understand there was a significant turning
point regarding morality in the artistic expression. We will introduce the historical context
that we considered important to underline, as well as highlight what precedes and follows

Nieztsche's striking ideas that lead to a divine gap in the twentieth century.

In order to articulate our considerations and look for a point of view that is closer
to our experience regarding the aforementioned topics, we have adapted our reasoning,
to three basic moments of the artistic creation process: conception, production and
perception. We intend to make parallels between Ricoeur's thoughts about morality -
largely based on the idea of human action - with these three moments of artistic praxis.
At the same time, to relate this practice to the historical and artistic reality of the twentieth

century.

Finally, we will ponder upon the questions involved, and those that remain open,
concerning the relation between morality and art, considering also the contemporary

context.
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1. Introducgéo

Neste trabalho de dissertacdo abordaremos o tema geral de Arte e Moralidade. De
forma a respeitar os parametros requiridos para a tese, concentraremos a nossa
investigacdo no pensamento de Paul Ricoeur (1913-2005). Para tal, consideraremos o seu
corpo de obra como um todo, assim como em consideracfes de outros pensadores sobre
essa mesma obra, contudo concentraremos a nossa aten¢do em particular nas duas obras
A Simbologia do Mal e A Critica e a Convicgdo. Esta escolha teve que ver com a
proximidade com o tema abordado (caso mais concreto de A Simbdlica do Mal) e com a
maior facilidade de compreensdo do pensamento geral e dos eventos histdricos que

influenciaram as ideias de Ricoeur.

Ao longo deste texto faremos frequentemente referéncia a Nietzsche, o qual
analisamos para um entendimento mais aprofundado do conceito da lacuna divina. Da
mesma maneira, mencionaremos varias vezes outros pensadores do século XX cuja
opinido consideramos importante e/ou influente no decurso de ideias relacionadas com a

moralidade e a arte no seu contexto historico.

Utilizaremos, para as referidas e outras mencdes, blocos de citacdo como parte
integrante do texto — ndo so6 pretendendo uma linha de raciocinio continua, como também
uma pontual disrup¢do desse discurso com vista ao questionamento. Muitas destas fontes
serdo traduzidas pela propria autora e citadas no original em rodapé. Também
utilizaremos as notas de rodapé enquanto suporte ao corpo do texto, mencionando
igualmente ai, algumas das citacBes que julgamos importantes, mas ndo fundamentais
dentro da linha de raciocinio do texto. Dentro de algumas das liberdades poéticas que nos
permitimos, incluiremos nos titulos de cada capitulo algumas palavras-chave com vista a

encaminhar a leitura.

Comecaremos por explanar algumas das questdes que nos levam a elaboracdo
sobre esta tematica, procurando situar o leitor na histéria de eventos e pensamentos do
século XX, no contexto relativo a moralidade, e na nossa historia pessoal. Langaremos,
consequentemente, algumas questdes que relacionam esse contexto, nomeadamente, que
sdo momento de encontro entre 0 pensamento e historia da Igreja, o pensamento filosofico

e estético e a Arte.



Uma das nossas questdes centrais sera o “ser-se” humano. Como é que o humano
se V& no século XX? Como é que esse ponto de vista se altera ao longo do século XX e

porqué? Qual foi a influéncia da moralidade na formacao do ser humano ocidental?

Se as questdes iniciais terdo que ver com a existéncia humana dentro dos termos
da moralidade no século XX, estreitar-se-a0, na segunda parte do trabalho, nas questdes
diretamente relacionadas com o ser humano artista. Aqui, consideraremos trés momentos
que constituem a préatica da criacdo artistica — concecdo, producdo e percecdo — para
melhor entender o pensamento ricoeuriano aplicado da moral a arte. Assim, procuraremos
paralelos ao longo desse processo para exemplificar a pratica da acdo moral a arte, ao

mesmo tempo que desenharemos 0 nosso raciocinio dentro dessa linha pratica.

A terceira parte desta dissertacdo passara por uma reflexdo sobre as questdes que
surgem em torno da relacdo da moralidade com a arte, em particular, aquelas que ficam

em aberto depois da consideracdo anterior da prética artistica.



2. Da Arte a Moralidade ou da Moralidade a Arte

2.1 Arte e Moralidade e o processo artistico

Permitam-nos a liberdade de passar para um discurso no singular, que servira nao
s6 como meio expressivo, como também ajudard a entrar no contexto pessoal que,

cremos, ter alguma importancia para a escolha da tematica e a abordagem escolhidas.

Sou, antes de mais, artista. Enquanto tal, o meu percurso de vida assim como a
sensibilidade que possuo, e que desenvolvi, foram absolutamente fundamentais para

colocar as questdes que exponho neste ensaio.

Quando ingresso na faculdade de belas-artes, aos dezassete anos, sou confrontada
com aquilo que desconhecia ser a realidade da arte. H4 um mundo que se revela e outro
gue comeco a questionar. Fui criada num berco familiar de crencas cristds e vivia muito
apegada as mesmas, até que tomei a séria decisdo de um compromisso com a religido
através de um batismo em adulta. Enquanto Testemunha de Jeova, o meu sistema de
crencas e principios morais era muito claro para mim e parecia-me 6bvio ser aplicado ao
resto do mundo. Contudo, na idade do questionamento com todo um novo mundo que se
abria para mim com o universo artistico, comecei a pér em causa esta estrutura de base
do meu ser... O meu raciocinio, 0 meu agir, as minhas escolhas, no fundo, tudo o que me
formava, passava por essa educacédo e fé cristds. Embora tenha acabado por abandonar
esse sistema de crengas, ndo posso deixar de Ihe dar a maior importancia hoje, quando

penso na influéncia que tem, diariamente, em mim.
A arte também passou a ser outra coisa.

Se hoje ¢ relevante, para mim, falar da arte e falar de moralidade, €, em grande
parte, por causa deste percurso. Gragas a religido e a arte, tive a oportunidade de pensar,
ver e sentir o mundo de uma maneira especifica. Conhecer e conviver com muitas pessoas
diferentes, ter interagdes com diversas culturas, questionar e escutar. Isto colocou em
marcha uma parada de perguntas e um modo de ser baseado em conhecimento empirico,

este ser simplesmente em conjunto com outros. A0 mesmo tempo, estas interacdes



ofereceram-me uma sapiéncia empatica completamente natural, e que me deu acesso a
diferentes formas de entendimento, fosse pela diferenca cultural, pela maneira de
processar a informacdo, pelo contraste entre diversas realidades, pela riqueza de
perspetivas. Ora, a concretizacdo do que a empatia potenciou pelo meio artistico e
religioso fez-me ponderar incessantemente sobre varias questdes humanas e a entender
que a empatia ndo é apenas a compreensao da forma de sentir do outro, mas do que podera
ser a forma de processar a informacéo do outro — a estrutura na qual se insere e 0 modo

como se insere no mundo.

Estas reflexdes e influéncias referidas véo ditar o meu modo de criagdo de forma
consciente e subconsciente. Por exemplo, se escolho determinada matéria para a producéao
de determinada peca, tenho de entender que esse “filtro” em mim esta ativo; ha uma
simbolica especifica ao meu ser cuja origem ¢€ clara, falando do pensar, da matéria, do

icone e da perspetiva.

E a partir desta sensagio que deriva a estrutura deste ensaio. Enquanto artista,
identificar no pensamento de Ricoeur como é que 0s trés momentos artisticos da
concecdo, materializacdo e exposi¢cdo de uma obra de arte sdo desenhados e marcados

pela moralidade.

Como disse, sou, antes de mais, artista. Assim, no meu interesse de perseguir o
trabalho colaborativo com outros colegas artistas, assim como desenvolver o meu préprio,
abordarei a tematica a que me proponho com alguma consciéncia do que poderdo ser as
suas faltas. A minha sabedoria e conhecimentos filoséficos estdo limitados ao que tém
sido os meus estudos e interesses no dominio da estética e poderei carecer de alguma
terminologia ou destreza nesse campo. Contudo, compensarei com a minha caracteristica
criatividade e imaginacgéo, enriquecidas pelas minhas variadas vivéncias e interacoes...
na verdade, vou “pintar” este assunto como o vejo, assumindo a minha particular

expressao.

Deixo a nota de que, se agora escrevo de forma individual, contrariamente ao
exigido num ensaio cientifico, é porque este ndo o € concretamente sendo para efeitos de

dissertagdo de mestrado; chamar-lhe-ia, antes, um registo das minhas observacgdes e



estudos, pautados pela diversidade das minhas experiéncias e do meu singular ser. Assim,

passarei a escrever a partir deste momento em multiplo, nessa minha pluralidade.

Previamente a esta dissertagdo, no primeiro ano de mestrado, elaboramos trés
diferentes pequenos trabalhos que originariam a vontade para a execucdo deste trabalho.
Comecédmos por fazer uma investigacdo que comparava as estranhas criaturas
representadas por Bosch com os Yokai, cujas primeiras representacdes em rolos surgiram
na mesma cronologia do fim da Idade Média, no Japdo. Essa reflexdo levou-nos a
variadissimas perguntas entre as quais procurar entender qual seria a influéncia que, no
ocidente e no oriente, levaria os artistas a desenhar 0 monstruoso e se haveria algum juizo
moral ou critério ético por detras dessas ideias. Dois trabalhos seguintes pretenderam ir
um pouco mais dentro desta indagacdo sobre a arte, a moral e a figuracdo: um deles focado
na questdo da viragem da representacdo humana na pintura do século XX, e o outro sobre
a perspetiva ricoeuriana aplicada a nova figuracdo do século XX, pavimentando o

caminho para esta dissertacao.

Como apoio a esta logica e derivante das questdes que pretendemos discutir nesta
dissertacdo, deixaremos em apéndice o trabalho plastico que desenvolvemos durante 0s

ultimos dois anos, em paralelo a toda a investigacdo mencionada.

No presente estudo, tencionamos examinar um pouco mais o pensamento de
Ricoeur aplicado a préatica do artista e ao que podera estar implicito no acontecimento da

arte.



Creio que pode haver, entre a ética e a estética, uma espécie de ensinamento

mutuo em torno do tema da singularidade. Porque, ao contrario das coisas, mas tal
como as obras de arte, também as pessoas séo conjungdes singulares, um rosto onde 0s
tracos estao reunidos de maneira Gnica, uma so vez; como as obras, elas sdo
insubstituiveis umas as outras. Talvez aprendamos a singularidade em contacto com as
obras, 0 que a ser verdade seria uma maneira de prosseguir um argumento kantiano
mostrando de que modo a experiéncia do belo, e mais ainda do sublime, nos conduz a

moralidade.

Ricoeur, Paul *

2.2 Trés momentos de Arte

Ao longo desta dissertacdo procuraremos abordar o tema geral da relacdo da arte
com a moralidade. Escolhemos, para isso, considerar o pensamento de Ricoeur tanto no
que diz respeito as suas abordagens ao nivel da acdo como da interpretacdo do sujeito,
tendo como linha de questionamento subjacente a forma como o humano se vé a si
préprio. Embora este estudo também seja uma reflexdo sobre a identidade, pretendemos
considera-la de forma mais concreta e procurar entender como é que, no sistema de
criacdo artistica, sobretudo a partir da viragem para o século XX, o humano se considera,

se materializa e como se Vé.

Paul Ricoeur terd varias influéncias diferentes no seu pensamento e mesmo ao
longo da sua vida, sendo que revisitara muitas das questdes que se foi colocando ao longo

desse percurso. Uma das suas bases de pensamento € o estruturalismo, que Ihe permitira

1 Ricoeur, 2009, p.284.



explicar os fendmenos, pela anélise subsequente a decomposicdo dos elementos que 0s
constituem. Fundamental para a construcdo da ideia hermenéutica (e complementacéao)
de Ricoeur serd também a ontologia de Heidegger. Tal como expde Miguel Costa em
Sobre a teoria da interpretacdo em Paul Ricoeur, quando aborda as bases a partir das
quais o pensamento de Ricoeur se desenvolve: “A hermenéutica heideggeriana consiste,
portanto, numa explicitacdo do solo ontoldgico sobre o qual as ciéncias do espirito se
podem edificar.”?. A analise fenomenoldgica servira para compreender entfo o sentido
do ente atraves da reparticdo do que compdem a sua acdo, mais concretamente, a sua

linguagem - que o faz significar.

Embora Ricoeur parta da postulacdo de Heidegger que defende que o ser apenas
0 é quando se exterioriza a partir da palavra ou da acéo, ndo sé se foca em desenvolver a
importancia da acdo no circulo hermenéutico heideggeriano, como também lhe acrescenta
algo crucial: é na interpretacdo que se manifesta o ser. Contudo, segundo o autor, e para
entrarmos mais a fundo naquilo que é este entendimento do ser humano, teremos de
compreender os elementos que permitem o interpretar, como é o caso do simbolo, dos
signos, das metéforas, dos mitos. Da mesma forma, Ricoeur vai atribuir a linguagem um
excesso de significacdo, derivado do seu valor simbdlico, e, também para lhe darmos
sentido, deveremos passar primariamente pela descodificacdo da sua estrutura.

E na reinterpretacdo continua da linguagem, portanto na reformulagio semantica,
que o humano compde o significado do seu ser. Podemos dizer que o pensamento de
Ricoeur € o resultado da combinacdo de uma série de ideias e influéncias, partindo do
circulo hermenéutico heideggeriano e submetido a uma anélise fenomenoldgica®. O
pensamento ricoeuriano €, de facto, baseado na componente ativa do ser. E a ac¢do que
define o sentido, e o redefine, dando-lhe significado. E é este movimento de a¢do e modo
de agir, que enquadra também a moralidade do ser, determinando as direcc@es da atuacao

humana.

2 Costa, M. S. D., 1995, p.9

3 Pereira, J. C., 2023, p.23 “Na andlise da experiéncia existencial do ser humano, Ricoeur procedera a uma
enxertia da hermenéutica na fenomenologia, alargando o conceito de experiéncia a partir de um dialogo
com as ciéncias semioticas e linguisticas, a psicanalise de Freud, o estruturalismo e a filosofia analitica.”



Da mesma forma, é no agir que compreenderemos a arte — numa forma ativa de

reinterpretacdo do mundo, dando sentido a vida.

Tendo em mente o circulo hermenéutico, do qual parte Ricoeur, propomos inserir
uma visao triangular da criacdo artistica formulada a partir de trés pontos: concecao,
producdo e interpretacdo. Reconhecemos, no entanto, que o “humano” a considerar aqui
pode quase exclusivamente ser o prdprio artista, sendo que sera, aparentemente, o Unico
a realmente concretizar por completo esta viagem criativa e a fazé-lo através de um
continuado processo. Por criacdo também pretendemos incluir toda a acdo e pensamento
prévios, simultaneos ou pdstumos, a constituicdo da arte. Dai que pretendamos entender
0 que estd por detrds da meditacdo do artista, considerando a sua acdo criativa e,
particularmente, como é que é orientada esta criagdo, compreender como € que a
moralidade se reflete no momento do agir “material” da produgéo, e, finalmente, de que

forma é que o artista se vai colocar diante da sua obra.

Frequentemente, em consideracdes do campo estético, falamos de arte como algo,
como que justificando a sua presenca ou necessidade, e poucas vezes enquanto acao.
Propomos, neste texto, assumir que a arte existe e faz parte da nossa prépria existéncia
humana. Mais ainda, é o artista 0 humano que a pensa, no ndcleo do qual é concebida e
germina; € o artista que a realiza, produzindo no sentido em que trabalha a matéria fisica
(palpavel ou ndo); e como, na sua realizacdo, a mostra, vé, a apreende e recria. Nesta
reflexdo sobre a existéncia do artista enquanto ser humano significante, ponderaremos a

moralidade enquanto guia.

A arte é um dos meios mais poderosos - sendo exclusivamente o meio - de nos
relembrarmos do que é sentir, estar, ser, viver. Desse modo, acreditamos que é a
linguagem humana mais particular, e que reflete e vem de qualquer fonte que nédo tem
expressividade total em palavras nem numa compreensdo absoluta. E um questionamento
constante, um pensamento continuo, um reentendimento infinito. E a fugacidade da vida
de cada um ndo permite nunca aceder a uma totalidade de um entendimento, apenas a esta

busca. Ora, os percursos de vida que desenhamos, individual e coletivamente, vao



influenciar o quadro geral do modo como abordamos a arte, de como a pensamos, a

formamos e a interpretamos.

Como tal, para entrarmos dentro da experiéncia estética e do processo criativo,
procuraremos entender alguns dos valores implicitos na formulacao desta busca. Para isso
acreditamos que sera necessario meditar sobre o contexto histérico, ndo sé como
diretamente influente do pensamento de Ricoeur mas também enquanto periodo particular
de alteracdo marcante no que diz respeito a ideias morais, artisticas, filosoficas, estéticas,

entre outras.

Apontamos a nossa atencao para o0 que consideramos ser 0 momento de viragem
na abordagem artistica e, a0 mesmo tempo, no questionamento moral — a entrada no
século XX. Para isso, concentrdmo-nos em compreender como € que Nietzsche, enquanto
um dos autores mais importantes para este cambio, propoe o ‘matar deus’ e como isso
influencia a estética e a arte. E, consequentemente, como se desenvolve o pensamento
artistico depois das duas guerras mundiais. Nessa altura, encontramos Ricoeur no
desenvolvimento da sua perspetiva, absolutamente influenciada pelo turbilhdo de

acontecimentos desde a entrada no século XX.

Para acedermos, portanto, ao conjunto de codigos que estrutura e define uma
sociedade em determinado espaco e tempo, teremos de a decompor. Antes de
mergulharmos no triangulo do processo criativo, iremos percorrer, entdo, algumas das
circunstancias histéricas, pensamentos estéticos, artisticos e morais da sociedade

ocidental a partir da entrada no século XX.



Indeed, the death-of-God effect evolved during the twentieth century, influenced

by such events as the two world wars, the Indo-Chinese War, the Algerian war of
independence; the revolutions in Russia and China; specific events such as the Shoah
and the Armenian genocide; and the atomic bombs dropped on Hiroshima and
Nagasaki. Events like these, in which death and mortality are so visible and suffering is
so widespread, inevitably raise the question of the meaning and teleology of human life

and what the source of such meaning might be.

Marks, Elaine *

2.3 Até a “morte de Deus” - Igreja, Arte e Pensamento até ao século XX

Na sociedade ocidental europeia, a entrada no seculo XX é marcada por um
distanciamento cada vez maior das raizes de credo judaico-cristdo, pelo menos no que diz
respeito ao campo do pensamento filoséfico. A auséncia de um deus® delineava discursos
nihilistas e a psicanalise. Freud, Nietzsche, Schopenhauer, Baudelaire, Flaubert,
Mallarmé, Guy de Maupassant, Feuerbach, entre tantos outros, procurardo, cada qual a

sua maneira, preencher esta lacuna deixada pela morte de deus.

Retrocedamos, porém, um pouco... Esta rotura com o divino é j& uma quebra
anunciada na cronologia histérica centenas de anos antes. Progressivamente, depois de
um ano zero, arte e religido afastam-se na sociedade ocidental europeia, resultado de
tantos acontecimentos e pensamentos dai derivados. Concentremos a nossa atengdo na

Igreja Catdlica, como o centro do pensamento cristdo, dentro do desenvolvimento da

4 Reilly, B.J. et al., 2006, p.131, art The Absurd and the Death of God.

% Ibidem , “all consider the consequences for humankind in general and for the individual in particular if
the God of the Jewish Bible and the New Testament is no longer a presence to be loved, revered, and
followed.”.

10



referida sociedade. E com alguma cautela que falamos desta centralizacdo de poder da
igreja, tendo consciéncia que haverd sempre locais e credos dentro deste ‘ocidente’ que
estardo em dissonancia. A singularidade de cada grupo em determinado local criara
momentos de pequenas fraturas no que € o corpo da igreja e que, sucessivamente, vao

cimentando diferengas maiores.

Consideramos de alguma importancia a conjuntura que leva a uma ‘querela das
imagens’ entre 726 e 843, e que levanta questfes relevantes da ligacdo da imagem a
ideologia cristd, criando uma das primeiras brechas, uma crise iconoclastica que separara
Bizéncio do culto das imagens da igreja catolica®. E, em grande parte, gracas a utilizacao
da arte (e em particular da arquitetura) enquanto um poderoso veiculo demonstrativo que
a Igreja Catolica vive uma época prospera no que diz respeito a implementacao do seu
poder social e politico. Contudo, no século XIV assistimos a uma mudanca significativa,
onde a classe burguesa em desenvolvimento, procurando uma certa independéncia e,

acima de tudo, uma opuléncia, comecaria a rivalizar com o poder catolico’.

A partir do século XV, reivindicam-se ideias da grande supremacia da civilizacao
romana, e a imagem retorna & mimética realista. E a época de maior independéncia do
artista, de algum modo, pelo menos no que diz respeito a sua relevancia numa hierarquia
de poder, em que 0 seu estatuto passa a ser assinalado com uma certa importancia, muito
embora permaneca submisso a encomenda. Neste periodo antropocentrista, passamos de
uma influéncia platénica na religido catdlica para este pensamento antropocéntrico de
origem aristotélica; reajusta-se a ideia de deus a figura do humano, ao mesmo tempo que
acontece uma separacgao expressiva no seio da igreja — a reforma protestante. Esta reforma
comporta uma série de peripécias durante quase dois séculos, segmentando o mundo
ocidental europeu em pelo menos duas formas de cristianismo, e abalara o poder da igreja
catdlica assim como separara a linguagem artistica, ainda ao servico dessas autoridades.
O autor Dario Gamboni sublinha a investigacdo que Olivier Christin faz na relacdo da
imagem e do poder no momento da reforma, demonstrando a influéncia que o uso da arte

tera na imposicao/exposicdo de ideias, tanto protestantes quanto catolicas®.

¢ Gamboni, 1997, p.23.

" Goombrich, 1985, p.155.

8 Gamboni, 1997, p.24 “The role played by iconoclasm in the political dynamics of the Reformation is
also of considerable interest for comparative purposes. In the case of France, for instance, Olivier Christin
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E na sequéncia dos acontecimentos do Renascimento que se gera o tempo da
razdo, germinando um pensamento desviante face ao poder religioso, que se expressara
gradualmente e com grande clareza. O pensamento cartesiano da razdo, da davida e do
questionamento traca, a partir do século XVIII, o caminho para a transformacéao ao nivel
do pensamento, que passara para a época moderna. Esta metamorfose de valores, também
reforcada pela Revolugdo Francesa, consolida a passagem para uma alteracéo do ensino
de arte, para o desenvolvimento do estudo das ciéncias da natureza e o desenvolvimento
das ciéncias humanas — comecando-se a falar da estética em arte. O artista desprende-se
cada vez mais da igreja e passa a ter maior autonomia no que diz respeito ao objeto
representado. Como expde Goombrich, “Os pintores passavam a observar a vida dos
homens e mulheres comuns de seu tempo, a desenhar episdédios comoventes ou divertidos
que pudessem ser desenrolados numa histéria.”®. Esta é uma época do fascinio pelo que
é estranho, pela deformacédo, pelo peculiar, onde o folclore ganha outra presenca na
expressao artistica, por contraste com o ‘belo’ perfeito que se aproxima da divindade'®.
Por um lado, os pintores romanticos vao recuperar a emocdo natural e, por outro lado, é
a razdo pragmatica que sera o motor do século que se desenrolard em progresso

tecnoldgico.

Na sua tese de doutoramento, o professor Rui Serra assinala que os tempos

seguintes sdo de um distanciamento cada vez maior da arte em relagdo a Deus:

A crise espiritual que marca o Ocidente a partir do final do século
XVIIl e inicio do século XIX deve-se, em grande medida, ao
desaparecimento da ideia de Absoluto. E, por sua vez, o Absoluto, que
se perde com o declinio da influéncia da Igreja na realidade, vai ser alvo

de uma tentativa de recuperacao pela propria arte.!

has shown that isolated and precocious iconoclastic acts could be used as a means of radicalizing
activism, compelling fellow believers to proclaim their faith and take sides; at the other extreme, the
Protestant authorities were chiefly anxious to prevent extremism and keep the revolutionary potential of
iconoclasm in check”.

® Goombrich, 1985, p.372.

10 Eco, 2008, pp.113-114 : Umberto Eco elabora sobre o contraste da abordagem belo vs monstruoso das
representagdes ao servigo da igreja. Entre Agostinho que diria que “os monstros eram belos” e S&o
Bernardo ao criticar a representacdo das esculturas exteriores de monstros em locais de adoragé&o.

11 Serra, 2013, p.27.
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E neste periodo que marinam ideias filosoficas, pontos de vista divergentes e
através dos quais uma faccao crescente de pensadores e artistas amplia a sua distancia em
relacdo a igreja. Por um lado, pensamentos que apelam a razdo e, parcialmente, se afastam
de premissas eclesioldgicas, por outro lado, entendimentos que buscam no transcendente
divino as respostas para a sua visao. E importante frisar que a doutrina da igreja, qualquer
que fosse a sua faccdo, vai constantemente procurar adequar certas concepcoes filosoficas
as ideias eclesiologicas. Na passagem para a era da razdo moderna, distinguem-se dessa
linha de pensamento os romanticos que vém na imagem da Natureza o reflexo de uma
filosofia do “infinito” de Fichte, como seria o caso de Schelling!?. Na verdade, Schelling
atribuird ao conceito de Absoluto a unidade, o ‘objeto’ e ‘sujeito’, a ‘razdo’ e a ‘natureza’,
a ‘realidade’ e o ‘idealismo’. No seguimento desta representacdo, mas destacando-se da
mesma, Hegel leva este Absoluto a um extremo conceptual, removendo a natureza do
centro da equagéo - ‘imperfeita manifesta¢do da razdo’- e colocando o absoluto (infinito)
no ndcleo dindmico da razdo, da histdria e da natureza, algo que define a esséncia de tudo,

recuperando constantemente o finito.*®

Ora, o0 pensamento kantiano demarcar-se-4, tal como nos aponta Rui Serra, no
afastamento da ideia do Absoluto, e na atribuicdo de maior independéncia do artista
enquanto criador. Essa brecha com as no¢des eclesiasticas é fundamental uma vez que
colocara o artista num paralelo com o divino. De certa forma, algumas ideias de Kant
ainda serviriam o poder da igreja, por exemplo, o que diz respeito a sua no¢do de
moralidade racional. Para ele, é a experiéncia do ser que lhe permite utilizar a razdo
universal - raiz da qual o ultrapassa - e viver o transcendente é experimenta-lo de forma
sensivel, portanto, aceder ao sagrado ou sublime é possivel através da comogdo pelo
espanto. Tal como Kant, Schiller também se concentra no pragmatismo da ac¢do humana
baseada em leis universais de moralidade. Mas esta pratica que regula a conduta, também
o leva a uma conclusé@o semelhante a de Kant, que é através da experiéncia das coisas que

o individuo acede ao espiritual'.

12 Abbagnano, 1993, p.77.

13 Ibidem, pp.78 e 104.

14 Serra, 2013, p.35 “Ao conseguir superar moralmente a sua impoténcia perante o sublime, o individuo
sente um prazer de superioridade, que Ihe provoca a sensacao de evasdo do mundo sensivel para 0 mundo
espiritual.”
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Neste periodo, entre o século XVII e entrando no seguinte XIX, hd um espirito
comum no filoséfico que concebe a experiéncia estética enquanto lugar de aproximacgao
ao divino, desapropriando gradualmente a igreja da sua autoridade e reposicionando a
arte enquanto veiculo de acesso ao sagrado. O artista tem um papel cada vez mais
independente dentro da sociedade ocidental europeia e distingue-se pelas suas
capacidades particulares, principios pessoais, credos ou ideias. E na passagem para o
século XX que nos atrevemos a dizer que ha um derradeiro corte com a moral e poder
eclesiasticos. O desenvolvimento de ciéncias humanas como a psicologia, como também
0 singular entendimento de Nietzsche, recentraliza o discurso no humano,
descentralizando-o do divino. A autora Elaine Marks entende este ‘matar deus’ de
Nietzsche enquanto um processo de luto que possibilitaria precisamente a renovacao do

humano através da arte:

Ele prop6s, como antidoto para os perigos do niilismo, uma critica
a ciéncia e a metafisica como substituta da fé, e uma exploracéo da arte
enquanto uma possivel chave para a renovagdo humana para o repensar

de valores e do sentido, uma vez superado o luto por Deus.™

Embora sejam varias as possiveis interpretacGes de Nietzsche e do cerne da
questdo que origina a ‘morte de Deus’, no seguimento da nossa logica poderemos
identificar este conceito enquanto a derradeira fissura, o culminar decorrente do espirito
de desconfianca enunciado: um afastamento cada vez maior da fé religiosa, uma crescente
valorizagdo das ciéncias, um pensamento mais virado para o racionalismo, um crescente
questionamento de tudo. Chegando a Nietzsche, encontraremos uma separacdo do
pensamento judaico-cristdo e a ‘morte de deus’ é absolutamente fundamental para a
libertacdo do pensamento. Tal como nos aponta Antonio Marques no seu prefacio de
Para a Genealogia da Moral de Nietzsche: “(...) a moral crista desenvolveu no homem
ocidental um insaciavel desejo de veracidade, o qual acabou por se virar contra ela

propria, moral, ao descobrir a irrealidade do além-mundo.”*® Na sua obra, Nietzsche

15 Reilly, 2006, p.132 “He proposed, as an antidote to the dangers of nihilism, a criticism of science and
metaphysics as substitutes for faith, and an exploration of art as a possible key to human renewal and to
the rethinking of values and meaning once the mourning for God had been worked through.” (traducdo
livre).

16 Nietzsche, 2000, p.VIII.
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buscara solugdes para combater este espirito de desalento nihilista, procurando ver a
condigdo humana de forma absolutamente original, e propondo o poder e a vontade como

0s grandes motores humanaos.

Na chegada ao século XX, o progresso tecnoldgico e cientifico é ja sentido a varios
niveis e a alteracdo da sociedade ocidental é consideravel. A vida moderna prop0e, entéo,
uma secularizagdo e procura respostas nesse progresso. No campo artistico, o0 modo de
vida passa a ser mesmo sujeito de representacdo visual. InGmeras barreiras séo
derrubadas, quer no pensar da arte quer na sua materializacdo - como no que diz respeito
a heranca moralizante eclesiastica - e caminha-se para a afirmacdo individual. A
multiplicidade de individualidades, que surge no fim do século XIX para a entrada do
século XX, dita a modernidade até a época contemporanea, numa procura continua de
expressdes unicas, originais. O frenesim da época moderna € retratado na sequéncia de
exploracdes fora do convencional dos diversos pintores do movimento impressionista, e
mesmo nas pinturas do movimento simbolista, embora de base classica, introduzem-se

tematicas e um cunho original da imaginacédo individual dos pintores.

Entramos no século XX com a sensacdo de que tudo se move a uma velocidade
maior e todos os campos pretendem acompanhar esse ritmo. E a época de vanguardas
artisticas, e a espiritualidade, como tudo, esta sujeita a interpretacdo individual. A igreja
é colocada no outro extremo dessa liberdade e etiquetada de uma intolerancia cuja visao
fechada ndo alinha com a luta pelo progresso. Ao mesmo tempo, 0 aumento do contacto
com outras culturas faz-se sentir cada vez mais, e abrem-se portas a outras formas de

espiritualidade.

Julgamos de alguma importancia para a generalizagdo do pensar moderno o
avanco que existe nestes anos no que diz respeito a aliteracia. Torna-se, nessa altura, cada
vez mais acessivel a informacéo através da leitura e é o reconhecimento generalizado de
certas ideias que atribuira uma importancia maior as mesmas. Este espirito de abertura,
subjetividade e questionamento reflete-se também em alteracGes sociais e politicas. Mais
marcantes do inicio do século XX serdo as seguintes duas guerras mundiais que deixardo

uma profunda cicatriz na humanidade até hoje.
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A guerra converte-se numa base impulsionadora do avanco cientifico e
tecnoldgico. O estudo das ideias de Einstein e o seu desenvolvimento culminam na
criacdo da bomba atomica. Paradoxalmente, com esse avanco cientifico, também nos
orientamos para a energia nuclear. Ao nivel das ciéncias da salde, a evolugdo em estudos
clinicos revela novas solugGes para a preservacdo e qualidade de vida - a vacina da
poliomielite, o entendimento da constituicdo humana, a identificacdo do ADN. Também
no campo das ciéncias humanas, a psicologia e a psicanalise revelam perspetivas e

possibilidades diferentes para o humano se conhecer a si proprio.

Apesar do trauma humano provocado pela guerra, o avango continua a ditar 0s
anos seguintes, o capital é a nova “religido” e o consumismo a sua fé. Desenvolvem-se
novos meios de comunicacao e a informacao passara a ter um alcance global — entramos
na era da televisdo e da difusdo da imagem. O ser humano ocidental, perante esta nova
massificacdo de informacdo e confrontado com um conhecimento mais profundo de si
mesmo, progride nessa consciéncia do eu e do outro, apenas possivel pelo acesso a

informacao global.

Na sua dissertacdo, o professor Rui Serra coloca a leitura da atmosfera artistica
depois da Il Guerra como um contexto em que se perdem ideias de transcendéncia por
oposi¢do a ‘imanéncia do aqui e agora’. E crucial destacarmos que, se falamos em
desalento na entrada do século XX, depois da morte de aproximadamente mais de 80
milhGes de pessoas nas duas guerras e das suas consequéncias, o sentimento geral da
sociedade ocidental é de um completo vazio. Rui Serra observa isso mesmo em relacdo a
pensadores da arte como Theodor Adorno, que passardo de posi¢des positivas para um

total esvaecimento:

Theodor Adorno, que antes da 2% Guerra Mundial faz parte de
uma corrente critica filosofica - a Escola de Frankfurt, da qual também
fazem parte Max Hockheimer, Jirgen Habermas, Herbert Marcuse e
Walter Benjamin - com caracteristicas positivas (acreditava na

possibilidade de transformacéo e reconciliacdo do ser), apds a guerra
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faz uma inversdo no seu pensamento e a sua critica torna-se negativa

(sem perspectivas transformadoras ou reconciliadoras).’

A imagem agora encontrar-se-ia entre duas solucdes artisticas: a de providenciar
um escape a realidade cruel para deleite e consumo do seu espetador; ou a de oferecer
uma critica a sociedade, pondo em causa quaisquer géneros de valores. Ricoeur fala-nos
um pouco dessa experiéncia da guerra na conversa registada em A Critica e a Convicgao,
onde aborda detalhes do seu cativeiro e revela como isso afetou as suas posic¢des politicas:
“Reatei com eles depois do cativeiro — mas apos ter recebido a terrivel licdo da guerra,
que tinha invalidado os meus juizos anteriores e me impunha uma espécie de reeducacao
politica.”® O desassossego causado por esta interrogacdo humana gera inGmeras
respostas e impulsiona, na década de 1960, diversos discursos politicos, sociais e
culturais. H& um crescente desenvolvimento de consciéncia democratica na sociedade
ocidental europeia e, consequentemente, a populacdo comeca a manifestar-se. Muitas das
questBes que surgem neste momento da histdria, sobretudo relativas a valores humanos,

permanecem em interrogacéo até hoje.

No campo artistico espelham-se esses debates em forma de uma grande amplitude
de respostas - tudo se torna uma possibilidade. Nesta pesquisa sobre o entendimento dos
fendmenos envolventes da querela do que é arte no seculo XX, Marc Jimenez dirige a
nossa aten¢do para as questdes do pensamento estético e da producao de arte apresentadas
antes por Duchamp, e mais debatidas nas décadas de 1950 e 1960 *°, afirmando que “(...)
0 ano de 1960, seguido de uma década pautada pelo aparecimento incessante e rapido de
novas correntes, marca incontestavelmente uma etapa decisiva na génese da arte
contemporanea”.?° No que diz respeito a filosofia e a critica da arte, propagam-se ensaios
teoricos de influéncia psicanalista e marxista que, segundo Jimenez, almejavam romper
com a ‘tradigdo conservadora’. Ponderando o argumento de Joseph Kosuth em Art after
Philosophy (1991), que alega que o contexto ocidental artistico induz a arte a interrogar-

se sobre si mesma, Jimenez constata que a arte comecga a concentrar-se num dos seus

7 Serra, 2013, p.56.

18 Ricoeur, 2009, p.42. Resposta citada é referente a questdo sobre reatar com os compromissos politicos
de antes da guerra.

19 Jimenez, 2021, p.68.

Dlbidem, p.67.
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destinos, o de convidar a “uma actividade especulativa”, devotando a sua existéncia a

‘reflexdo’.?

Uma das propostas de atitude reflexiva sobre a condicdo humana deste
controverso momento é a de Jean Paul Sartre, que denuncia o absurdo da vida. O
sentimento do fim de tudo o que conhecemos antes é diretamente derivado do véacuo na
condicdo humana do pés-guerra. Relata-nos Ricoeur, que acabou por cruzar caminhos
com Sartre, sobre Goetz, uma das personagens da sua peca Le Diable et Le Bon Dieu que

encarna uma forma do ridiculo na condi¢do humana:

(...) ele é apenas um bufdao do Mal; (...) o seu gosto pelo massacre, pela
humilhac&o, pela blasfémia é feito de caprichos sem grandeza, como um
grande entretenimento concertado, voluntario, sem criatividade profunda.
A sua propria explicacdo é um escarnio: "Porqué fazer o mal? Porgue o

Bem ja esta feito. Quem o fez? Deus Pai. Eu, eu invento." ??

E neste contexto do reconhecimento da efemeridade e finitude da vida, no
confronto com a mortalidade e o sofrimento, que Ricoeur comeca a formular as suas
ideias em relacdo a moralidade. Perante a qualidade dos estudos de Merleau-Ponty na
area da ‘analise fenomenologica da percegdo e seus mecanismos’, @ Ricoeur ficava por
entender o ‘dominio pratico’: “Foi nesse terreno que empreendi investigacbes que
encontrariam 0 seu desenvolvimento ulterior, quando abordei o problema do mal, da

vontade ma — daquilo que em linguagem teoldgica se chama o «pecado».” %

2 |bidem, pp.77-78.

22 Ricoeur, 1992, cap. Le Diable et le Bon Dieu “(...) il n’est qu’un bouffon du Mal ; (...) son gdut de
massacrer, d’humilier, de blasphémer est fait de lubies sans grandeur, tel un grand divertissement
concerté, volontaire, sans créativité profonde. Son explication méme est bouffone : «Pourquoi faire le
mal? Parce que le Bien est déja fait. Qui I’a fait? Dieu le Pére. Moi j’invente.»” (tradugéo livre).

23 Ricoeur, 2009, p.49.
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2.4 Mal e Bem e Moralidades

A abordagem ricoeuriana sobre a moralidade concretiza-se na sua obra de reflexéo
A Simbolica do Mal, depois de comecar a consideréa-la ja em O homem falivel. Ricoeur
considera esta constru¢do ontolégica uma abordagem em constante reandlise, uma
estrutura que constitui uma possibilidade aberta para reapreciacdo. Em A Simbdlica do
Mal Ricoeur parte da decomposicdo interpretativa da filosofia grega e das peripécias
biblicas para pensar o agir humano. As ‘questfes sobre a liberdade, o mal e a
responsabilidade’®* sdo geradas por uma meditacdo ontoldgica sobre a ética e a justica
contida na simbologia das obras de sabedoria biblica e filos6fica. Ndo apenas formula
sobre o ser no decorrer do pensamento hermenéutico de Heidegger, como o aplica

enquanto método hermenéutico.

A andlise ricoeuriana da moralidade €, tal como o citdmos previamente, pratica.
Toda a sua concecdo serd em torno da efetivacdo ou exteriorizacdo de um contetdo
caracteristico do ser. Antes de aceitarmos imediatamente a moral ativa de Ricoeur,
questionemo-nos sobre o que é a moral. Sera apenas definida pela dicotomia Mal e Bem?

De onde vem, afinal, a moralidade?

A primeira aplicacdo registada da palavra mos (palavra em latim relativa a moral)
é feita por Cicero em 44 A.C. na sua obra De Fato, utilizada para traduzir ethikos (palavra
grega para ética)®. Um dos significados mais atribuidos a moral é ‘que diz respeito aos
costumes’28, que aproxima a compreensdo da moral com a ética. Etica e Moral fazem

parte da mesma esfera tedrica e separd-las ndo fara muito sentido para as

24 Ricoeur, 2009, p.50

% Harper, 2024, “moral”, “mid-14c., "associated with or characterized by right behavior," also "associated
with or concerning conduct or moral principles" (good or bad), from OId French moral (14c.) and directly
from Latin moralis "proper behavior of a person in society," literally "pertaining to manners," coined by
Cicero ("De Fato," IL.i) to translate Greek ethikos (see ethics) from Latin mos (genitive moris) "one's
disposition," in plural, "mores, customs, manners, morals," a word of uncertain origin. Perhaps sharing a
PIE root with English mood (n.1).”

% deChile.net, 2024, “moral”, “Parece que tradujeron 1|0ucoc a moralis, a partir de la palabra mos, moris
(manera de vivir), pues n0wog viene de 70n (ethes = costumbre, caracter, manera de adquirir las cosas) Asi
moralis significa ‘referente a las costumbres’.”.

Priberam, 2024, “moral”, “Origem etimologica: latim moralis, -e, relativo aos costumes.”
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compreendermos. Contudo, especificando o dominio de cada uma, é possivel fazer a
seguinte distincdo: abordaremos a ética enquanto um agregado conceptual de
interpretacdes morais, e a moralidade como o que esta envolvido mais diretamente num

modo de atuar.

A moralidade estio geralmente associados conceitos que comportam, de facto,
acao - ‘costumes’, ‘valores’, ‘principios’. Sottomayor Cardia expde: “principios morais
sao regras ultimas da moralidade ou regras as quais toda a moralidade se conforma”; 0S
‘principios’ manifestam-se em hierarquia e referimo-nos a eles em classes de opostos
como “Bem e Mal, justo e injusto, obrigatorio e facultativo, permitido e proibido,

louvavel e censuravel”.?’

A Stanford Encyclopedia of Philosophy?®, na sua edi¢do de 2020, propde uma
definicdo da moralidade muito concreta e diretamente alusiva a pratica da mesma. Os
seus autores designam dois tipos de forma da moral: moralidade no seu sentido descritivo
e moralidade de sentido normativo. Qualquer autor que se aproxime do tema da moral
tem consciéncia da ambiguidade na sua definicdo e do leque de opinides e perspetivas
que abrange; afinal, a moralidade é um tema extremamente debatido no campo filoséfico.
Com a consciéncia da controvérsia em torno do tema, esta enciclopédia aponta para um
modo comum de a considerar, seja no seu sentido descritivo ou normativo — a moral
comporta ‘codigos de conduta’. Refletir sobre moral vincula-nos imediatamente a
analisar a sociedade. Estes cddigos envolvidos na moralidade implicam uma pratica por
parte de um conjunto de pessoas (sentido descritivo) e uma aprovacdo consciente e

racional da parte dos seus constituintes (sentido normativo).

Moralidade integra concepgdes sociais € politicas como a “etiqueta”, a “lei”, e
existe na “religido” e nas “atitudes” especificas individuais. A necessidade de clarificar o
que é e de onde vem a moral surge a partir do momento em que somos confrontados com
a diversidade de questdes envolvidas, quer tenham que ver com os multiplos individuais
que compdem a sociedade, quer tenham que ver com a complexidade de pontos de vista

sobre a concreta atuagdo do ser humano. O delineamento de uma sociedade passa,

27 Cardia, 1992, pp.63-64.
28 The Metaphysics Research Lab, 2023, “morality-definition”.
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efetivamente, pela discussdo da moral. Nesse sentido, varios pensadores concordam que
é uma das fundacGes da sociedade e, como tal, devera estar ao seu servico, e servir 0s
seus elementos na ‘promo¢do da cooperagdo’ e em ‘evitar prejudicar outros’. Por
considerar o ser humano enguanto ser ativo da pratica moral e, simultaneamente, o
conjunto de humanos que compdem a sociedade, 0os campos da antropologia e psicologia
englobam o estudo da moral. Gragas a sua heterogeneidade aplicativa e existencial, falar
de um estudo de andlise cientifica € praticamente absurdo — este teria de incluir um
vastissimo conjunto de critérios de avaliacdo assim como abranger todas as culturas... As
ciéncias humanas, contudo, cujo objeto de estudo é precisamente o ser humano, nao

poderéo escapar ao debate dos controversos componentes do humano.

No decorrer da nossa investigacdo usaremos ou aludiremos com alguma
frequéncia a expressdo “bussola moral”, traduzida diretamente da enunciacdo da lingua
inglesa “moral compass”. Isto porque se refere justamente ao termo “juizo”, deriva da
referida dicotomia Bem versus Mal e de uma escolha. Na historia da sociedade ocidental,
como considerado, a religido judaico-cristd deixou a sua marca profunda no
desenvolvimento da moral.?®> Um destes reconheciveis indicadores da visdo moral na
sociedade ocidental é precisamente a tendéncia para definir a conduta humana através de
uma lente do bem e do mal. Um credo religioso pode, de fato, condicionar uma sociedade
pela imposicdo ou aceitacdo geral de determinadas ideologias morais. Caso flagrante e
assumido é o da sociedade norte-americana, onde atualmente assistimos a miscelanea

entre ideias politicas e religiosas.

A moral servird como bulssola ao humano uma vez que, embora a moral esteja
implicada na vida social enquanto ‘sistema publico’ de leis ou principios, a sua aplicacdo
depende unicamente da sua escolha. Sottomayor Cardia avalia este sistema de escolha

“bivalente” - praticar o bem ou mal — como uma simplificacdo excessiva:

N&o se nega que o modelo bivalente seja possivel. Mas considera-se

afetado por excessiva simplificacdo analitica e inoperacionalidade para

29 \/ejam-se mais consideragdes sobre o tema no capitulo “2.2 Moralidade judaico-crista”.
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dar conta da estrutura do raciocinio moral e mesmo da sensibilidade

moral .

Ao modelo dicotdmico, Cardia propde acrescentar a questdo da “indiferenga” mas
simultaneamente admite que “bom, indiferente e mau seriam categorias judicativamente

exaustivas.”%!

No decorrer da nossa indagacdo sobre a moralidade, descobrimos uma anélise
interessante das ideias de Espinoza sobre a moral. Trata-se de um documento audio
relativo a uma aula de Gilles Deleuze® em que o proprio refere como sendo a obra de
maior relevancia sobre a moral o Apocalipse de Baruch Espinoza. Enquadraremos o
pensamento de Espinoza na precursdo das concepcdes iluministas, interrogando-se sobre
o ser, Deus e a Natureza. Deleuze descreve a moral espinoziana enquanto um ‘sistema de
julgamento’ e na sua obra Apocalipse expde de maneira bastante radical a imprecisao de
todo o tipo de juizos, derivados da ambiguidade ou causalidade do que se designa
enquanto valores falsos ou verdadeiros. Demonstrando o ‘estado de existéncia imanente’,
evidencia o juizo engquanto algo que o humano faz sobre si mesmo e ndo qualquer coisa

de exterior a ele:

(...) Claro que ele tem um sistema de julgamento, para ele, a
religido, a moralidade, sdo um sistema de julgamento, e é isso que ele
denuncia. (...) Ele quer dizer, em Ultima andlise, que s6 ha uma coisa que
importa, e ndo é a maneira como vocé foi julgado, é que no final, o que
quer que voceé faca, é sempre vocé quem se julga a si proprio. (...) O que
0 julga nédo séo os valores que lhe seréo externos, sdo as emogdes que vém
preencher o0 seu modo de existéncia. (...) O que 0 julga € a natureza da

sua tristeza e das Suas alegrias. Entdo vocé se julga. (...)

Vocé sempre terd os sentimentos que merece em virtude do seu

modo de existéncia. (...) Uma conduta sabia, nesses modos de existéncia,

%0 Cardia, 1992, pp.71-72.
31 |bidem.
32 Ubuweb, 2023, Ubuweb: sound — Gilles Deleuze.
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é ser-se capaz de chegar a deixar tudo a claro, cada qual em confronto

consigo mesmo. 3

Uma autora que acreditamos ter uma perspetiva bastante equilibrada sobre a
moral, e muito apropriada para a atualidade, é Simone de Beauvoir. Ela propria, na sua
obra Para uma Moral da Ambiguidade, considera as perspetivas de outros pensadores
para ter uma compreensdao ampliada do assunto da moralidade e para sublinhar as
caracteristicas intrinsecamente imprecisas das suas defini¢des. Fala-nos das similitudes e
diferencas das ideias de Kant, Fichte e Hegel no que se refere a origem da moralidade.
Para estes, a ‘esséncia do direito e dever’ serd a mesma que a ‘esséncia do sujeito’. Porém,
enguanto que Kant vé na transcendéncia da sua “encarna¢ao empirica” 0 encontro com a
universalidade da sua verdade humana, Hegel acredita que a ‘realidade moral’ existe antes
na especificidade de cada ser. No meio desta ambivaléncia ainda posiciona 0s
existencialistas, como Sartre, que acham a moral ndo na individualidade do ser mas na
“pluralidade de homens concretos, singulares, projetando-se para 0s seus proprios fins a
partir de situacdes cuja particularidade é tdo radical, tdo irredutivel quanto a prépria
subjetividade.”® S3o de tal forma questiondveis as posicdes que pretendem a
universalidade de valores que, para Beauvoir, serd mais simples aceitar uma ‘moral da

ambiguidade’:

Uma moralidade da ambiguidade sera uma moralidade que se
recusard a negar a priori que existentes separados podem ao mesmo
tempo estar ligados entre si, que as suas liberdades singulares podem
forjar leis validas para todos.®

33 Ibidem, “ (...) Bien sir, il a un systéme du jugement, pour lui, la religion, la morale, ¢’est un systéme
du jugement, et c’est ¢a qu’il dénonce.(...) Il veut dire , finalement, il y a qu’une chose qui conte, c’est
pas la maniére dont vous étais jugée, c¢’est que finalement, quoi que vous faciez c’est toujours vous qui
vous jugée vous-mémes. (...) Ce qui vous juge, c’est pas des valeurs qui vous seraient extérieures, ces les
affectes qui viennent remplir votre mode d’existence.(...) Ce qui vous juge c’est la nature de votres
tristesses et vos joies. Donc vous vous jugés vous-mémes.(...)

Vous aviez toujours les affectes que vous méritait en vertu de votre mode d’existence. (...) Une sagesse
des modes d’existence c’est arriver & métre au clair, chacun vis-a-vis de soi-méme.” (traducéo livre).

3 Beauvoir, 2023, p.25.

3 Ibidem, pp.25-26.
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Ricoeur aludiria, antes da ambiguidade, a uma pluralidade na génese da moral.
Ponderando sobre a filosofia da moral no século XX, Ricoeur sublinha, nas concecdes de
Bergson, Nabert e Levinas, o partilhado sentido de responsabilidade social através do
sentimento pessoal de vinculo a humanidade’ - ideias em oposicéo a da razdo pratica de

Kant - num artigo para The Columbia History of Twentieth Century French Thought:

(...) todos estavam preocupados em superar os obstaculos
colocados pela violéncia, pela guerra e pela injustica, tentando promover
entre cada ser humano, individualmente, um sentimento de pertenca
conjunta a humanidade, isto pelo cultivo de sentimentos de apego pessoal

ao invés de divisiveis maximas impessoais de conduta adequada.®

Para Ricoeur, a bussola moral do ser esta relacionada com este sentimento de
poder escolher determinada acdo. Como mencionamos no inicio, a sua perspetiva
enfatizara sempre a constituinte pratica da moral, a sua efetivacdo. E curioso
compararmos esta formulacdo com a do polémico Giovanni Gentile, sendo que este
também defendia a moral engquanto atividade operativa do pensamento: “(...) € no fundo
de todas as nossas consideracfes que esteve sempre aquela que dizemos a forma prética
de atividade espiritual, ou seja, a forma moral.”®’ Embora Gentile também se reveja na
ideia de uma moral de acdo, ele dara mais atencdo ao que é a dindmica anterior a
moralidade ativa no humano: concebendo o objeto do pensar (deus ou natureza) e

concretizando-o como real apenas na forma do ato criador.®

Falar de moralidade sem nos aproximarmos da sua necessaria realizacdo no
mundo palpavel ndo faria sentido, ja que é apenas no mundo das acdes que ela se efetiva,
que a observamos. Nao temos acesso (ainda) direto ao pensar humano ou a sua estrutura.
E claro que a Unica forma de entendermos o pensar é pelo proprio pensar e, novamente,

pela exteriorizagdo desse processo em algum tipo de forma. Ricoeur acreditava no poder

% Reilly, 2006, p.203 “(...) all were concerned to overcome the obstacles posed by violence, war, and
injustice in trying to promote among individual human beings a sense of jointly belonging to humanity,
this by cultivating sentiments of personal attachment rather than devising impersonal maxims of proper
conduct.” (traducdo livre).

37 Gentile, 2012, p.264 “(...) e nello sfondo di tutte le nostre considerazioni ¢’¢ stata pur sempre quela
ch’¢ detta la forma pratica dell’attivita spirituale, ossia la forma morale.” (tradugdo livre).

38 Abbagnano, 2003, p.515.
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dos simbolos, elementos representativos dessas formas — “o simbolo d4 que pensar”*®. De
facto, Ricoeur partiria da ontologia heideggeriana que coloca a verdade no acontecimento
apropriativo da revelacdo do ser, e, para chegar a compreensdo deste fendmeno, ha que
compreender. Ora, para chegarmos a esta verdade, teremos de interpretar essas revelacdes
as quais apenas temos acesso em ‘matéria’, como é o caso da linguagem e da arte. Para
Ricoeur é unicamente na compreensdo interpretativa enquanto ocorréncia dinamica e
continua que “descobriremos” o ser. Desse modo, poderemos dizer que a moral, intrinseca

a linguagem e a arte, manifesta-se.

Na mencionada obra, A Simbdlica do Mal, Ricoeur dedica-se ao estudo dos signos
que compdem a linguagem. Decorrendo dessa analise, pretende clarificar o que esta
envolvido na acdo humana que nos possa esclarecer sobre a bissola moral do ser - entre
outros, as origens do “mal”. De cariz sobretudo evangélico, analisaremos um pouco dessa
obra mais a frente, ao nos debrucarmos sobre a questdo da relacdo da moralidade com a
heranca dos valores biblicos.

39 Pereira, J.C., 2023, p.101.
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(...) averdadeira arte (e por esta Platdo tem a maior admiracéo) sera aquela cuja
“medida” ¢é dada pela auténtica existéncia humana, e ndo pela aparéncia ética e

estética dessa mesma existéncia, que supostamente os artistas imitam.

Pereira, José Carlos %°

3. Arte e Moralidade - CONCECAO, PRODUCAO e PERCECAO
3.1 CONCECAO - A ideia e a origem

(pensamento)

A moralidade tem um papel preponderante na agdo humana enquanto orientadora
invisivel. A Unica forma que temos de chegar a ela, ou a uma compreensdo da mesma,
sera através da sua exteriorizacdo ou materializacdo no mundo fisico. A arte representa
uma forca tremenda dessa materializacdo, jA que vive numa amalgama de signos.
Portanto, ao nos questionarmos sobre 0 processo criativo, estamos a tentar aproximar-nos
do que serdo as componentes desse acontecimento, constituindo-se a moral enquanto um

deles.

Para o artista, 0 processo criativo comeca antes do seu inicio. Queremos dizer com
isto que antes do artista tomar consciéncia de que ja esta na dindmica que lhe dara a ideia,
a vontade ou o sentimento de necessidade de criar, ja se encontra nele préprio um
conjunto de “herancas” que se propdem ao pensar. Imediatamente, no mundo palpavel
dos signos, a informacdo e continua e o ser humano adapta-se a ela, vive com essa
informacdo e gere-a de alguma forma. Independentemente de alguma outra origem

particular ao ser, o ser-aqui implica-se num mundo de simbolos.

40 pereira, J.C., 2023, p.22.
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No século XX, com o humano a olhar para si proprio em questionamento e na
indagacdo do mundo, a arte é demonstrativa dessas correntes interrogacfes e sobre as
implicacdes que o processo criativo comporta. Pensamos imediatamente na obra de
Malevitch, Quadrado Negro (1915), e em toda a discussdo interpretativa até hoje em
torno daquele signo que se pretendia ndo-signo*!... Como nos indica a autora Marilia
Sousa, Malevitch “trabalhou de forma filoséfica (e exaustiva) as novas questdes
associadas ao objeto artistico do Modernismo”. Ora, é precisamente neste ‘trabalho’ de
averiguacao sobre o conteudo adquirido do mundo palpavel que nos queremos concentrar.

Chamemos-lhe 0 momento de concegéo da obra.

Para um contacto mais direto com 0 pensamento artistico, consideraremos
ocasionalmente a obra Atelier, de Diogo Freitas da Costa, onde entrevista e testemunha
as praticas de uma série de artistas portugueses da contemporaneidade para compreender
melhor o seu processo e a relacdo do mesmo com o espaco do estiadio. Uma das
entrevistadas € a artista Ana Vidigal, que se debruca, numa das suas respostas, nas

questdes que antecedem a criacao artistica, esse tal momento de concecao:

O gue vem primeiro, uma ideia ou um objecto?

Eu penso muito antes de fazer, ndo tanto no «como», mas no
«porqué». Quem controla a méo, e quem diz o porqué, é a cabeca. (...)
Hoje em dia, quando vou para uma tela ja sei mais ou menos aquilo que
quero, mas as vezes a mao nao obedece. Eu acho que o trabalho gera
trabalho e a disciplina de se estar no atelier a conviver todos os dias com

isso permite que se va avancando.*?

Segundo o Dicionario da Lingua Portuguesa, “conce¢do” € alusiva a “faculdade
de entender” e pode ter que ver com a “criagdo de um projeto ou de um plano originais”,
com a “elaboracdo” de algo®®. Para considerarmos a concecdo de uma obra, teremos de
ter em conta o caracter abstrato de um processo ao qual so acedemos em linguagem

através de uma expressdo limitada. Como tal, parecera falar de um ponto de vista

41 Umbigo EdicGes, 2024, “Quadrado Negro” de Kazimir Malevich e um mundo infinito de
representacdes.

42 Costa, D.F., 2015, pp.17-18.

43 Dicionario da Lingua Portuguesa, 2014, p.394.
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pragmatico sobre algo cuja origem é absolutamente impalpavel. A concec¢do ocorre no
mundo das ideias, e a sua elaboragdo é bastante ambigua. Contudo, por conter todas as
possibilidades, a ideia precisa ser discutida. Alids, € mesmo o debate sobre a propria ideia

que pode gerar a sua manifestacdo material.

Na entrada do século XX, como ja foi de alguma forma abordado, estabelece-se
com maior importancia o papel do artista enquanto criador independente. Nietzsche
sublinhara a relevancia do artista na qualidade de criador, identificando-o também como

aquele que teria um acesso exclusivo a verdade.

A arte, para Nietzsche, como o apresenta Abbagnano em Storia della filosofia,
revela ao humano o ‘infinito da poténcia e da auto-exaltagio’**. A aproximagio que a arte
permite a um infinito expde simplesmente o sentimento do que pode ser um processo
absolutamente abstrato, ndo o conseguindo exibir de modo completo em forma de
aparéncia. Alias, a representacdo mimética quase que seria uma vaidade de contornos
demasiado definidos — uma aproximacéo dissimulada a um deus criador, por oposi¢do a
sublimacdo maior que € a do acercamento da ideia. Concebida na forca do turbilhdo de
origem — o contraste e intercalacdo de forcas apolineas e dionisiacas — a ideia € apenas

vislumbrada na experiéncia estética.

Nietzsche defendera a supremacia da vontade de poder no humano apenas ao
alcance de poucos, entre estes, 0 artista — 0 génio criativo. O artista € o Unico capaz de
perseguir o acercamento da representacéo ‘irrepresentavel’ — ‘o uno primordial’®® - uma
origem natural de forca cosmica que da vida ao mundo perceptivel. A ideia artistica esta
embebida em algo que transcende o individuo e o liga a todos os seres. Porém, na
perspetiva nietzschiana, apenas Ubermensches (Super-homens) terdo a capacidade de se
aproximar dela, distintos da ordem geral do comum mortal, seja enquanto criadores ou
individuos ‘sensiveis as artes’*®. De acordo com José Carlos Pereira, podemos ainda
entender a arte para Nietzsche num sentido mais alargado — como o “acontecimento

fundamental de todo o ente”- j& que, da mesma forma que uma criacdo artistica, qualquer

4 Abbagnano, 2003, p.390 “Per Nietzsche, ’arte apre all’'uomo I’infinito della potenza e dell’esaltazione
disé.”.

4 Nietzsche, 1997, p.XI

46 Ibidem, p.25. A expressdo “homem sensivel as artes” é utilizada por Nietzsche num plano paralelo ao
do “filésofo” enquanto ‘interpretadores’ das imagens que compdem a vida.
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humano acaba por se efetivar na sua propria criagdo enquanto ente*’. Nietzsche acaba por
separar a origem da sua aparéncia, dando maior importancia a demonstracéo exteriorizada
da arte (aparéncia), uma vez que nao acredita na possibilidade de alcance total da verdade
desta origem. Todas as demonstracdes de beleza artisticas deverdo permitir ao humano,
através de um estado de éxtase, vislumbrar a verdade, apenas vislumbrar. Como néo

pertence ao campo perceptivel e comunicavel humano, a sua origem perde importancia.

Do lado oposto, encontramos a concecdo de Giovani Gentile, que vai colocar o
‘espirito’ na origem de tudo. Para ele, a moral é a acdo do pensamento, representa uma
forma de praticar aquilo que é concebido — a espiritualidade. Inclusivamente, defendera
que a ideia cartesiana cogito ergo sum como que sequestra o pensamento face a realidade.
E o0 espirito, enquanto inerente a todas as coisas, que se torna acessivel pela sua efetivacio

— existe enquanto ‘se faz’ :

Aqui o pensamento procura cé fora aquilo que esta dentro de si:
aquela realidade, que é a Unica verdadeira realidade; a Unica que se pode
pensar em absoluto como a que é gerada por si, 0 espirito, que é enquanto

se faz; e, de facto, é sempre aquele que se faz.*®

Em forma de sintese, a arte concretiza a unidade com o objeto e o sujeito — na
imagem precisa ha uma forma de auto-consciéncia: ao expor o objeto, o sujeito
reconhece-se. Portanto, na realizacdo prévia a obra de arte, ha que concentrar toda a
possibilidade do sentimento, sem refreios, com a maior honestidade. Dai que, para
Gentile, haja uma correlacdo entre arte e moral, na medida em que o artista veicula o
espirito na sua configuracao objetual. Portanto, hd uma arte ‘verdadeira’, que é o perfeito
reflexo do todo o sentimento sincero do artista, e uma arte ‘falsa’, na medida em que nao

exprime diretamente o0 pensamento.

Ousamos dizer que, apesar de se posicionarem em pblos opostos, 0s pressupostos
de Gentile e Nietzsche coincidem no seguinte: aquilo que esta na origem da obra de arte

existe, inevitavelmente, ja no interior do humano. O artista — que consegue resgatar essa

47 Pereira, J.C., 2023, p.50.

48 Gentile, 2012, p.269 “Qui il pensiero cerca fuori quello che ha dentro di sé: quela realta, che & la sola
vera realta; la sola che si possa pensare assolutamente quela che si genera di sé, lo spirito, che & in quanto
si fa; ed infatti & sempre quello che si fa.” (tradugdo livre).
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ideia do seu interior — €, consequentemente, portador de uma responsabilidade fulcral.
Imaginamos que o artista é, para Nietzsche, um super-homem na sua hiper qualidade

humana, e para Gentile, uma espécie de profeta, verbalizador do espirito.

A obra de arte também sera abordada por Heidegger enquanto uma revelagédo ou
efetivacdo do ser. Enquanto que para Nietzsche o maior interesse esta na dimensdo
palpavel dessa exteriorizacdo — a aparéncia — para Heidegger ela é simplesmente a
consumacao na qualidade de beleza da verdade. Por conseguinte, a arte torna visivel ou
descobre a relagdo entre o ente e a verdade*®. Dai que possamos relacionar Heidegger
com Gentile, a partir de uma dimens&o ativa do sujeito. Contudo, o que seria para Gentile
0 sujeito transfigura-se em um ser-objeto para Heidegger: um ser-ai. O grande foco de
Heidegger esta no processo dinamico que possibilita o acesso do ente a verdade ou a sua
origem através da obra de arte. Este processo implica mas ndo o & propriamente,

pensamento.

Como sublinhamos no capitulo anterior, qualquer entendimento sobre arte e
moralidade esta sujeito as circunstancias do tempo e do espaco. Acreditamos que, nos
anos apos as duas guerras mundiais, ficou latente na humanidade (e em particular na
sociedade ocidental) uma disposicdo para o questionamento da sua existéncia. Assim,
como ja referimos, pensar a moralidade no pds-guerra ganha contornos diferentes. Pensar
0 humano, nessa pagina da histéria do ocidente, implica enquadra-lo num determinado
contexto em que a sua fragilidade estava absolutamente exposta e os valores do seu tempo
ja ndo achavam necessariamente consolo numa entidade divina e, portanto, a calibracdo

da bussola moral muda.

Antes das guerras, surgiam propostas para preencher a lacuna espiritual aberta por
Nietzsche, como é o caso da arte abstrata que, oferecendo um acesso a transcendéncia,
procurava apresentar a arte como uma “religido”. Neste sentido, Kandinsky afirma em
Do Espiritual na Arte: “Quando a religido, a ciéncia e a moral sdo sacudidas (esta ultima

pela méo rude de Nietzsche), e os seus apoios exteriores ameacam ruir, 0 homem afasta

49 Pereira, J.C., 2023, pp.17-19.
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o seu olhar das contingéncias exteriores, e transporta-o para dentro de si mesmo.”*, E
ap6s uma época de interrogacdo do divino, do humano e da situacdo espiritual que,
confrontada com o0s eventos traumatizantes da guerra, a sociedade ocidental europeia
volta a questionar-se em relacdo aos valores humanos, como expde Lawrence Kritzman

no capitulo The Intellectual: “O mundo esta dividido entre o bem e o mal.”>!

Ricoeur desenvolve a sua concecdo sobre moralidade num momento em que a
simbolica sofreu alteracdes, e a reinterpretacdo desse mundo simbolico serve de mote ao
reenquadramento do humano enquanto ser moral. Para Ricoeur, € nesse continuo

processo de reinterpretacdo dos simbolos que acontece 0 pensar.

«(...) Os dois ultimos veroes tém servido para perceber que tipo de
trabalho consigo fazer num lugar e noutro.» Esta ligacéo esta relacionada
com a forma como vive o atelier, um espaco habitado para além da
utilizagdo meramente funcional. E o sitio onde passa os dias, num ritmo
lento de elaboracéo e de experimentacdo em que estar a ler ou a pensar €
tdo importante como estar a recortar mais um estrato de uma das suas

pecas.>?

Citado acima, Diogo F. Costa elabora sobre o processo de trabalho do artista Rui
Sanches e demonstra que o processo de elaboracdo de uma ideia pode passar também pela
leitura, pelo pensamento, pela experimentacdo e mesmo pela constituicdo do espaco que
rodeia o artista. Surge-nos a mente a imagem frequentemente usada para representar a
ideia, a lampada que se acende. Na perspetiva ricoeuriana, muito mais do que surgir do
nada, a ideia forma-se reencarnando em formas diferentes, num processo do pensamento

que é continuo — de interpretacdo e reinterpretacdo simbolica.

Ricoeur apresenta-nos enquanto imaginagdo esta capacidade de pensar as
possibilidades antes de as concretizar. Anténio de O. Fernandes coloca esta relagdo do

agir e da imaginagdo em Ricoeur da seguinte maneira:

%0 Kandisky, 2003, p.40.
51 Reilly, 2006, p.374 “The world is divided between good and evil.” (tradugéo livre).
52 Costa, D.F., 2015, pp.44-45.
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Pela imaginagdo, antecipam-se as possiveis accdes a realizar,
esquematizam-se os fins, 0s meios e as estratégias. Para conseguir levar
a bom termo os projectos, joga-se com todos 0s possiveis praticos em
termos de futuro.

Finalmente, é no imaginario que no0s ensaiamos as nossas

possibilidades de acgdo e reconhecemos 0 nosso poder de fazer.>

Ricoeur concentra, de facto, a sua atencdo maior na estrutura que compde este
processo, sendo que 0s seus estudos partem precisamente da forma de comunicacao mais
comum ao humano — a linguagem. E na linguagem que se expressam meios de
composicdo do diélogo interno e externo e, consequentemente, formulam em si métodos
de analise. Componentes tais como o simbolo e a metafora constituirdo elementos sobre
os quais o filésofo se debruca para explicar este processo. Mais do que entrar na
explicagdo do sistema cognitivo, Ricoeur reflete sobre uma metodologia com vista a
entender as particularidades do ‘acontecimento do ser’ - tal como procuraria Heidegger
na sua ontologia. Como tal, simbolos e metaforas constituem parte da experiéncia
interpretativa do ser em relacdo ao mundo, interior e exterior: “Para mim, o mundo é o
conjunto de referéncias abertas por todo o tipo de texto, descritivo ou poético, que eu ja
tenha lido, entendido, e amado.””**. Os simbolos comportam de tal modo significado que
formas ou figuras de estilo, como a metéfora, seriam meios de recorrer & complexidade
de multiplos conteudos inerentes aos simbolos. Tendo o poder de abranger diversos
significados, a metafora acaba por ser uma exteriorizacdo da escolha que, internamente,
fazemos dos simbolos, portanto, uma interpretacdo. Uma vez que toda a dindmica criativa

passa por esta escolha, é a vontade que define essa exteriorizacao.

A criacdo artistica, na sua génese, implica, na perspetiva ricoeuriana, este
confronto ativo e constante com os simbolos que compdem 0 nosso mundo e, perante 0S
mesmaos, as escolhas de sentido que executamos. O processo que origina a arte €, portanto,
qualquer coisa de absolutamente dindmica, e em constante reconstru¢do, completamente

dependente da vontade do artista.

%3 Fernandes, 1996, p.355.
% Ricoeur, 1976, p.37 “For me, the world is the ensemble of references opened up by every kind of text,
descriptive or poetic, that I have read, understood, and loved.” (traducdo livre).
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No nosso entendimento, ndo podemos propriamente falar de uma origem, nos
mesmos termos em que outros pensadores a colocam. Para Ricoeur, tal como Manuel
Sumares explica, “(...) a arte de pensar € o esfor¢co por manter um questionamento aberto,
isto é, renovavel e sem sintese finalizante.”®. Existe, em vez dessa origem, um universo
proprio a cada artista, enquanto ser criador, que acontece no continuo construir e

reconstruir simbélico.

O ser ndo contém, para Ricoeur, uma esséncia divina propriamente dita, mas pode,
perante as escolhas que efetua, construir uma moralidade ativamente, por exemplo, a
partir da interpretacdo dos valores contidos em textos biblicos. Alids, todo o pensamento
de Ricoeur recorre sempre a esta moralidade ativa e a forma como o préprio aborda a
questdo da acdo pertinente a vontade do ser € exatamente através do exame de ‘mitos’
biblicos e da mitologia grega. Em A Simbdlica do Mal, assim como em outros ensaios do
autor, somos embalados numa filosofia de analise rigorosa, pautada ela propria por uma

forma evangélica, no sentido em que esta parte da reinterpretacao biblica.

Consequentemente, achamos importante meditar um pouco sobre as ideias
apresentadas por Ricoeur na obra mencionada e, simultaneamente, analisarmos a
transmissao de valores de cariz evangélico. Derivada da mencionada histéria da sociedade
ocidental, esta heranca é quase subliminar ao pensamento do século XX. A concecédo da
obra de arte, sujeita aos simbolos do seu tempo e espaco de vivéncia e a heranca daqueles
que pertencem a historia do ente, passara, forcosamente, por essa moralidade judaico-

crista.

%5 Sumares, 1993, p.22.
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Explicar o surgimento do mal ndo é absolvé-lo? (...) Ao mostrar que existem

causas para o advento do nazismo, a responsabilidade dos actores teria tendéncia a
diluir-se e até mesmo a desaparecer: aquilo tinha de acontecer, portanto ninguém seria
culpado. (...) Mas, por outro lado, quando chegamos a exterminacdo em massa,
estamos efectivamente perante o dissemelhante em estado puro, do mal como essencial
dissimilitude. E impossivel comparar as formas do mal, totaliza-las, precisamente
porque o mal é por natureza dissemelhante, diabdlico, ou seja dispersao, divisdo. Ndo

ha sistema do mal; o mal é sempre unicamente Unico.

Ricoeur, Paul °®

3.1.2 Moralidade judaico-crista

Num discurso sobre a espiritualidade do século XX é inevitavel, como ja
mencionamos, refletirmos sobre moralidade enquanto acdo reflexiva de valores da
heranca judaico-cristd. Centramos, por isso, a nossa atencéo na obra A Simbdlica do Mall
para abordar as referéncias de Ricoeur a simbologia biblica. Ao mesmo tempo
reconhecendo que a explanagdo de conceitos sobre o mal ndo pretende atribuir-lhe um
sistema, que, como acusa o proprio Ricoeur, seria praticamente justificar a acdo do mal.
Pelo contrério, pretendemos ponderar sobre 0 modo como a simbologia do mal, tal como
a explana Ricoeur, existe em determinadas formas e como elas se encontram latentes na

formulacdo prévia ao ato material de constituicdo de uma obra de arte.

Paul Ricoeur debrucar-se-a sobre os mitos do mal, que tratam um principio e um
fim do mal, ao longo de A Simbdlica do Mal. Concentra-se sobre esse estudo dos mitos e

dos simbolos, definindo trés simbolicas que permitirdo compreender a composi¢do da

%6 Ricoeur, 2009, p.176-177.
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‘experiéncia da falta’ ou do mal: mancha, pecado e culpabilidade. Enquanto parte de um
processo de fenomenologia ontoldgica, apresentard e procurard entender os eventos

envolvidos nessa dinamica.

Enquanto ato de reconstrucao sobre a “palavra pronunciada pelo homem sobre si
mesmo™®’, a confissdo é um dos fendmenos envolvidos na compreenséo da simbolica do
mal. A linguagem da confissdo atesta uma consciéncia moral, presenca dessa bussola
orientadora da vontade no ente. Contudo, a moralidade do ente, prévia a acdo, vale-se de
principios ou valores, constituidos por simbolos. O ente acede ao amago do ser, forca
emocional gerada pelo conflito interior, e este jogo interno e externo é entregue pela

confissao:

(...) a confissdo exprime, empurra para o exterior a emog¢do que, sem ela, se
fecharia sobre si mesma, como uma impressdo da alma; a linguagem é a luz da emocao;
atraves da confissdo a consciéncia de culpa é trazida a luz da palavra; através da
confissdo 0 homem continua a ser palavra mesmo na experiéncia do seu absurdo, do seu

sofrimento, da sua angustia.>®

Portanto, no decorrer da explanacdo da dindmica da simbdlica do mal, Ricoeur
procurara as componentes simbolicas denunciadas na linguagem da confissdo. A
“consciéncia da culpa” implica a existéncia da bussola moral do ente mas o trazer a
linguagem €, em si, um ato moralizante, como tal, uma efetivacdo do ser. Este ser
desabafa o pecado, particular da experiéncia comum humana e componente simbdlica
que Ricoeur explica como a ‘situagdo do homem perante Deus’. Ricoeur revé no pecado
uma fundamental quebra da ligacéo entre o humano e Deus — a “Alianga” *° que, ao ser
reconhecido se torna no elo pelo qual o humano experiencia o poder divino. O pecado
acaba por ser a via fulcral da experiéncia divina, mas, paradoxal e simultaneamente, ser
também a expressdo da moralidade interna do ente na efetuacdo de uma acgao que quebra

esse elo.

57 Ricoeur, 2020, p.20.

%8 |bidem, pp.23 e 24.

% Ibidem, p.66 e p.83 “No entanto, é no horizonte da Alianga que devemos considerar aquilo que, desde o
inicio deste estudo sobre o pecado, temos vindo a chamar um traumatismo da consciéncia religiosa.”
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Pela confissdo do pecado, acedemos a dita culpabilidade — a confisséo ‘apropria-
se’ e ‘elucida’ o temor®. Ricoeur relaciona o conceito de temor com a sua demonstragao
externa — a mancha. Simbolo de uma ndédoa no vislumbre do ser, “a mancha infeta
simbolicamente”. A preocupagdo expressa, sobretudo nos textos do Antigo Testamento,
em relacdo a supressdo dessa mancha, revela o seu cardcter permanente no ser — ndo é
possivel elimina-la totalmente da existéncia humana: “(...) o seu significado expressa-se
sempre em signos parciais, substitutos e abreviados: queimar, afastar, perseguir, lancar,
cuspir, cobrir, enterrar.”®. A mancha é identificada por Ricoeur enquanto simbolo do mal

porque incorpora a ideia desse mal que deve, moralmente, ser removido.

Na tradi¢do judaico-cristd, reconhecer um pecado implicaria a reafirmacdo da
justica divina: essa confissdo veicularia um pecado que denuncia uma a¢do contra a ética
divina que distingue um bem de um mal. A culpabilidade deriva do temor decorrente da
possibilidade de uma punicdo pela vinganca divina. Desta forma, o sentimento de culpa
no humano demonstra a ideia de “um homem que ¢é responsavel por estar cativo. Numa

palavra, o conceito de servo-arbitrio.””®?,

Na realidade, Ricoeur mencionara varias vezes a sua intencdo de entrar em maior
profundidade sobre a definicdo de servo-arbitrio, infelizmente, ndo o chegando a fazer
em vida... Nesta obra que consideramos, o autor entende-0 enquanto o “conceito para o
qual tende o grupo dos simbolos primarios do mal”®, ou seja, a expressdo que inclui as
dindmicas inerentes a identificacdo e interpretacdo dos simbolos mancha, culpabilidade e
pecado. Explica também o servo-arbitrio como algo paradoxal por envolver, na mesma

instancia, ‘livre-arbitrio’ e ‘a ideia de serviddo’, caracterizando-se como inacessivel.

E nos mitos - organizacdo das estruturas simbdlicas em forma de metéaforas e
narrativas especificas — que encontraremos hipdteses da configuracdo do mal, do
entendimento da sua origem e das possibilidades do seu fim. Dai que Ricoeur se remeta
ao desmantelamento das estruturas de diferentes mitos, revendo a maneira como Ss&o

utilizados os simbolos na terminologia biblica, nas parabolas biblicas (e respectivos

%0 Ibidem, p.57.
®1 Ibidem, p.51.
62 |bidem, 118.
83 Ibidem, p.169. Referido também nas pp.118, pp.169-175.
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originais grego, hebraico e aramaico), e na perspetiva da filosofia grega — utilizando-a
como base categorica de entendimento. O desvelamento da simbologia na narragdo dos
mitos serve, em A Simbolica do Mal, para revelar o proprio ser enquanto moral, contendo

na historia biblica hipoteses para explicar o seu conflito interno.

A obra, A Simbdlica do Mal, enquanto exercicio sobre o que constitui a acdo
humana, serve-nos para a compreensdo de uma serie de conflitos que podem surgir a
partir da mesma. Durante todo esse ensaio, Ricoeur sublinha recorrentemente a
necessidade de admitirmos todas as contradicbes assim como as possibilidades
integrantes da acdo humana. Assim, o filésofo desenha-nos uma moralidade humana que,
embora se baseie em valores ou principios divinos, implica uma pluralidade incorporada

na individualidade do ser.

Ora, quase forcosamente, o lidar com a pluralidade, com um universo de
possibilidades e paradoxos, e, a0 mesmo tempo, de inimeras escolhas, gerara uma série
de conflitos internos ao ente. Se hd uma necessidade de confissdo para encaminhar o ser
a resolucdo de um conflito moral, havera na producao artistica uma espécie de confissao.
A expressdo artistica serve de “conduto” para esta luta interior ndo sé de forma individual,
mas também enquanto registo de uma memdria coletiva na histéria. Como tal, o
questionamento prévio a producdo material de uma obra de arte existird assente na

constante interpretacdo de grupos simbolicos constituintes da histéria e da moral.

Falando na sequéncia dos eventos da segunda guerra mundial e na instancia do
capitulo terrivel na histéria ocidental do conflito judeus/ndo-judeus, Ricoeur faz a ligacédo

entre o mal, a histéria e a memoria coletiva:

A memoria colectiva é o verdadeiro lugar da humilhacdo, da
reivindicacdo, da culpabilidade, das celebracdes, portanto, tanto de
veneracdo como da execragdo. Aqui, temos necessidade do conceito de
memoria colectiva, porque é ela que o historiador reelabora criticamente;
precisamos do conceito de memoria colectiva para termos um ponto de

aplicacéo a operagcéo critica da historia.®*

8 Ricoeur, 2009, p.198.
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Se pensarmos na histdria da sociedade ocidental do século XX como conjuncéao
simbdlica, compreenderemos que sera constituinte de qualquer individuo que a compde.
A arte refletird esse pensar e também o estremecimento das diversas questdes morais da

época, expressando-se na sua resolucéo perceptivel e material.

38



Fig. 1. Pormenor de uma das fotografias da série Pink Flamingos, Jodo Pedro Vale e Nuno Alexandre Ferreira, 2023. Imagem retirada de www.artsy.net .
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Sempre procurei fazer coisas com materiais vulgares, comprados na loja da

esquina, isso é uma forma de tirar o peso do lado artesanal ou virtuoso do trabalho e
aproximar as pessoas. Mas, curiosamente, muitas pecas minhas transmitem um
aparente virtuosismo que acaba por ser enganador. Procuro que o meu trabalho nao
oculte o mais importante, que séo as ideias que podem transformar a maneira de olhar

para um determinado assunto.

Vale, Jodo Pedro 6°

2.2 Arte e Moralidade —- PRODUCAO

(acdo; matéria; simbolo; erro)

O momento seguinte no processo artistico sera o do trazer ao mundo percetivel o
questionamento interno do ser. Na verdade, Ricoeur ndo separaria propriamente estes
momentos de criacdo artistica, acreditando que na praxis da arte, enquanto momento de
acdo, esta inevitavelmente implicada a revelacdo do ser. Portanto, determinemos que a
separagdo que fazemos é para fins de compreensdo de um processo, que s6 é entendivel

na sua dindmica continua, e ndo vive isoladamente em nenhum momento.

O ato de criacdo é demonstrado no objeto de arte. Se admitirmos que o ato de
criacdo é gerado num conflito interno e que o humano é feito a imagem de Deus,
interrogamo-nos sobre que género de conflito divino é que gerou a vontade de criar a
humanidade... Contudo, se ja Nietzsche achava dificuldades no acesso ao transcendente
por parte do humano, também para Ricoeur certas questdes do dominio divino ndo sao
alcancéveis. Tudo o que o ente poderia revelar no ser sdo porcdes internas, nunca

chegando a real totalidade.

8 Costa, D.F., 2015, p.92.
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No que diz respeito ao campo da atuacdo, Nietzsche coloca a énfase no poder
humano perante si mesmo, tudo € definido pela sua vontade e ndo pela vontade de um ser
maior - cuja transcendéncia nao faz parte do plano humano. Como tal, podemos dizer que
Nietzsche empodera o humano por lhe dar a responsabilidade e a escolha. De forma
semelhante, colocando o enfoque na execucdo, Heidegger demonstra que “é a arte que
revela o (ser do) ente, e 0 preserva nessa revelacdo. A arte e a obra serdo, entdo, o
«caminho» ou a «residéncia» do ser humano, na qual se abre a verdade do ente em toda

a sua totalidade.”®®

No momento de conce¢édo da obra de arte, a simbologia existe apenas contida no
artista enquanto questionamento. Perante uma orientagdo interna, uma bussola moral de
selecdo sobre a acdo, o artista buscara na matéria a encarnacdo dos simbolos. Ora,
influenciado por um mundo externo passivel de reinterpretacdo, o artista, embora
contendo todas as possibilidades, ndo podera exteriorizar sendo apenas essa pequena
escolha simbodlica, efeito de um conflito. Porém, se nesta teoria o pragmatismo fosse rei
e ndo estivesse todo o processo artistico sujeito a ambigua existéncia humana, funcionaria
0 ser praticamente enquanto maquina — numa dinamica de problema/resposta
relativamente simples. Contudo, € evidente que o ser existe na sua multiplicidade e, como

tal, sdo vastas as circunstancias envolvidas na producdo dos objetos de arte.

Antes de mais, consideremos a mencionada “matéria”. Quando, no contexto
proveniente das ideias de Ricoeur, falamos de matéria, estamos perante tudo o que é
passivel de existir no campo do agir humano e € comunicavel — como a linguagem e a
arte. As diferentes matérias sdo assim constituidas por simbolos, provenientes do universo
simbdlico que habita o ser. Se ‘a arte revela o ser’ ser& necessariamente aquando da sua
exteriorizacdo. Porém, essa revelacdo materializa-se, mesmo que seja apenas no instante
suficiente para voltar a ser interpretado — sujeicdo que caracteriza todo o mundo

simbdélico:

A obra aumenta iconicamente o vivido indizivel, incomunicavel,
fechado sobre si mesmo. Este aumento icénico, enquanto aumento, é que

¢ comunicavel.(...) A perfeita resolucdo do problema singular posto ao

% Pereira, J.C., 2023, p.48.
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artista alcanca-se na experiéncia estética de maneira pré-reflexiva,
imediata; em termos kantianos, dir-se-4 que 0 «jogo» entre a imaginacéo
e 0 entendimento, enquanto encarnado nessa obra, € que € comunicavel;
na auséncia da universalidade objetiva prépria do juizo determinante, o
juizo reflexionante — de que depende a experiéncia estética — de
universalidade so tem, de facto, esse «jogo»; é ele que é partilhavel.®’

A matéria que constitui a obra de arte encorpora a experiéncia do artista. Ela é
alusiva ao conflito interior do artista, ao questionamento envolvido nesse conflito, e aos
sentimentos resultantes desse questionamento. Dai que, quando exteriorizada, a matéria
servird sobretudo como referencial a um grupo simbélico, derivado de tudo o que envolve
esse conflito interior. Ricoeur entendera esse referente emocional passivel de

interpretacdo enquanto um mood — na sua existéncia e comunicabilidade.5®

O excesso de significacdo da obra de arte e a exigéncia de uma continua
reinterpretacdo podem, em si, representar a busca para a solucéo do problema. Queremos
dizer com isto que, considerando que o ser se efetua na acdo, a busca incessante, mesmo
a nivel material, pela resposta palpavel singular a determinada questdo, representa o
acontecimento existencial. Como afirma Rui Sanches (citado na pagina 27), é
frequentemente necessaria uma “experimentagdo” continua, de forma a achar solugdes ou
respostas no processo artistico. Portanto, para a expressdo do mood na matéria o artista
passara por uma investigacdo técnica e conceptual do que melhor se adequa, de forma a
que haja uma clara referéncia ao grupo simboélico envolvido no ‘conflito’ interior. Esta
exploragdo das possibilidades de uma matéria comunicavel serve ndo s6 o proposito de
resposta ao questionamento, como se constitui uma declaracdo existencial em forma de
acontecimento. Por se constituir sobretudo enquanto ato, trabalhar a matéria no sentido
de produzir um objeto artistico envolve muito mais do que a técnica enquanto capacidade

ou dominio fisico.

E, alias, no século XX, num ambiente de questionamento sobre a existéncia

humana, que a arte se desenvolve mais profundamente em propostas que desembocam

67 Ricoeur, 2009, p.281
% Ibidem, p.280.
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num universo em que a matéria se torna completamente livre da sua anterior dependéncia
do virtuosismo técnico. Jodo Pedro Vale menciona esse aspeto no seu comentario
explicando que no seu processo de
realizacdo artistica se permite a uma
escolha livre dos materiais, pretendendo
escapar a questdo da capacidade técnica
de execucao. Este modo
descomprometido de criagdo na nossa
contemporaneidade é evidéncia da
pesquisa das possibilidades plasticas e
conceptuais, e todos os valores artisticos
externos, feita sobretudo no século
anterior. Relembremos A Fonte (1917)
de Marcel Duchamp (Figura 2) enquanto

obra icénica impulsionadora deste

espirito artistico que pretende tirar

Fig. 2. Fontaine (A Fonte), Marcel Duchamp, 1917/1964,
urinol em porcelana, 33 x 42 x 52 cm, Moderna Museet,
Estocolmo. Imagem retirada de Elger, Dietmar, et al.
(2014). L art moderne. Koln: Taschen. vol.l. p.289.

importdncia a matéria para abordar

questdbes  mais  conceptuais  ou

processuais do campo artistico. A apropriacao de objetos quotidianos para a exposicao de
um questionamento em arte passa, depois desta peca, a ser pratica corrente. Deixe-se a
nota de que, apesar do movimento Dada e das pecas de Duchamp pretenderem j& esse
desapego ao virtuosismo e sublinharem todo o trabalho artistico anterior a matéria, é
apenas por volta da década de 1960 que essa pratica ganhara relevancia no mundo

artistico ocidental.

Para além da questdo da matéria na criacdo artistica, sublinhemos que ha também
no século XX uma alteracdo enorme em relacdo a interpretacéo de icones. Queremos com
isto dizer que o simbolo é reconhecido com um peso, importancia e poder bastante
diferentes do seu anterior contexto na sociedade ocidental. Exemplo disso € a ja referida
pintura abstrata, onde formas geomeétricas, cores, e outros elementos, até na sua forma
mais simplificada (caso do Quadrado Negro de Malevitch — ver Figura 4), implicam de
repente, outro universo de referéncias e conceitos. Dai que no primeiro capitulo

abordemos a capacidade de certo tipo de expressdes artisticas que eram tangentes a
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alguma forma de religido — na sua forma mais simples, como a pintura a 6leo de um

quadrado negro sobre um fundo branco, colocado na esquina superior de um quarto

(semelhante a colocacgéo da fotografia mortuaria, num ritual funerario ou dos icones na

tradicdo ortodoxa russa), levava-nos a um conjunto de interrogacoes e referéncias que

continha, em expressdo, todo um mundo simbdlico. Ora, até ao momento, no mundo

ocidental europeu, era apenas nas religides de tradicao judaico-cristd que haveriamos de

aceder a um mundo semelhante — fruto da sua histéria, dos seus mitos, das suas narrativas,

da repeticdo, e todas as maneiras de propagacédo e implementacéo ideoldgicas. Mais uma

vez, eventos artisticos como a exposi¢do da pintura de Malevitch marcardo o mundo

artistico do século XX, mas terdo outro tipo de repercussdes depois dos anos 60 do mesmo

Fig. 3. Atom Piece (Working Model for Nuclear Energy), Henry
Moore, 1964-65, 120cm, Imagem retirada da pagina web da
Henry Moore Foundation
(https://catalogue.henry-moore.org/objects/19122/atom-piece-
working-model-for-nuclear-energy)

século — caso, por exemplo da
sequéncia de Black Paintings de
Ad Reinhardt®, ou de todo o corpo
da obra de Pierre Soulages... E a
partir do momento pds segunda
guerra gque voltamos as questdes
que abalam a condic¢do humana e se
recorre, na arte, ao poder da
simbologia. Ricoeur denota a
pluralidade simbdlica que é
possivel conter numa forma,
referindo-se as esculturas de Henry
Moore e, em particular, a peca

explodida Atom Piece:

Estamos em
presenca de uma intencéo
de significar que vai muito
além do acontecimento,
que procura reunir todos 0s

aspectos que estariam

8 Serra, 2013, p.59. Veja-se a referéncia que o professor Rui Serra faz dentro do contexto da pintura e

espiritualidade no século XX.

44



dispersos em descric¢des: descri¢do dos protagonistas — o atomo ou o sabio
-, descricdo dos acontecimentos — a explosdo nuclear ou o atomo ainda
inerte. Existe na obra a capacidade de tornar mais densos todos estes
aspectos, de os intensificar ao condensa-los. Quando falamos, s6 podemos
distribuir a polissemia segundo eixos de linguagem diferentes e dispersas.

S6 a obra os retine.”®

Como ja referimos, parte fundamental da exterioriza¢do do objeto artistico reside
neste dialogo interno-externo, uma espécie de discussao reinterpretativa que o artista tem
consigo proprio. Neste didlogo, constitui-se enquanto praxis comum a Varios artistas a
recorrente experimentacdo, ao nivel de qualquer tipo de poténcia comunicavel. Este
processo implica o estudo constante da “melhor forma” de comunicar algo, de forma a
transmitir as questdes que envolvem o problema. Isto passa por ensaios e testes com
matérias diferentes, com meios de expressao diversos, por varias narrativas, enfim, por
muitas tentativas e erros. E a partir do referido pos-guerra que, talvez considerando
finalmente todas as camadas constituintes ao humano, comegcamos a discorrer sobre o

“erro” enquanto possibilidade artistica.

Interessa-nos apontar a tematica do “erro” no sentido em que, enquanto conceito,
vai de encontro a visao dicotomica bem/mal, e enquanto praxis artistica esta incluida no
processo de pesquisa. Generalizar e afirmar que esta pesquisa é comum a qualquer artista
seria uma tremenda falacia — da mesma forma que no século XX as ideias sobre a pratica
artistica se alteram significativamente, e a perspetiva do humano em relacéo a si-proprio
se aprofunda, também o ser-humano comeca a distinguir-se em termos de singularidade.
Cada singular artista tera o seu proprio processo especifico. Aqui, segundo a nossa propria
experiéncia préatica, observacdo e leitura, podemos declarar que ha recorrentemente uma

conversa de atelier sobre falhar, errar, e voltar a tentar.

Simone de Beauvoir, na sua consideracdo sobre a ambiguidade na moral, reflete

sobre algumas das perspetivas existencialistas sobre o fracasso humano. A partir da obra

"0 Ricoeur, 2009, pp.270 e 271.
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de Sartre - O Ser e 0 Nada - ela expressa a sua opinido, fundamentando uma proposta

cuja dindmica se aproxima de Ricoeur:

Ha um tipo original de apego ao ser que nao é relacdo: querer ser,
mas sobretudo: querer desvelar o ser. Ora, aqui ndo ha fracasso, mas,
pelo contrario, sucesso: esse fim que o homem se propde fazendo de si
uma falha de ser é, de facto, realizado por ele. Arrancando-se ao mundo,

0 homem torna-se presente ao mundo e torna o mundo presente a si.’*

Ricoeur aproxima-se do discurso sobre a falibilidade humana do ponto de vista
ético, partindo de uma meditac&o da psicanalise de Freud’2. Esta falibilidade é decorrente
do entendimento que o filésofo faz sobre a culpabilidade ou, mais tarde, o sofrimento
humano. Sera na consideracdo daquilo que compde o ser, e das suas nuances, que Ricoeur
enquadraria esta falibilidade. Enquanto um dos constituintes da simbdlica do mal, a sua
existéncia seria como que uma centelha para o agir. O seu reconhecimento, por parte do
ente, desencadearia um sentimento de culpa — reflexo do “mau uso da liberdade, sentido
como uma diminuic&o intima do valor de si”"*- e, por sua vez, geraria a necessidade de
remediar, compensar, ‘emendar’. Consequentemente, errar estaria na aurora, pela auto-
censura, de uma agdo que aspira ao bem. N&o poderemos afirmar, com isto, que Ricoeur
atribuiria 0 mal a origem do bem. Ricoeur acredita antes na subjetividade humana e na
probabilidade de prevaléncia do bem sobre o mal na acdo humana’®. D4, assim, maior
importancia & poténcia da acdo, despoletada pelo reconhecimento de um mal. E no
reconhecimento que existe a consciéncia do erro e a compreensdo da necessidade de
retificacdo, perseguida depois por uma esperanca em algo melhor. Desta maneira, é
simultaneamente na angustia e na esperanca que habita a falibilidade humana. No que diz
respeito a criacdo que aqui falamos, esta dindmica existe no encal¢o continuo de uma
expressao artistica adequada. A perseguicdo dessa expressdo passa por fases reflexas da
angustia e do temor, constituindo-se cada tentativa num ‘risco’ e possivel ‘fracasso’,

acabando por se tornar na propria acao artistica.

1 Beauvoir, 2023, p.21.

2 Ricoeur, 2009, pp.52 e 53.
3 Idem, 2020, p.119.

4 Sumares, 1987, p.31.
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Mais do que uma constitui¢do aparente, um objeto derivado da criacdo artistica é

um produto da imaginagéo — a faculdade recriadora do sentido da linguagem e resolucéo

constante das questdes geradas no sofrimento do ser:

A imaginacao poética representa propriamente o processo criador
que nao somente implica o césmico e o onirico mas também o descobrir e
criar de novos modos de ser, ignorados ou reprimidos na linguagem
estabelecida. (...) [a imaginacdo em Ricoeur] seria mais
fundamentalmente actividade produtora implicita na imagem poética,

recriando a linguagem e eventualmente a n6s mesmos.”®

Fig. 4. Carré Noir (Quadrado Negro), Kasimir Malevitch, 1915, 6leo s/tela, 79,5 x 79,5 cm.
Imagem retirada de Elger, Dietmar, et al. (2014). L art moderne. Koln: Taschen, vol.l, p.233.

> Sumares, 1993, p.129.
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Portanto, so pode utilizar-se o termo «mundo», em todo o rigor, quando a obra
opera a respeito do espectador, ou do leitor, o trabalho de refiguracéo que perturba a
sua expectativa e o seu horizonte; é apenas na medida em que pode refigurar esse

mundo que a propria obra se revela como capaz de um mundo.

Ricoeur, Paul "®

3.3 Arte e Moralidade - PERCECAO ou APROPRIACAO
(metafora, interpretacdo, reconhecimento, refiguracéo)

O que acontece depois do processo de exteriorizacdo, da criacdo do objeto
artistico? Se colocamos a questdo de como € que um processo de criacdo artistica nao
acaba na sua “materializa¢do” € porque, cOmo ja mencionamos varias vezes, ha para
Ricoeur um processo continuo de reinterpretacdo nesta criacdo. Dai que seja necessario
entender a estrutura interpretativa e reinterpretativa da obra. No caso especifico da
pergunta que procuramos desenvolver, como é que o artista perceciona e age em relagdo

a sua exteriorizacdo, e se e como ¢ feita a apropriacdo do espetador da mesma.

Ja estabelecemos que Ricoeur entende que é através dos simbolos que
concretizamos a existéncia. Os simbolos sdo pensados e, gracas ao Seu €excesso
significativo, como implicitamente representados no objeto artistico, sdo interpretados e
reinterpretados e, nesse processo, “constroem” o ser. A metafora é concebida enquanto
uma forma de estruturacdo dos simbolos, tambeém passivel de exteriorizacdo em varias

formas, como a linguagem (por exemplo, enquanto figura de estilo’’), mas ndo exclusiva

76 Ricoeur, 2009, p.275.

7 |dem, 1986, pp.218-219 “(...) comme en témoignent les expressions mémes de langage figuré et de
figure de style. Comme si la métaphore donnait un corps, un contour, un visage au discours... Mais
comment ? C’est, selon moi, dans le moment d’émergence d’une nouvelle signification hors des ruines de
la prédication littérale que I’imagination offre sa médiation spécifique.”.
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da mesma. Uma vez que se constitui enquanto componente de acesso ao simbolo, a
metafora pode conter uma pluralidade de valores. Da mesma maneira, uma vez que
implica uma certa selecdo de informacdo simbolica — apesar de permitir mais do que um
sentido simbdlico -, também se pode entender enquanto um modo interpretativo. O

simbolo, em si, j& contém sentidos, e serve a metéfora para propor a sua ordenacao.

Em Ricoeur, a existéncia passa pelo valor simbdlico mas, sobretudo, pelo trabalho
interpretativo, consequente e derivado. O simbolo é o ‘ponto de partida’, é a referéncia a
partir da qual é composta a sua representacao e induz a interpretacéo, isto é, compde 0
sentido. O simbolo existe num continuo referencial: “A sua primeira tarefa ndo é comecar,

mas, partindo da palavra, relembrar-se; relembrar-se, com vista a comegar.”’8,

Intrinsecos a obra de arte, é na compreenséo e reinterpretacdo dos simbolos que o
humano, alheio ao processo de criacao, e na qualidade de espectador, pode aproximar-se
do seu universo simbdlico constituinte. De sublinhar que, nesta experiéncia, o espectador
ndo chega necessariamente ao que despoleta esse universo — um simbolo originario; o
espectador, externo a origem desse universo simbdlico, acede apenas a nova construgdo
de sentido por ele feita ou refeita. Contudo, ndo é o acesso a origem que interessard na
fenomenologia de Ricoeur, é precisamente o ato de refiguracdo que valida a existéncia.
O ser é nessa experiéncia de ser. A imagem ndo ¢ constituida enquanto uma ‘cena no
nosso interior’ que € simplesmente reproduzida na obra ou na linguagem; é pela metéfora,
reordenadora dos simbolos, que a imagem se propde a imaginacdo’®. Através
exclusivamente da percecdo ndo poderemos viver essa experiéncia. A imaginacdo poética
integra o acontecimento fenomenoldgico de reconstituicdo simbolica, como reordenadora

das relacbes semanticas:

A imaginacdo é a aperce¢do, a visdo repentina, de uma nova
relevancia predicativa, ou seja, uma forma de construir pertinéncia na

impertinéncia. (...) Imaginar é, antes de tudo, reestruturar campos

8 Ricoeur, 2020, p.366.
™ |dem, 1986, p.217.
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semanticos. E, segundo uma expressao de Wittgenstein nas Investigacoes

Filosoficas, ver-como...°

Segundo Wittgenstein, “ver-como” revela-se como sendo ‘a expressao possivel
da nossa experiéncia’®l. Para chegar a esta conclusdo, Wittgenstein parte de exercicios
sobre a interpretacdo de certas imagens - entre elas o que ele apelida da imagem de um
“pato-coelho” - e elabora sobre todo o0 processo que estd envolvido na mutacdo dessas
imagens - da percecdo e da interpretacdo linguistica destas. Decorrendo da inicial
percecdo de uma imagem, ha a consequente impressao visual, sendo esta interpretada e,
consequentemente, transformando o ‘objeto interior’ noutra coisa; finalmente, a
expressdo enunciada sobre o mesmo ja é um resultado desse acontecimento
fenomenoldgico, portanto, um “ver-como”. Ap0s a percecado, tudo o que estd envolvido

na estrutura dessa experiéncia constitui-se enquanto uma refiguracdo da imagem.

Ao interpretarmos, estaremos assim a construir um mundo novo, singular e
particular a cada um. Dependerd, por isso, das referéncias simbolicas do que nos rodeia,
da nossa existéncia cultural e da heranca histérica. O mundo singular de cada ser acaba

por ser uma possivel reorganizacdo de sentidos da realidade percetivel e experienciada.

Ao colocar na nossa realidade percetivel um objeto de arte, o artista exterioriza
um conjunto determinado de simbolos, ordenado de certa maneira, e a experiéncia estética
vivida pelo espetador permitir-lhe-4 reconfigurar essa imagem. Consequentemente,
perante 0 objeto é criada uma certa distancia. Uma vez que ¢é neste “objeto” que
efetivamos o ser, “ser-como” implica afastarmo-nos quase paradoxalmente do
reconhecimento de nds proprios. A arte, enquanto linguagem poética, enfatiza esse
afastamento entre a realidade e a sua forma expressiva, permitindo ao ser habitar o seu
imaginativo mundo construido. Se a linguagem artistica cria esse distanciamento, sera,
contudo, num “movimento de reconquista do real perdido pela conquista primeira da

significAncia em si mesma e por si mesma”®2. O humano pode entdo efetivar-se no ser, e

8 |bidem, p.219 “L’imagination est I’aperception, la vue soudaine, d’une nouvelle pertinence prédicative,
a savoir une maniére de construire la pertinence dans I’impertinence. (...) Imaginer, c¢’est d’abord
restructurer des champs sémantiques. C’est, selon une expression de Wittgenstein dans les Investigations
Philosophiques, voir-comme...” (traducéo livre).

81 Wittgenstein, 2021, pp.538-573.

8 Ricoeur, 2009, p.140.
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ndo reconhecer-se, uma vez que 0 conhecimento implica esta dindmica viagem

interpretativa de constante suscitacdo de significados.

Dai que a obra de arte se torne numa possibilidade de ser. Todas as formas que
constituem a expressdo artistica viabilizam um aumento iconico, preenchendo e
ampliando o sentido que damos ao nosso universo. A arte revela-nos um mundo ainda
mais real, no sentido em que aumenta o0s seus significados em profundidade e
complexidade. Todo o processo artistico &, por conseguinte, potencial criador de mundos,

gerador do ser.

Apesar da possibilidade de criar o seu mundo, o artista ndo vivera nele. Ricoeur
propde uma ideia dindmica e constantemente referencial, o que quer dizer que, de alguma
forma, para além dessa construcdo ndo podemos perder a ancoragem a realidade. A
existéncia realiza-se num ato de criacdo e reinterpretacdo continuas, situado no mundo
comum, nele partilhando conjuntos referenciais de cultura e histéria com outros seres

(lieutenance)®3,

Neste movimento, a moral servird de motor e orientacdo. Poderemos dizer que,
por um lado, e perante essa base referencial cultural e histérica, o humano sente
determinado impulso para agir; por outro lado, é segundo essa mesma base que a bussola
moral estard calibrada para propor certas escolhas a sua acdo. Se considerarmos a
sociedade ocidental europeia no século XX, e perante 0 contexto apresentado
inicialmente, compreenderemos que essa ancora cultural e historica sofreu alteracbes
significativas. Na entrada do século XX, todo o credo cuja fé e moral seriam orientados
segundo uma base eclesiastica estava a ser posto em causa; mais tarde, ap6s as duas
guerras mundiais, as questdes mais profundas que, supostamente, fundariam a moral
humana eram questionadas. O humano, desolado, reconstruiria o seu préprio “idioma
moral”. Apds a guerra e sobretudo nas décadas de 1960 e 1970, assistimos a um reflexo
desse abando: a arte ocidental abre caminho a uma exploragdo material, expressiva, e
conceptual nunca antes vista, como se procurasse a sua propria reconfiguracdo. O artista

resitua-se:

8 Costa, M.S.D., 1995, p.61.
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(...) — a historia é constitutiva, ndo s6 da compreensao de si, mas
do préprio contetdo das coisas ditas. O facto, por exemplo, de que uma
grande parte das teologias do antigo Israel consistiu em integrar numa
ordem escolhida certas narrativas e que, por isso, tal sociedade investiu
narrativamente o seu sentido, implica que a historia ndo seja ai somente
qualquer coisa que tem uma influéncia externa sobre os discursos, mas
que é constitutiva. E ndo somente 0 seu objecto, mas o seu modo

operatorio.?

Se para Ricoeur a arte € uma linguagem de simbolos, o seu idioma (‘modo
operatorio’) acaba por ser a base referencial da cultura e da historia, ordenando e
reordenando esses simbolos de certa maneira. Contudo, a forma como agimos passa
igualmente por questdes individuais, relacionadas com a psicologia de cada sujeito.
Determinados contextos podem suscitar na pessoa certos sentimentos e causar uma
experiéncia distinta da de outra pessoa. A semantica moral, embora partindo do mesmo

eixo, acaba por ser individual.

Ricoeur baseia a sua ontologia no simbolo e na experiéncia de ser, a partir da acao.
Da riqueza de possibilidades da sua fenomenologia hermenéutica é tecida uma malha
moral cujos vestigios se encontram na arte expressa. O artista é ser em si mesmo e nas
coisas, no mundo. Porém, sera que quando falamos da ‘perce¢do’ da existéncia da obra
de arte e da experiéncia estética derivada, ndo estaremos a apelar a algo ainda mais
profundo no intimo de cada ser? O proprio Ricoeur fala também da emocdo e do
sentimento® quando desenvolve o conceito de mood e 0 como pode uma obra suscita-lo
no ser. Todavia, aborda a questdo enquadrando a experiéncia estética no campo dos
fendmenos, da acgdo, e, dessa maneira, ndo deixando espaco para o envolvimento de
qualquer coisa outra que esteja fora desse espaco do ser. E sobretudo nessa perspetiva, do
que é despoletado no ser pela experiéncia estética, que difere do pensamento de

8 Ricoeur, 2009, p.128.

8 Ibidem, p.273 “A musica cria-nos sentimentos que nio tém nome; estende 0 nosso espago emocional,
abre em no6s uma regido onde véo poder figurar sentimentos absolutamente inéditos. Quando escutamos
tal masica, entramos numa regido da alma que s6 pode ser explorada pela audi¢éo dessa peca. Cada obra
¢ autenticamente uma modalidade de alma, uma modulac@o de alma.”.
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Nietzsche. Este ultimo ja afirmava que seria no éxtase do ‘ditirambo dionisiaco’ que 0 ser
experienciaria uma “intensificacio extrema de todas as suas capacidades simbolicas”®®.
No entanto, Nietzsche aponta para uma espécie de fim ou, pelo menos, para o
reconhecimento de uma origem dessa experiéncia como sendo a “esséncia da natureza”,
enquanto que para Ricoeur esta excedéncia simbdlica acontece e passa emocionalmente
pelo ser mas ndo remete para nenhuma origem, continua enquanto movimento a
reinterpretar e a “construir” o ser. Embora Nietzsche insista neste existir da arte perante
o ‘encantamento’, é deste que deriva a sua ideia de génio, ou seja, a capacidade exclusiva
de, pela contemplagéo, se envolver totalmente com os simbolos e criar novas estruturas a
partir dai®”. Ora, Ricoeur apresenta um pensamento um pouco mais democratico no
sentido em que, para além de sublinhar o cariz individual da experiéncia estética, insere-
a na multiplicidade de possibilidades que advém do contexto cultural e historico, e sdo

vividas no coletivo.

Mas penso que é preciso, se queremos reflectir sobre o caracter
transponivel da experiéncia estética para dominios laterais, ter em conta
os dois aspectos principais da obra: a sua singularidade e a sua
comunicabilidade, com a universalidade muito particular que esta Gltima
implica. Para continuar no dominio ético, pergunto-me se a obra de arte,
com a sua conjuncao de singularidade e comunicabilidade, ndo sera um

modelo para pensar a nogao de testemunho.®

A capacidade da obra de arte é a de permitir o reconhecimento da singularidade,
da obra em si e de cada ser. Quer o espectador, quer o proprio artista criador experimenta
a sua singularidade. Para o espectador, a experiéncia estética pode ser o rastilho que inicia
um movimento reinterpretativo e, perante uma pluralidade simbolica, numa acdo
compreensiva, reconfigura-se. Porém, o artista criador, neste continuo processo

interpretativo € um ator confessor; embora reconheca a sua singularidade nessa

8 Nietzsche, 1997, p. LXXXIII e p.32.

87 lbidem, p.52 “Aqui devemos distinguir, tdo nitidamente quanto possivel, o conceito de esséncia do de
aparéncia: pois ndo é possivel que a masica, de acordo com a sua esséncia, seja vontade, uma vez que como
tal ela teria de ser totalmente banida do dominio da arte — porque a vontade é em si 0 elemento inestético;
mas ela surge enquanto vontade. Com efeito, para exprimir em imagens a sua aparéncia fenomenoldgica, o
poeta lirico necessita de todas as agitacdes da paixdo, desde o murmdrio da inclinacdo até ao estrondo da
loucura (...)”.

8 Ricoeur, 2009, p.284.
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reconfiguracdo, é ao exprimi-la em obra que a confessa, a afasta de si, criando o
distanciamento necessario para poder permanecer em movimento — voltar a ponderar
sobre a mesma e a reinterpretar. Ou seja, ha um conjunto simbdlico particular de cada
experiéncia — do espectador ou do artista — para além daquele que os distingue
previamente como seres singulares. A experiéncia comum, perante a obra de arte,

constitui o ser.

A passibilidade de reconfiguracdo do ser humano, mesmo vivendo de
apropriacdes diferentes, é derivada desta ideia de uma hermenéutica fenomenologica,
com a moralidade como motor e orientacdo. Para Ricoeur, apenas através desta ultima,

poderiamos aceder a uma espécie de comum verdade humana.

Fig. 5. Peinture, Pierre Soulages, 324 x 181 cm,
exposicdo no Museu Fabre, Montpellier.
Imagem  retirada da  pagina  web
https://www.enrevenantdelexpo.com/2019/11/
29/soulages-a-montpellier-musee-fabre/.
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A obra de arte é, assim, para mim, a ocasiao de descobrir aspectos da
linguagem, que a sua pratica usual e a sua funcéo instrumentalizada de comunicacao
vulgarmente dissimulam. A obra de arte desnuda propriedades da linguagem que, de

outro modo, permaneceriam invisiveis e inexploradas.

Ricoeur, Paul &°

4. A-moralidade, Arte e a Sociedade Contemporanea

A arte é um acontecimento do ser para Ricoeur. Partindo desse pressuposto é
também por meio dela que chegamos a algum tipo de compreensdo do humano. A
moralidade anda de médo dada com a arte em trés sentidos: como prévia orientadora da
expressdao do ato criativo, enquanto deflagradora da necessidade do mesmo ato e,

finalmente, subjacente ao proprio ato e reflexa no objeto criado.

Na prética artistica, € a moral que se constitui na conce¢do, como antecedente da
criagdo - a “apreensdo pré-reflexiva da conveniéncia da resposta a pergunta da
situacdo”. Antes de existir uma comunicacdo de uma qualquer questdo colocada pelo
artista, € amoral que orienta a escolha de solu¢des ou respostas para determinado caminho
simbolico. No ato criativo a moral esta, por isso, diretamente ligada a base simbdlica
existente no mundo exterior ao artista, as questdes de heranca cultural e historica, assim
como a propria psicologia do sujeito. A partir desse conjunto, que € como o idioma do
artista, ela guia o artista perante determinado problema que se coloca a si proprio ou que
o mundo lhe propGe. Permite, por conseguinte, deliberadas escolhas simbdlicas no

interior do ser, e contribui enquanto construtora de significados.

8 Ricoeur, 2009, p.271.
% Ibidem, pp.285 e 286.
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A necessidade da criacdo de certa obra surge a partir de uma qualquer angustia
no interior do ser: “E como se o artista sentisse a urgéncia de uma divida por pagar a
respeito de qualquer coisa de singular, que exige ser dita singularmente.”®'. Esse
sentimento de inquietude, e 0 seu consequente sentimento de obrigacdo em exteriorizar,
sdo como uma confissdo — derivada da ‘“culpabilidade”. Ao aplicarmos o termo
culpabilidade aqui, estamos a permitir-nos designa-lo enquanto reconhecimento de
alguma falta inerente ao ser, dai um entendimento moralizante da constituicdo imperfeita
da existéncia. O artista, limitado a sua condicdo humana, € contudo o sujeito com a
capacidade de a reconstruir para a tornar em qualquer coisa no mundo percetivel.
Habitando o seu construido mundo imaginativo, desenha determinadas respostas que

expde depois na obra de arte.

E entdo que a moral se compreende no ser e assim também na obra realizada,
como bussola orientadora e como expressdo simbolica. A sua expressdo envolve
conjuntos de signos que se sentem e se apreendem — um mood, apoiado precisamente na
‘fung¢do referencial’ da obra de arte: “O mood é como uma relacdo fora de si, uma maneira
de habitar aqui e agora um mundo; é esse mood que pode ser pintado, musicado ou
narrado numa obra que, quando é conseguida, estard& com ele numa relacdo de
conveniéncia.”®?. Esse mood € passivel de ser também sentido pelo espectador,
incorporando parte essencial da sua comunicabilidade. Alias, é exatamente esta uma das
possiveis angustias artisticas: conseguir criar uma obra de arte que exprima esse mood
que vive no artista, e que essa obra seja capaz de passar esse mesmo mood para 0

espectador.

O artista, enquanto ser humano, esté capacitado de uma linguagem poética propria
que, através da arte, reconfigura o mundo de forma continua. A sua ipseidade, na
qualidade de identidade dindmica®, consegue conter, e trabalhar, sobre uma amplitude

simbolica significativamente grande. Isto porque toda esta dinamica acontece sobre o

% Ibidem, p.281.

%2 |bidem.

% Ricoeur & Hahn, 2000, p. 123. Carta de Blaymey, Kathleen que afirma: “A identidade narrativa ndo
constitui a identidade inflexivel e estatica das coisas, do mesmo (idem), mas deve ser tomada no sentido
de si préprio, da si-mesmidade ou permanéncia de si (ipse). Ricoeur privilegia o termo ipseidade (termo
que ele desenvolve em inglés através da nocéo de selfhood) para exprimir esta identidade dinamica, a qual
ndo é uma identidade formal ou substancial, mas o resultado de um processo diacrénico de construgdo.”
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excesso de significacdo do simbolo. No século XX, esses conjuntos simbdlicos, que dao
a poténcia a arte, expandem-se. A arte desprende-se totalmente do seu servico
eclesiastico, a conce¢do do ser ganha uma independéncia dos valores do divino, e passa
a pertencer ao proprio ser. O humano ocidental depois das duas guerras mundiais,
confrontado com o trauma da atuacdo do mal em relagdo ao outro e, a0 mesmo tempo,
com a efemeridade da sua prépria existéncia, sai dessa finitude da fragilidade humana

para se encontrar depois em todas as possibilidades.

As abordagens artisticas sdo, portanto, variadissimas, como nunca antes registadas
na sociedade ocidental, e as diferentes propostas expressivas envolvem um universo de
possibilidades. Na sua reconstrucao continua, 0s signos que pertenciam a outra época, sao
reconfigurados, e o préprio ser, refigurado através desse processo. Contudo, como
mencionamos, devido a recorréncia de algum modo ciclica que a proposta de Ricoeur
sugere, permanecem resquicios dos signos. Ao mesmo tempo, exatamente devido a
singularidade da forma como processamos o mundo simbdlico, nem todos vamos
recuperar as mesmas referéncias. Quer dizer que se conservam, em geral, algumas ideias

simbdlicas, mas outras alteram-se.

No que diz respeito a simbologia eclesiéstica, Ricoeur comenta sobre o
progressivo desaparecimento da alusdo ao castigo do inferno:

Estou contente por a prédica do inferno ter quase desaparecido,
talvez porque entre nds instauramos o inferno. Os relatos sobre o inferno
que se podem ler parecem agora risiveis, comparados com os horrores de
Auschwitz. Pode dizer-se sem paradoxo que o inferno foi historicamente

superado.®

Até ao século XX, a sociedade ocidental esta culturalmente vinculada a religido
cristd, como demonstramos no primeiro capitulo a partir de algum contexto historico, e
dai que toda a estrutura simbdlica do pensamento religioso seja, até ai,

‘institucionalizada’®. Na sociedade moderna, e particularmente depois da segunda guerra

% Ibidem, p.244.

% |bidem, p.217 “Todos os povos europeus sdo, como dissemos, barbaros, latinizados e cristianizados.
Quer isto dizer que o religioso teve ndo sé uma funcéo de educacdo dos individuos mas também uma
fun¢do de institucionalizag¢do.”
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mundial, desmantela-se a hegemonia dos codigos biblicos por intermédio da sua
reinterpretacdo. Desde entdo ha uma ‘multiplica¢do indefinida dos signos em circulagdo
na nossa sociedade’® e que contrasta significativamente com 0 escasso acesso
informativo da época de maior poder da igreja no ocidente. Embora a instituicdo
eclesiastica tenha diminuido algum do seu poder devido a perda da sua hegemonia
politica, sublinham-se outros valores que se mantém até hoje. Em conversa com Jean
Pierre Changeux sobre uma serie de questdes, entre elas as da ética e da religido, Ricoeur
evidencia a relacdo da ligacdo do religioso com o poder politico e concentra a importancia

dos valores da heranga religiosa para a necessidade de um “amor que se entrega a morte™:

(...) esta imagem de divindade serviu para justificar o poder
politico. O religioso serve, entdo, para assustar as pessoas. O inferno esta
no extremo dessa ameaca. Precisamos de renunciar em conjunto a esta
ideia de omnipoténcia e a do inferno, dispondo-nos a encontrar outra ideia
de poder, precisamente a da palavra, e a liga-la a omni-fraqueza de um

amor que se entrega a morte.%’

De facto, ndo s6 cada sociedade vive, no seu tempo, uma reinterpretacdo constante
de codigos que geram formas culturais diferentes, como também os modos variados de
reinterpretacdao variam singularmente e em grupo. Caso evidente é precisamente aquilo
que vai acontecer e sentir-se na historia das religides cristas: “Assim, a Igreja cristad dos
primeiros tempos leu as escrituras judaicas de modo diferente da escola rabinica, que
modelou o judaismo propriamente dito, a custa de outras escolas rivais de outros lados”%,
Se os valores eclesiasticos pregavam o temor, ou terror, do inferno ardente como forma
de imposicéo do seu poder, a igreja do século XX, assim como muitas outras religides
cristds que aparecem nessa altura, vai procurar adaptar-se as novas formas de estar e
pensar humanas. Dessa forma, sublinham antes valores da heranca historica de Cristo,

nomeadamente 0 amor e a compaixao.

No que diz respeito a moral, Ricoeur mantém o credo dicotomico de uma ética do

Bem versus Mal. Essa permanéncia ja ndo estd inerentemente vinculada aos valores

% Ibidem, p.265.
%7 Changeux & Ricoeur, 2001, p.268.
% Ricoeur, 2009, p.226.
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religiosos, mas aos principios biblicos de origem judaico-cristd, no que diz respeito a
capacidade de orientar o ser. Ricoeur desvaloriza a institucionalizagdo da religido,
contudo, aceita a pertinéncia dos principios cristdos na sua ligacdo direta com a
moralidade. Ha fundamentos biblicos que desenham os contornos de uma orientacao
moral. Ricoeur refere-se a estes contornos na obra A Simbdlica do Mal como sendo na
forma dos mitos de origem biblica, situacdes-limite que Ricoeur desmantela para extrair
dai conjuntos simbdlicos, que evidenciam certas ideias guia da a¢o%. Antes dos mitos,
porém, a orientacdo original e fundamental para o humano seria 0 que restou dos
mandamentos base na narrativa de base religiosa, como ndo matar, ndo roubar, etc. Mais
importante para Ricoeur seria extrair do evangelho a regra de ouro de Cristo: “Portanto,
todas as coisas que querem que os homens vos facam, fagam-nas também a eles.”*%. Esta
ultima originaria as ultimas reflexdes de Ricoeur sobre a moralidade, que centraliza a sua
atencéo para nortear a acido humana no amor e, especialmente, no amor de Cristo!®%, Quer
isto dizer que a moralidade, para Ricoeur, habita em cada um de nés. Ela propde-se agir
perante uma ética que entende 0 ‘desejo de uma realizag@o pessoal com e para os outros
sob a virtude da amizade e sob a virtude da justica’'%. Portanto, ha uma vontade inerente

de fazer o bem, de levar uma vida boa.

Todavia, este desejo de uma vida boa advém da necessidade de salvacdo a partir
do amor, e, em Ultima instancia, do sacrificio de Cristo. A perspetiva ricoeuriana da
moralidade ndo abandona uma origem da angustia como motivo desencadeador da
incitacdo a acdo. Da mesma forma, temos de considerar que o desejo de fazer o bem

também vem de um conflito interno humano que se prende, fundamentalmente, com a

% Fernandes, 1996, p.343. Justificando a “ética extravagante” baseada numa ‘orientagdo-desorientacio’
diz “Ela chama a nossa atengo para as situacdes-limite da vida e para a necessidade de nos abrirmos para
um campo de possibilidades inéditas que a imaginagdo ética pertence explorar. Depois de nos ter
desorientado totalmente, faz-nos retomar o caminho de uma ética mais moével e mais atenta as situagdes
de rotura”.

100 Watch Tower Bible and Tract Society of Pennsylvania, 2024.

101 Fernandes, 1996, p.338 “Todo o dinamismo da moral do préximo encontra o seu fundamento e a sua
motivacdo profunda no amar o préximo como a si mesmo, ou, melhor ainda, como Ele amou, no fazer
tudo o que estiver ao nosso alcance para que a liberdade valha tanto como a minha.”

192 Ricoeur, 2009, p.150 “(...) a vida ética é o desejo de uma realizacdo pessoal com e para os outros sob
a virtude da amizade e, em relacdo com um terceiro, sob a virtude da justica, o que me faz dizer que a
justica é ja componente estruturante desde o nivel mais baixo. Parece-me importante insistir nesta
primeira caracteristica do justo como uma figura do bom, é o bom com e para outro, para outro que nao é
portador de um rosto, mas que é o socius que encontro através das instituicdes, € o outro das instituicdes,
e ndo o outro das relagdes interpessoais.”
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escolha da acéo perante o reconhecimento da sua imperfei¢do. Quer isso dizer que, para
Ricoeur, embora canalizemos a atengdo para uma predicacdo de amor e compaixao
libertadores, enquanto seres humanos imperfeitos estamos resignados a uma condicao
limitativa, condicionada a viver dentro de uma “falta”, ou pelo menos de uma ‘condigdo
finita’1%, Ricoeur ndo apresenta a angUstia necessaria, derivada do reconhecimento da
finitude humana, enquanto um fator prejudicial ao humano, antes pelo contrério, elege-a
enguanto motor para a criacdo. Na perspetiva ricoeuriana, onde estaria um problema esta
a propria solucéo — se a moral incita a acdo, mesmo que a necessidade que surja para agir
seja originada por um desejo de compensagéo conflituoso, a vontade de fazer bem supera
a finitude do ser e ele cria, e reinterpreta, e cria e reinterpreta. . .e existe neste movimento.
Justamente porque a existéncia humana pertence a um movimento de ir e voltar aos
conjuntos simbdlicos, é na expressdo artistica que encontrara maior riqueza simbdlica,

portanto, um potencial maior para a constituicdo dindmica e reinterpretativa do ser.

A arte depende inteiramente da forma como cultivamos este processo dindmico,
como nos relacionamos com o mundo palpavel, e com o0 nosso proprio mundo criado. A
criatividade na restruturacdo do mundo é uma caracteristica do processo artistico que,
progressivamente, liberta o ser. Porém, liberta-o na medida em que amplia o afastamento
da ordem estrutural dos simbolos do mundo exterior e possibilita a criacdo de novos
conjuntos simbdlicos, novas estruturas e narrativas, no fundo, aproxima-nos cada vez
mais do nosso proprio mundo interior construido. No século XX, a arte desprende-se das
amarras da representacdo mimética da realidade visual, sendo o seu epitome a arte

abstrata;

Durante muito tempo, na arte pictorica, a funcéo representativa
tera impedido o pleno desenvolvimento da fungdo expressiva, e a obra de
se constituir em mundo que faz concorréncia ao real num algures de todo

o real. E foi apenas no século XX, quando se consumou a ruptura com a

108 Sumares, 1993, p.32 *(...) o logos de Cristo é o que orienta 0 modo como Ricoeur maneja
tecnicamente as categorias da tradicdo filosofica, o enjeu subjacente a obra consiste em colocéa-las numa
perspectiva que possibilita introduzir no pensar racional a categoria cristd da esperanca. A estratégia
apresenta-se sob a forma de uma dialéctica tensional que evita, por um lado, “sinteses prematuras” e
reificantes, que Ricoeur identifica com o mal, e, por outro, explora a ideia de que o limite congénito a
liberdade finita ndo constitui um factor opressor mas antes uma condi¢éo orientadora desta liberdade,
fazendo apelo a capacidade, ou competéncia criadora que se assegura na afirmagdo originaria.”
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representacéo, que se pode constituir, segundo o desejo de Malraux, «um
museu imaginario», onde coexistem obras de estilos muito diferentes, pois

cada uma sobressai no seu.1%

Como ja observamos, para Ricoeur a arte existe enquanto linguagem expressiva,
na estrutura poética que ela propria configura e também na sua capacidade de “desfigurar”
0o mundo do espectador e do proprio artista criador'®. Dai que, no pensamento
ricoeuriano, a nocdo de mimésis se altere para qualquer outra coisa que nédo reproduz
diretamente a realidade palpavel, mas potencia a sua expressao simbolica, ampliando-a.
Ricoeur vive esse cdmbio do mundo da arte — 0s anos 60 do século XX e uma explosdo
da criatividade em arte que se estende até hoje. No entanto, falamos em criatividade no
sentido de reconfiguracdo do processo estrutural que compde 0 processo artistico — o
artista ndo tem interesse em imitar a realidade, tem antes vontade de dialogar com o
mundo exterior e reinterpreta-lo constantemente a partir do seu mundo interior : “(...) foi
quando a pintura, no século XX, deixou de ser figurativa que pudemos, por fim, avaliar
plenamente a mimese, que ndo tem por funcao ajudar-nos a reconhecer objectos, mas a
descobrir dimensdes da experiéncia que nfo existiam na obra.”'%, O artista do século XX,
enquanto ser, apenas existiria proporcionalmente a sua capacidade de comunicar esse

mundo, gerado pelos conflitos internos da sua condi¢cdo humana:

E foi quando a preocupagao exclusiva pela composi¢ao interna da
obra se desprendeu da funcdo representativa que se tornou explicita a
funcdo de manifestacdo do mundo; uma vez abolida a representacéo,
torna-se patente que a obra diz o mundo de um modo diferente da
representacéo; di-lo iconizando a relagcédo emocional singular do artista
com o mundo, aquilo a que chamei o seu mood. Ou, em termos mais
kantianos, com o projecto de representacdo desaparece 0 que restava de
juizo determinante na obra, e aparece o juizo reflexionante no qual se

exprime uma singularidade que procura a sua normatividade e que sé a

104 Ricoeur, 2009, p.276.
105 |bidem, p.272.
106 Ibidem.
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encontra na sua capacidade de se poder comunicar indefinidamente a

outros.1%’

Na sociedade ocidental do século XX, a arte desprende-se progressivamente das
regras estéticas que a marcaram durante séculos. Desde o inicio do século, a arte afastava-
se da representagdo mimeética e, progressivamente, refigurou-se. As linhas que antes
desenhavam limites para a existéncia do ser, agora desvaneciam-se, por exemplo, em
monocromias. Entretanto, desprendendo-se da realidade palpavel, como nos apareceria o

humano através da expressao artistica?

Fig. 6. Dance or Exercise on the Perimeter of a Square (Square Dance), Bruce Nauman, 1967/8, 16 mm filme a
PB transferido para video, 10 min. Frame do video disponivel em https://macm.org/en/collections/oeuvre/dance-

or-exercise-on-the-perimeter-of-a-square-square/ .

107 |bidem, p.283.
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Antes de mais, recorrendo a légica dindmica da proposta de Ricoeur, a ipseidade
humana seria consumada na prépria expressdo artistica. A partir do momento em que o
movimento de reinterpretacdo continua do mundo ganhasse impeto, o artista estaria
imediatamente compreendido na sua propria expressao pois “so através da obra se amplia
o indizivel e se amplia iconicamente o real”%®. Quer isto dizer que a obra, na sua
exterioridade, conteria uma forma do seu interior; salvaguardando que esse desvelamento
sO aconteceria para as obras que fossem bem sucedidas na comunicacdo de uma
composicéo de estados emocionais'®® (mood), com um outro externo ao processo criativo.
Ora, dentro deste dindmico processo de criacdo artistica, o artista construiria uma
compreensdo de si proprio. Na expressdo artistica, a partir de meados do século XX, mais
do que se abstrair completamente do mundo exterior, a arte ocidental reflete esse processo
de refiguracdo — a representacdo do corpo humano ja nao pretende qualquer imitacéo, a
ndo ser na “reproducdo” daquilo que é composto o seu interior. O corpo, na sua
representacdo artistica, perde as fronteiras e ganha todas as possibilidades. Como expde
Delfim Sardo: “Um corpo em arte é, portanto, sempre a representacdo das condicdes de
possibilidade do que um corpo pode ser em determinado momento (...).”*%. Com
exteriorizacbes como a performance artistica, o corpo representado alcanca outras
dimensdes, existe num espaco que, ele préprio, reconfigura. A arte aborda o corpo nao

apenas como sujeito, mas como um medium proprio.

Na conquista de construcGes expressivas inovadoras, o artista do século XX dita
a “reconfiguracdo” da arte. Esta espelha este virar para o interior, redirecionando a
atencdo artistica. O artista passa a abordar quaisquer tematicas/questdes/conflitos a partir
de si mesmo. A partir da arte, o ser humano recompreende-se nessa elaborada
reconstrucdo progressiva do pensamento no que diz respeito a malha que se fia no amago

do ser.

Contudo, embora a arte ocidental do século XX se libere de alguns dos valores

orientadores e restritivos para existir plenamente em si e por si mesma, mantendo a

108 pereira, J.C., p.115.
199 Ricoeur, 2009, p.279 “Eu diria que a obra, no que ela tem de singular, liberta em quem a aprecia uma
emocao analoga a daquele que a engendrou, emogao de que era capaz, mas sem o saber, e que alarga o

seu campo afectivo, quando a sente.”.
110 sardo, 2017, p.312.
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perspetiva ricoeuriana, sera que poderemos falar de liberdade em arte depois do século
XX? Na nossa perspetiva, considerando a maneira como o ato de criagéo artistica esta
dependente de uma moralidade que Ihe € inerente, somos levados a nos questionar sobre
a subjetividade dessa liberdade. Embora expressdes como as possibilitadas pela arte
abstrata elevem a expressdo artistica a representacfes iconicamente potentes, elas surgem
sempre a partir de uma dependéncia. Para que a vontade de criar se supere em acéo, 0
artista sente permanentemente a necessidade de ‘pagar uma divida’. Aceitar que a criacdo
artistica surge apenas pela compensacéo da falta inata do ser na sua finitude é, no minimo,
desconfortavel. Provavelmente porque a idealizagdo que fazemos de arte se prenda a ideia
de que a arte é o lugar da liberdade, sem amarras. Ainda que o préprio Ricoeur redirecione
a nossa atencao da ideia do conflito interior para uma vontade de fazer o bem, temos a
sensacdo de que o que muda é apenas a narrativa, que difere sobre a realidade de um
processo que tem origem numa finitude. A imagem que nos surge € a de um rato de
estimacdo a usar a roda na sua gaiola; o rato sente a necessidade de se mexer porque 0
seu préprio corpo exige esse movimento, e ele executa-o numa roda em que volta
constantemente ao mesmo lugar, contudo, ele continua preso e sé por se definir nessa
condicdo é que usa a roda — ndo ha a escolha de ir correr para outros lugares, ele continua
preso. E se, em vez da necessidade de criar a partir de um impulso de resposta a um
conflito, falassemos apenas da possibilidade — crio porque posso? Dessa forma, a
estrutura da linguagem artistica seria s6 afirmativa. Ao mesmo tempo, este tipo de
expressao € aquele que observamos nas criangas, uma expressao cujo processo estrutural
praticamente ndo existe sendo na exteriorizacdo direta de um id. Para responder a esta
questdo, aplicaremos o que Ricoeur responde a uma carta de Eugene F. Kaelin, quando
afirma que a “libertagdo «positiva» das nossas pulsoes libidinais poderia desta maneira
ser sacrificada a resposta intelectual dada a composigdo literaria”. Apesar de tudo,
mantemos a seguinte questdo: qual é mais valida ou interessante — uma expressao direta
do ser interno primario, removido da sua estrutura interrogativa interior, ou uma
expressao artistica que integra um processo continuo mas inteiramente dependente de
uma angustia do ser? Afinal, serve a arte para apaziguar a dor da existéncia limitada ou

para a elevar a sua forma de ser completamente livre? Queremos explorar a “grandeza da
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beleza”'!!, ou todas as possibilidades da arte? Sera que o humano é capaz de comportar

0 universo e todas as possibilidades, ou sera essa uma qualidade exclusivamente divina?

Sem irmos tao longe, ha uma certa frieza na fenomenologia hermenéutica que faz
com que Ricoeur praticamente exclua das suas consideragdes algo mais do que o bem e
0 mal, o preto e o branco, as nuances do ser mais inacessiveis. Se para Nietzsche esta
ideia existia num campo mais ou menos magico, ou completamente intuitivo do
metafisico, em Ricoeur renunciamos a essa eventual fantasia... A fic¢do existe apenas
enquanto narrativa poética, composta nesse processo construtivo continuo da
reinterpretacdo do ser, ndo existe enquanto algo fabuloso. A sua perspetiva pragmatica,
ao se deslocar para um campo fenomenol6gico, inevitavelmente permeabilizado por uma
certa moral religiosa, afasta-se do universo de potencialidades, esse sim, que inclui tudo,

incluindo o aparentemente inalcancavel.

Sera um preconceito pensar que o bem une, que as expressoes do
bem se unem, ao passo que as do mal se dispersam? N&o creio que, mesmo
a sua maneira, o mal seja cumulativo e que exista nessa ordem um
equilibrio daquilo a que eu chamava, a proposito do bem e do belo, uma
Nachfolge.!!2

Quando falamos de moralidade em arte é inevitdvel um pensamento de contrastes
e 0 questionamento da sua veracidade... Bem e Mal aparentam constituir limites da agéo
humana e invariavelmente ligados a heranca cultural de uma moralidade judaico-crista,
disseminada e implementada pela religido. E claro que esta sera uma discusséo ética de
maior profundidade. Porém, sera importante se pensarmos em como uma bussola moral
livre de Norte afetaria a arte, quer ao nivel da sua realizacdo, da sua expressdo, da sua
necessidade de existéncia, nas suas possibilidades. Seria a Amoralidade consideravel ao

andar de mao dada com a arte?

11 Ricoeur, 2009, p.285 “De que maneira podemos dizer que existe, na ordem das escolhas morais
extremas, exemplaridade e comunicabilidade? Sera preciso, por exemplo, explorar aqui a beleza da
grandeza de alma; existe, parece-me uma beleza especifica dos actos que eticamente admiramos. (...)
poderia dizer-se que os exemplos de bondade, de compaixao ou de coragem, com o que eles comportam
de raridade, estdo na mesma relacdo com a situacdo em que se inscrevem que o pintor ao resolver o
problema particular com o qual ele e s6 ele esta confrontado.”

112 |bidem, p.287. Note-se que o termo Nachfolge ¢ utilizado como referéncia a “capacidade de
arrebatamento”.
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Na nossa contemporaneidade todas as ideias sé&o postas em causa. Esse
questionamento permanente tem libertado o mundo de julgamentos prévios para a
compreensao cada vez maior, agora ndo do si proprio unicamente, mas do “outro”. Nesse
sentido, Ricoeur dirigia-se no sentido de algo maior, segundo entendemos, a um amor.
Contudo, o amor a que Ricoeur apelava nem era dirigido ao outro, na qualidade de outro

ser, nem estava livre de amarras, porque dele advinha uma divida.

Permitamo-nos especular. Apelemos a um amor empatico em arte. Qualquer coisa
que surge da moralidade no sentido em que implica uma agdo exterior ao ser e,
iminentemente, envolve um outro. Utilizamos a bussola moral enquanto motor para uma
acao, sem norte mas numa dupla direcdo, na compreensdo do outro e de volta a si. Esta
empatia seria a chave para veicular um mood e para quebrar a separacdo do artista e do
espectador. Empoderaria o espectador por lhe dar uma possibilidade de entendimento do
processo criativo e colocaria o artista no mesmo plano de acdo do espectador, isto é,

humanizaria a experiéncia de arte.
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5. Considerac0es Finais

Escrever esta dissertacdo foi um longo caminho. Repetidas vezes tivémos de
reorientar a navegacdo da pesquisa e redireccionar a nossa atencdo. Dai que somos
testemunhas, nesta concluséo, de uma evidéncia que nos parece bastante certeira, dentro
do raciocinio de Ricoeur — a reinterpretacdo. Foi, durante este percurso, face a novas

informacdes que constantemente reconstruimos este castelo de ideias.

Depois das ponderacbes realizadas ao longo do trabalho, sublinhamos a
importancia que a influéncia da Igreja e do pensamento eclesiastico, como da sua origem
judaico-cristd, tiveram para o desenvolvimento de uma moral de base partilhada na
sociedade ocidental. Essa moral, assim como outras ideias eclesiasticas, moldaram
durante bastante tempo a expressdo artistica ocidental e, até hoje, resquicios dessa
estrutura de pensamento permanecem latentemente. Mencionamos constantemente Bem
versus Mal enquanto conceito moral de grande contraste, e lente através da qual muitas

sociedades continuam a narrar o mundo.

Nietszche veio romper esse véu entre a moralidade eclesiastica e a arte de forma
mais definitiva. Gragas a essa quebra, outros pensadores acharam a sua voz e utilizaram-
na para elaborar sobre o que consideravam a realidade da vida humana, e, da mesma
forma, a arte encaminhava-se para uma radical transformacdo que se afastava desses
antigos parametros. Porém, o contexto historico do século XX e o confronto com a
crueldade humana, vivida sobretudo na segunda guerra mundial, abalaram
profundamente o ser humano. A arte ganhou uma dimensdo maior, uma expressao

importante perante esse abalo moral.

Paul Ricoeur comega as suas considera¢fes no meio dessa tempestade moral e,
provavelmente gragas a algumas dessas vivéncias, concebe uma estrutura de
entendimento da moral muito propria. Esta permitiu-nos ver a luz da mesma o processo
artistico e reconhecer a sua dindmica. Na concecdo da obra de arte, entendemos o que
constitui a elaboracdo de um pensamento ou de uma ideia € como este processo é

continuo, dindmico, e Unico a cada artista; compreendemos a for¢a de um simbolo e as
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possibilidades que oferece. Nesse processo, ao refletirmos sobre a origem interna do
pensamento do ser humano, percebemos como pode um raciocinio moral marcar esse
pensamento e a sua consequente expressao. No que diz respeito a producdo do objeto
artistico, evidenciamos o poder da expressdo na matéria, ao nivel simbélico e conceptual;
assim como a expressao da falibilidade humana, reflexo da moral que leva a agéo continua
e pode ser a ignicdo constante da realizag&o de uma obra de arte. Finalmente, examinando
a percecao tanto do artista face a sua obra como do espectador exterior, pudémos testificar
a dindmica do modelo de criacdo e reinterpretacdo. Assim, podemos comprovar a
mutabilidade constante do processo criativo, detonado pela necessidade de agir, por uma

moral.

Um dos nossos objetivos era interrogarmo-nos sobre a identidade humana,
pretendendo entender a funcdo da moral e a sua relacdo com a arte. Nas nossas
ponderagdes, concluimos que Ricoeur considera a identidade humana como estando em
constante transformacao e construgédo; que, inerente a qualquer ser criador, pode existir
um mood, e € essa estrutura, constituinte do ser, que pode habitar o mundo material e ser
transmitida pela obra de arte. Ao mesmo tempo, aquilo que transmitimos por meio do
objeto artistico é também consequéncia da constante recontru¢do do ser, com todas as
influéncias simbdlicas que se aplicam. Desse modo, voltdamos ao século XX para
relembrar como é que esse constante questionar se amplificou e redefiniu o ser humano

para si proprio.

No século XX, o ser humano ocidental refigura-se numa entidade mais livre, no
mundo de possibilidades oferecido pela arte e induzido pelo pensamento, despegado das
anteriores estruturas que o cingiam. Contudo, parece-nos, conforme foi explanado nas
nossas anteriores reflexdes, que essa € uma liberdade moral aparente e que nos restam
ainda por responder muitas questdes relativas ao ser humano, a moral e as possibilidades

da arte.

Compreendemos a pertinéncia do tema abordado para o contexto contemporaneo.
Temos a sensacdo de que o atual contexto social e politico tresandam a perigosos
moralismos que podem pdr em causa o espago de liberdade que a Arte oferece. Dai que,
terminamos com a vontade de escrever muito mais, reentender melhor o mundo e

redesenhar constantemente os contornos humanos...enfim, refigurar-nos.
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