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			PREFÁCIO DE LUIS URIBE MIRANDA


			Ontologia e estética em Luigi Pareyson de Íris Fátima da Silva Uribe, volume 3 da coleção Filosofia Italiana, é um livro essencial para todos àqueles que se aventuram na pesquisa sobre a obra do filósofo italiano. Dividido em três partes coerentemente interconectadas, a autora apresenta o fio condutor que interliga a ontologia do inexaurível com a estética visando apresentar uma metafísica da figuração em um diálogo fecundo com os textos originais de Luigi Pareyson.


			É sabido que Luigi Pareyson foi um divisor de águas na estética filosófica italiana do século XX. O predomínio incontestado da estética de Benedetto Croce permitiu, paradoxalmente, que Pareyson pudesse desenvolver uma estética não centrada no conceito de expressão, e sim, no processo de feitura da obra de arte, da produção, que Pareyson nomeia com o conceito de formatividade (Uribe Miranda, 2020). A sua estética é o fruto maduro das reflexões feitas pelo filósofo italiano sobre o personalismo ontológico na década de 1940 e 1950, cujos frutos são os livros Estudos sobre o existencialismo (1943) e Existência e pessoa (1950), e, nesse sentido, justifica-se plenamente a tese da autora deste livro ao vincular expressamente a ontologia com a estética em Luigi Pareyson. A ontologia do inexaurível, como epifania, é o pano de fundo sobre o qual a estética de Pareyson se desenvolve e se potencia em diálogo com as experiências artísticas contemporâneas e que, ao mesmo tempo, evidencia o nexo fundamental com a sua filosofia da interpretação. Se o ser, como preconiza a autora, não pode ser definido, ou definível, isso não significa a total ausência de uma ontologia, ao contrário, significa que o ser é inexoravelmente interpretável a partir de uma ontologia do inexaurível que, como sabemos, é o fundamento da originariedade da interpretação desenvolvido por Pareyson em Verdade e interpretação.


			Entre os muitos méritos que esse livro possui está, do ponto de vista das contribuições para pesquisas sobre Pareyson, a possibilidade de estabelecer um diálogo com uma obra que parecia condenada a permanecer no silêncio do impensado. A ausência de traduções das obras de Luigi Pareyson, sem dúvidas, tem contribuído para esse profundo silêncio no Brasil e no resto da América Latina. Esforços, de muita qualidade, têm sido realizados. As três excelentes traduções para o português realizadas no Brasil pela profa. Maria Helena Nery Garcez1 da Universidade de São Paulo (USP), uma delas em parceria com a falecida profa. Sandra Neves Abdo2 da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) e outra com a profa. Sylvia Mendes Carneiro3 da USP; e a primeira e não menos importante tradução, feita há mais de 25 anos, por Ephraim Ferreira Alves4, e por último a recente tradução de Vinícius Honesko5, somam-se as traduções em língua espanhola, feitas por Zósimo González6, pela chilena Constanza Giménez Salinas7 e da espanhola Cristina Cariasso Martín-Posadillo8, que, em conjunto, formam uma excelente exceção. Contudo, ainda são muitos os tomos das obras completas de Pareyson que ainda não foram traduzidos. Nesse sentido, lidar com a filosofia de Pareyson implica, sobretudo o domínio da língua italiana.


			O livro de Íris Fátima da Silva Uribe, é originário de um esforço extraordinário para superar grande parte dos vazios e silêncios que são impostos à obra do filósofo italiano nas línguas portuguesa e espanhola, não só na América Latina, se funda em uma indagação exaustiva dos textos pareysonianos e de seus principais comentadores na língua original, devendo cumprir uma tríplice função: traduzir, escrever e filosofar.


			Assim, pode-se dizer que a contribuição do presente livro para a reflexão filosófica, para o conhecimento da obra de Luigi Pareyson no Brasil e para o desenvolvimento da estética como disciplina filosófica, são inegáveis. A ampliação da interpretação apresentada pela autora, isto é, de que a ontologia do inexaurível marca e perpassa toda a obra de Pareyson, permite romper com a leitura que reduz toda sua obra à filosofia da religião, com o intuito de transformá-lo em um filósofo católico, esquecendo propositalmente as inúmeras contribuições estéticas e ontológicas da obra do pensador italiano. Que Pareyson fosse católico não há dúvidas; contudo, querer convertê-lo em um pensador católico, no estilo restrito de alguns grupos católicos conservadores, é realmente um reducionismo. Pareyson está bem mais próximo da ideia de um católico heterodoxo. As múltiplas formulações de uma ontologia do inexaurível, a relação necessária entre estética e interpretação e o nexo entre a estética da forma com a metafísica da figuração, como o leitor constatará na leitura das páginas deste livro, são a manifestação desse espírito pareysoniano à procura da liberdade.


			A minha convicção é que Ontologia e estética em Luigi Pareyson, fruto das múltiplas pesquisas realizadas pela autora o que, na minha opinião, a torna uma autoridade sobre o argumento, com uma pertinente e cuidada bibliografia, é um precioso texto, um livro de referência para aprofundar as questões estéticas, ontológicas e hermenêuticas da obra de Pareyson e uma contribuição inestimável para os estudos pareysonianos. Se aceitarmos a tese segundo a qual o ser não é definível e sim inexoravelmente interpretável, então sejam bem-vindas as inúmeras interpretações que poderão surgir da leitura atenta e cuidadosa desse livro.


 


			Luis Uribe Miranda


			Professor do Departamento de Filosofia


			Universidade Federal do Maranhão (UFMA)
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PREFÁCIO DE GIANLUCA CUOZZO


			O livro Ontologia e Estética em Luigi Pareyson de Íris Fatima da Silva Uribe – há muitos anos imersa na leitura, interpretação e tradução dos textos do filósofo turinense –, tem realmente muitos méritos. Para além da clareza, da sistematicidade e da originalidade do percurso traçado na vasta biografia intelectual pareysoniana, o primeiro mérito, já evidente no título, é ter tematizado de modo explícito o nexo convincente entre ontologia e estética, que é claramente o coração pulsante da teoria da arte de Luigi Pareyson. Na verdade, consiste em uma metafísica da criação artística, cujos motivos existencialistas, personalistas, ontológicos e epistemológicos do tipo hermenêutico (no sentido de uma doutrina da verdade como revelação prospectivamente orientada pelo ser, assumível só em uma interpretação específica) estão harmonicamente, ressoando em uníssono em uma coerente descrição de uma das atividades mais nobres do homem: a poiesis (como bem tinha pensado a antropologia filosófica surgida pela tradição humanista-renascimental, cujo fiel e tardio sucessor foi Goethe, autor não por acaso, muito admirado por Pareyson). 


			A criação artística, em primeiro lugar, é um ato de liberdade e espontaneidade do sujeito, que dá forma à realidade interpretando-a; ou, dito de outro modo, que interpreta a realidade da qual é artífice constituindo-a qual fruto de uma espontaneidade que em si mesma, paradoxalmente, revela uma certa necessidade espiritual. O êxito (exitus), com o qual se conclui a tentativa de realização de uma forma pressagiada do espírito do artista, é então um resultado em si mesmo ambíguo: ele brilha na luz inaugural de algo nunca visto antes, inusitado, não previsto nem previsível; e, ao mesmo tempo, ela se impõe ao juízo estético como algo inelutável, que só assim e não de outro modo podia ser.


			Farei aqui um exemplo, que embora não tendo sido adotado por Pareyson me parece esclarecedor. Quando contemplamos o Moisés de Michelangelo em San Pietro in Vincoli não podemos senão admirar a esplêndida concreção do desenvolvimento coerente de um processo que, do ponto de vista etiológico, não parece conter nada  acidental ou casual: cada traço singular da obra, tomado no encantamento de uma harmonia que se impõe à definição de uma norma, é como devia ser para encontrar o grau de beleza e perfeição que hoje nós podemos contemplar. Difícil imaginar, em uma obra de arte alcançada à semelhança do Moisés, algo como o “contrafactual” histórico (na sua variante estética), tão em voga nas narrações distópicas: neste caso, não se podem entrever margens de incertezas, alternativas possíveis; aqui tudo parece ser disposto no mármore assim como devia ser – sem arrependimentos possíveis, alternativas descartadas ou refutadas. Todavia, eis o ponto surpreendente, a regra (pela qual a beleza se impõe com um traço de necessidade) é o fruto da livre engenhosidade do artista, que enquanto cria sua obra inventa o modo de fazer que para nós se torna normativo, imprescindível no caráter vinculativo e na universalidade do resultado. O artista, escreve Pareyson, “no próprio curso da operação, inventa o modus operandi, e define a regra da obra enquanto a faz, e prosseguindo concebe, a projeta no ato mesmo que a realiza” (1991, p. 59) – é inútil então, julgar a obra mediante um critério extrínseco ao fazer: a obra, no fundo, “é alcançada só se a fizéssemos como se a obra se fizesse por si mesma” (Pareyson, 1991, p. 91). Eis, por conseguinte, em que consiste o fascínio da obra de arte: “essa maravilha alcançada pela contingência do processo que a realiza, e cativa e encanta para a necessidade com a qual sua lei a tem estrita em uma indissolúvel harmonia” (Pareyson, 1991, p. 92-93). O artista, consequentemente – no centro exato desta dialética entre espontaneidade e legalidade, tentativa e norma, ponto de partida e destino da organização da forma –, é absoluto senhor da sua obra até o momento do êxito, no qual o produto é finalmente licenciado como definitivo, como se fosse dotado de uma intrínseca necessidade: o fiat opus et opus factum est pode ser até o final substituído pelo non est factum tale opus in universis regnis (1Rs 18, 20). Vale dizer, se pode sempre alcançar o ponto de não retorno, a exclamação – rica de consequências sobre o projeto empreendido – pena, refazer todo o processo. Para a qual a perfeição da obra não é mais que “a perfeição típica do êxito, que é inseparável do processo que é nele enfatizado e do qual é mais que o natural e sua plenitude” (Pareyson, 1991, p. 99).


			Michelangelo, como é sabido, foi um mestre da contrição artística. No fundo, o próprio Moisés é a incorporação da mais bela contrição artística que se possa imaginar: a escultura, concebida em uma última trouvaille – extemporânea e fruto da necessidade de contratualização pela terceira vez a cargo de Michelangelo para pôr termo a discordância relativa à realização do monumento fúnebre dedicado ao papa Júlio II –, revela ao olho atento uma mudança de postura da figura feita em trabalho avançado. Esta mudança de projeto esconde falhas hilemórficas e complexas soluções projetuais decididas in extremis, as quais salientam o “azar técnico” de Michelangelo, redefinição da forma que “deixou muitas marcas” na escultura.  Trata-se de sombras que dão a ideia da grandiosa mudança ocorrida, de acordo com os testemunhos, em apenas dois dias: a figura do Profeta, ainda disposta frontalmente em 1516, possivelmente com os pés unidos (“segundo o que se deduz da estranha forma que o pedaço do manto que hoje se coloca ao lado do pé direito exatamente como a silhueta de outro pé”) (Forcellino, 2019, p. 309); hoje aparece diante de nós em tensão, quase em decomposição: a cabeça é restituída em torsão, enquanto a perna esquerda – carregada de energia – é dobrada visivelmente para trás, talvez porque “o mármore precedentemente esculpido não lhe permitiu encontrar espaço para o pé a não ser em uma posição muito recuada” (Forcellino, 2019, p. 310). 


			Mas a contrição artística de Michelangelo, em particular, se nota na barba: a inexistência de mármore, determinada pelo precedente acabamento frontal, impõe ao artista uma lacuna notável. Sobretudo na parte a esquerda, na qual a barba acabou de ser realçada – tratata quase come se fosse um alto relevo mais que bem-arredondada como a parte direita (na qual o artista, evidentemente, podia ainda contar com o mármore do queixo oferecido pela postura originária de Moisés). Michelangelo, por esta lacuna, foi obrigado a deslocar a barba para a direita graças ao gesto já mencionado do dedo indicador, aproveitando a torção da cabeça; gesto da mão que, embora mantendo o fluxo livre da barba, “o qual nunca poderia ter tido as consequências originadas na escultura”(Forcellino, 2019, p. 311). Esta solução, claramente antinatural, é o traço conspícuo de uma contrição artística que, todavia, é a origem de uma das figuras mais dramáticas e vivas da história da arte. Onde a forma, até um momento antes do êxito, luta com a matéria, procurando remediar as suas ausências (devido às subtrações coerentes com um antigo projeto superado) em vista de um processo formativo completamente novo. O resultado é o de uma figura que parece rebelar-se ao seu projeto originário, que parece escolher por si mesma a própria postura, se contorcendo desordenadamente sob o bisturi do escultor. 


			“Porque não falas?”, parece haver exclamado Michelangelo, novo Pigmalião, incrédulo, de fronte à própria obra (Masi, 2008, p. 427-430). Admitido o pedido encontra testemunho confiável, o que me parece importante no que se refere ao efeito perturbador gerado pela contemplação da estátua de Moisés se pode reduzir, a despeito da sugestiva interpretação freudiana, em alguns elementos de composição artística:


 
 

			• a improvisação é aqui o que move Michelangelo, devendo essencialmente enfrentar uma mudança de iluminação no ambiente de contexto: se trata do fechamento de alguns janelões altos da Basílica de San Pietro in Vincoli, que põem o rosto de Moisés, originariamente projetado segundo a postura frontal, inesperadamente na sombra: daí a necessidade de girar a cabeça para a entrada, a esquerda do monumento;


			• o limite oferecido pela pedra, já modelada, oferece resistência ao novo projeto, determinando àquelas soluções arriscadas que animam a escultura como se fosse una imago viva, dotada de uma própria intencionalidade que vem responder como pode a necessidade exterior. O limite material, retroativo na intenção artística como sua correção, determina ao artista contrição e redefinição do projeto inicial, fazendo sim que a culpa – nos casos em que a necessidade seja assumida conscientemente pelo artista – se torne felix, vale dizer, uma trouvaille totalmente nova susceptíveis para determinar uma revisão da intenção projetual preventiva; 


			• à luz dos dados de contexto evidenciados (mudança de iluminação e limite da pedra, já modelada segundo o projeto formativo abandonado), a escultura é como hoje a vemos: uma obra que carrega os traços das contrições, restos de forma (originariamente descartadas) que – no curso da obra – tornam-se a inspiração de reflexão artística para realizar uma figura ecosistêmica, definida nos limites materiais de uma inalterável contingência e provisoriedade (passível de contínua revisão). Este caráter de não-finito da imagem a torna dinâmica, quase à procura de si mesma – outra efígie do mesmo atormentado processo de formação do escultor, em que obra e artista são refletidos reciprocamente em um fazer que reflete suas condições próprias do fazer: entre dúvidas, contrições, inconsistências de novos projetos que retomam ideias de um tempo. 


 
 

			Sigmund Freud, mesmo na falta de dados historiográficos no que diz respeito ao processo de criação da obra, tinha entendido algo de inquietante nela, de modo a minar a sua coerência estilística. Para compreender o Moisés, a seu dizer, ocorria adivinhar aquelas “coisas secretas e escondidas com base em elementos pouco apreciados ou inadvertidos, à sobra – ‘os resíduos’ – da observação”. Um destes detalhes residuais, aparentemente não justificáveis, é aquele do dedo que impede a queda livre da barba: de fato, observava com acuidade, “pressionar a barba com um dedo é certamente um gesto singular e difícil de compreender” (Freud, 2004, p. 199). O singular “movimento reprimido” do Profeta, que ofereceu a inspiração a Kunst-deutung freudiana, encontra na realidade a sua primeira motivação em um fator de contingência externo, que inscreve a obra em um contexto cibernético-pragmático feito de ações e retroações, forças (iniciais) e contra-forças (resultante), escolha projetual e limite encontrado in fieri – âmbito no qual a obra parece emergir por si mesma como um produto eternamente não-finito, ainda em busca da solução ao dilema oferecido pelo contexto circunstancial e material da realização da forma. A obra, em outras palavras, é tal que carrega em si os sinais de elementos marginais não resolvidos, traços residuais que nos falam da contrição artística que dá um aspecto incomparável da figura de Moisés: aquilo que é sobre-humano que Freud imputava a mais alta façanha psíquica possível ao homem, ou seja “subjugar a própria paixão a vantagem e em nome de una causa à qual se dedica” (2004, p. 211).


			Com menos ênfase do que Freud, direi que a tarefa de Michelangelo, de qualquer forma imensa no plano artístico, foi a de dar forma a própria contrição, mudança de projeto determinando-se em relação a dois elementos circunstanciais: a ausência de luz e o débito da matéria. Deste ponto de vista, a forma que nós admiramos hoje se ergue sobre as ruínas dos projetos provisionais, nos restos de formas descartadas. Tal, nesse sentido, poderia servir como exemplo de prática cibernética, fundada no princípio de resiliência dos limites internos e externos: um agir advertido e sempre pronto a reformular os seus propósitos em relação ao feedback oferecido pelos dados do contexto. O dar forma a própria contrição é uma singular possibilidade artística, com a qual se justifica essa sensação de necessidade que acompanha o êxito da obra obtida também através da improvisação mais extemporânea, expressão da máxima possibilidade inventiva do artista – onde é central uma reação pronta e não premeditada ao dado contingente, absolutamente imprevisível na fase de projeto, dimensionamento. Liberdade e necessidade, sacada e resto/resíduo, como no jogo hegeliano das forças, tem continuidade em um gesto que tem tanto os traços da espontaneidade, quanto os da mera reatividade da situação dada. Ou, para melhor dizer, a liberdade do artista se aprofunda em um fazer que é obrigado a repensar, em um modo completamente novo, sobre os descartes de projetos fracassados inicialmente refutados, mas que agora poderiam revelar-se totalmente coerentes a respeito da nova situação. A ação artística, então, é sempre definível nos termos de ação (projeto inicial) e contrarreação (à luz da contrição adotada pelos órgãos de eferência do fazer artístico), contrarreação que tende a reabsorver – compondo-as em um novo projeto – as variações de estado do sistema para alcançar a regularidade da forma prognosticada (forma que mantém em si a marca dos próprios limites).  


			Ter aqui adotado a teoria da formatividade para ler, com certo sucesso e plausibilidade, a obra de Michelangelo, mesmo à luz das recentes descobertas que concernem gênesis e variações de projeto da célebre escultura de Moisés, é um signo da atualidade da doutrina de Pareyson. Vitalidade que, como ressalta a Autora das páginas que se seguem, está em ter oferecido uma inovadora teoria estética que, como uma restrição de momentos imprescindíveis como “a gênese, a forma acabada e a interpretação” (Da Silva Uribe, p. 23), tem ao mesmo tempo tanto o momento da “feitura-invenção” (Da Silva Uribe, p. 22) quanto o da sua “recepção pública” (Da Silva Uribe, p. 22).


			O artista, ao criar, inventa leis e ritmos totalmente novos, sendo que esta novidade não surge do nada, todavia, surge por meio de uma livre resolução de um conjunto de sugestões, seja da tradição cultural ou do do mundo físico. (Da Silva Uribe, p. 22)


			Se a terceira parte do livro de Íris Fatima da Silva Uribe, a mais ampla, se detém exatamente sobre estes problemas, do qual não direi outra coisa, é para destacar a importância também da primeira (sobre a ontologia do inexaurível, que teve tanto eco na filosofia italiana) e da segunda (sobre o nexo entre estética e interpretação). Esta última, em particular, se funda na centralidade encontrada em Pareyson do conceito de pessoa, como baricentro de uma análise ternária de momentos constituídos da vida, arte e filosofia (momentos evidentemente subtraídos da lógica idealista de Aufhebung). Aqui, no meu modo de pensar, se toca um dos vértices da interpretação oferecida pela Autora, na qual a arte é momento filosófico verdadeiro e próprio, coração de uma ontologia hermenêutica sobre a qual é necessário refletir novamente: ainda no sentido dos aprofundamentos desenvolvidos sobre os temas do símbolo e da metáfora, hoje tornados de grande atualidade. Assim, se por um lado, “a filosofia como pesquisa é arte e tem todas as características da imediateza da consciência” (Da Silva Uribe, p. 132), por outro lado, parafraseando Pareyson a filosofia é expressão da vida que quer sair do misterioso desejo de absoluto “sonho com exigência de despertar” (Pareyson, 2007, p. 50). 


			Compartilho com a autora que este seja o núcleo originário de toda a teoria da interpretação de Pareyson, no qual a estética se aprofunda sem nunca trair a sua raiz filosófica. O livro é um vívido tributo desta ideia frutuosa, capaz de unificar e restituir um longo percurso em um itinerário conceitual fascinante e unitário. Dificilmente os livros nos guiam tão magistralmente à descoberta de um clássico do pensamento filosófico. A formatividade continua evidentemente a se realizar também nas críticas bem sucedidas.
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INTRODUÇÃO


			A primeira edição deste livro intitulada Fazer-Inventar-Encontrar. A tese fundamental de Luigi Pareyson, publicada em 2014, foi pensada originalmente para celebrar os 60 anos da primeira edição de Estetica. Teoria della formatività9 de Luigi Pareyson (1954). Esta segunda edição, que ora apresentamos, cujo título é: Ontologia e Estética em Luigi Pareyson, insere, pois, a ontologia do inexaurível, e além do prefácio do prof. Luis Uribe Miranda conta com um prefácio à segunda edição do prof. Gianluca Cuozzo. A propósito desta reconstrução ressalta-se, em primeiro lugar, que os pressupostos especulativos deste livro originaram-se da minha tese de doutorado defendida em 2013, na Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN) cuja pesquisa foi relizada no Centro di Studi Filosofico-religiosi Luigi Pareyson e na Università degli Studi di Torino, financiada pela Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior (Capes), fundação vinculada ao Ministério da Educação do Brasil.


			Ora, ao reconhecer que a filosofia da arte não só permanece pertinente, mas ressignifica o empeço de que a estética não é um mero discurso sobre a beleza, ou sobre a verdade universal das obras de arte; porquanto, a estética sanciona a pergunta pelo sentido da filosofia em seu conjunto. Infere-se, pois, que a pergunta do jovem Pareyson: sobre a tarefa da filosofia hoje, II compito della filosofia oggi (publicada em 1947), permanece pertinente e permeia o conjunto da obra filosófica do autor. A reflexão sobre a estrutura do operar humano desenvolve-se numa visão, ao mesmo tempo, receptiva, inventiva e produtiva. A arte não é execução de qualquer coisa previamente já idealizada. A tríade conceitual, fazer-inventar-encontrar segue a inteireza própria da formação da obra de arte e também da ideia de obra-forma; portanto, a inexauribilidade desses conceitos ressignifica a feitura-criação da arte.


			Porquanto, o capítulo dedicado à Ontologia do Inexaurível, acrescentado a essa segunda edição, apresenta suas múltiplas formulações; prosseguindo com a perfeição e inexauribilidade da obra de arte; a inexauribilidade da transcendência: símbolo e metáfora; a inexauribilidade do ser como fundamento da sua presença e ulterioridade nas formas históricas; concluindo-se com a reflexão que: o ser não é definível, mas inexoravelmente interpretável. Esse volume, no entanto, perpassa o problema da formação da obra de arte e a ideia de obra-forma, ratificando, especialmente, a inexorabilidade do fazer-inventar-encontrar. Ademais, cabe lembrar que ao pensar a operabilidade humana como busca e tentativa, figuração e invenção à procura incessante do êxito, Pareyson não só refuta a redução da estética a um mero discurso sobre a obra artística, mas ressignifica a tríade conceitual fazer-inventar-interpretar. Nesse sentido, o operar humano é simultaneamente receptividade, inventividade e produtividade.  


			O fundamento metafísico da filosofia pareysoniana é inserido em uma ontologia do inexaurível interposto em um personalismo ontológico, portanto, posicionando-se contra o racionalismo que pôs a atividade humana diante do dilema de ser criatividade ou ser passividade. A atividade humana não é nem uma coisa, nem outra, é síntese de atividade e receptividade. Isto confere à atividade humana a característica de tentativa, explorada no conceito de formatividade. O caráter de tentativa é inerente ao operar humano. A noção de obra-forma onde a arte é formatividade específica e intencional indica a inseparabilidade de receptividade, inventividade e produtividade. Produção e invenção se unem pondo a ênfase no fazer mais que no simplesmente contemplar. O caráter dinâmico da forma é resultante de um processo de formação, onde a forma é evidenciada desde o movimento de produção até ao alcance do êxito, à conclusão10. O processo artístico, a interpretação e a formação da matéria compreendem a inseparabilidade de espiritualidade e fisicalidade. A lei da arte é o seu próprio êxito e “o significado de um pensamento filosófico reside na sua aderência ao próprio tempo”11 já citado anteriormente. No texto Arte e persona publicado em 1946, encontra-se o pressuposto fundamental para a investigação da singularidade da pessoa retomada na meditação sobre a arte. O prenúncio da Formatividade foi sinalizado no texto L’esperienza artistica, publicado em 1947. Vê-se que o confronto com a filosofia da existência deu-se no período entre 1938 e 1946. O princípio fundamental da sua filosofia é desenvolvido entre os anos de 1946 a 1962, compreende a pessoa, a forma e a interpretação. As discussões em torno da filosofia da existência demonstravam que a sua teoria da interpretação estava a caminho. O texto Tempo ed eternità, indicado nas referências sobre Vida e Obra, despertou a atenção para o conceito de existência desenvolvido ao longo das investigações sobre a função da filosofia.


			O caráter artístico inerente à pessoa considera a essencialidade da interpretação em qualquer ação ou expressão humana na busca fundamental do êxito do fazer artístico no interior de uma teoria aberta e universal denominada formatividade. Não se trata de uma definição da arte abstratamente considerada em si mesma, mas de um estudo do homem enquanto autor da arte e do ato de feitura da arte. Esta noção não se limita a colocar em prática regras pré-fixadas, nem se refere à aplicação de artifícios, mas inventa a regra que se deve aplicar buscando por si mesmo seu modo de proceder. Formatividade é “certo modo de fazer que, enquanto faz, vai inventando o modo de fazer: produção que é, ao mesmo tempo e indissoluvelmente invenção”12. 


			Todo operar humano é considerado uma feitura de formas reunidas na noção de obra-forma. Os aspectos da operatividade humana têm um caráter essencial de formatividade. Entende-se que as atividades humanas concretizam-se em operações, em movimentos destinados a culminar em obras. Mas só fazendo-se forma é que a obra chega a ser tal, em sua irrepetível realidade. Enfim, separada de seu autor e vivendo vida própria, na sua indivisível unidade, abrindo-se à exigência e ao reconhecimento de seu valor individual e irrepetível13. 


			Formatividade significa produção artística, feitura-invenção até a sua recepção pública. A experiência estética e a experiência concreta caminham juntas. O artista, ao criar, inventa leis e ritmos totalmente novos, sendo que esta novidade não surge do nada, todavia, surge por meio de uma livre resolução de um conjunto de sugestões, seja da tradição cultural ou do mundo físico. Essas sugestões lhe são propostas inicialmente como se fossem um código cuja decodificação ocorre por meio da perseverança e dedicação do artista. No olhar pareysoniano, o núcleo fundamental da formatividade é a recorrência direta à experiência. Não se trata de uma concepção geral da arte fechada e definitiva, trata-se de um conceito, por assim dizer, operativo: um conceito que, longe de pretender esgotar a essência da arte, serve como princípio norteador da experiência artística.


			A formatividade é compreendida por intermédio de um vínculo efetivo e indivisível entre os três momentos basilares da proposição da arte: a gênese, a forma acabada e a interpretação. Os sucessivos desenvolvimentos sobre a reflexão filosófica dedicada à experiência estética são norteados pelo caráter inovador, germinador e especulativo do conjunto de textos dedicados à Arte e pessoa. Procura-se enxergar a arte no seu conjunto, explorando a sua pessoalidade e inexorabilidade, preservando a sua universalidade. Se toda a vida humana tem um caráter essencialmente formativo, isto é, produz formas que são criações orgânicas, por sua vez, dotadas de compreensibilidade e de exemplaridade próprias14. O limite da pessoa não deixa de ser considerado, a estética e a interpretação são pensadas em consonância com a pessoa e sua existência. Desde os primeiros escritos da teoria da interpretação nos anos 50, já estavam perspectivados os escritos pareysonianos anunciados nos textos sobre O problema da unidade da filosofia e da multiplicidade das filosofias15. Vê-se, todavia, que a filosofia da interpretação pareysoniana já está presente em Il Compito della filosofia oggi. Isso nos remete ao entendimento da Formatividade e da Interpretação no seu simultâneo florescer. A obra de arte é sempre um objeto em construção, uma obra aberta, inesgotável, em permanente formação.


			O fundamento da multiplicidade das interpretações não é apenas quantitativo, é também qualitativo. Se as interpretações são múltiplas, conforme pensa Pareyson, não é porque são incontáveis os intérpretes ao longo da história, mas, fundamentalmente, porque os dois extremos da relação interpretativa, pessoa e obra, são inexauríveis, inesgotáveis em seus aspectos, perspectivas e possibilidades16. No fundamento da infinidade da relação interpretativa, a infinidade e dialeticidade constituem a relação do intérprete e da obra em toda a sua inteireza em cada ato de interpretação, sem que se esgotem as infinitas possibilidades que ambos apresentam. Assim entendida, a multiplicidade das execuções/interpretações convive perfeitamente com a noção de unidade da obra, e também a confirma e consolida. Personalidade e multiplicidade das interpretações deixam de ser elementos negativos, indicativos de insuficiência, arbitrariedade, subjetivismo, ausência de lei ou critério interpretativo, para, ao contrário, revelarem-se como índice de riqueza. A interpretação da arte é uma posse, que, se por um lado não é definitiva, por outro, é plena e verdadeira. E se não é definitiva, não é porque seus termos sejam fragmentários, inacabados, mas porque são “inexauríveis”17.


			Ao se iniciar uma obra, mesmo antes de tomar forma física e existindo apenas enquanto vontade informe de criação, ela já entra em um processo de interpretação pelo próprio artista. Essa interpretação permanece em todos os estágios da sua existência e da sua permanência no mundo, diante de cada pessoa que entre em contato com a obra18. A obra de arte é definida exatamente nessa presença em decorrência de uma interpretação. Pode-se ler, seguindo Tomatis, o fundamento do conceito de interpreção pareysoniano, isto é, para se entender uma obra de arte é preciso interpretá-la. Se a obra não for pensada, relacionada, discutida e interpretada ela deixa de ser obra. A obra de arte, ao contrário de outros âmbitos da existência humana, é algo totalmente inútil: não é ética, não é utilizável, a arte é só arte, é sua inutilidade que possibilita o entendimento da hermenêutica do fazer19.


			Na execução de uma partitura musical, ao se ler toca no pensamento a música, as notas musicais são tais, no olhar de Pareyson, somente no momento em que o intérprete as segue. Isto significa que não existe um intérprete mais original e autêntico que outro. Todas as interpretações são interpretações daquela partitura musical, e a partitura musical vive das interpretações alcançadas pelo intérprete20. O artista, tentando, corrigindo e refazendo, produz a obra: a inspiração, o exercício, a improvisação; o diálogo com a matéria e o domínio sobre ela são conseguidos justamente por meio da obediência que ela reclama. A técnica e a linguagem da arte, e o aspecto herdado e transmissível da arte; o processo artístico tal qual como se desenrola desde o tema, o esboço até a obra terminada. A relação da obra com os seus antecedentes e com a pessoa do artista e sua biografia; a relação entre os problemas técnicos e os conteúdos espirituais; a correspondência entre o estilo e a humanidade histórica e pessoal que aí ganha existência artística; o mundo do artista tal qual se revela na forma. No momento formativo da produção artística insere-se o pressuposto de uma teoria da interpretação germinadora da ontologia do inexaurível. 


			Retomada e redefinida filosoficamente pelo filósofo de Turim, a interpretação é por sua vez inserida no interior do processo artístico, este que é ao mesmo tempo processo interpretativo. A interpretação não é uma técnica para descobrir o sentido de um texto ou de uma obra de arte, enquadrada em uma dialética como se fosse uma relação sujeito-objeto, não existe interpretação que não seja interpretação da existência-pessoa. Infere-se, pois, uma referência crucial na formação de um argumento-chave do nosso autor. Nomeadamente, o conceito de pessoa ao invés do conceito de existência. Com essa escolha, o conceito de compreender é distanciado e o conceito de interpretação torna-se uma âncora, norteando as relações interpessoais como base das relações interpretativas.


			A interpretação está para o conceito de pessoa como compreender está para o conceito de existência, consolidando o personalismo ontológico diferenciando-se do existencialismo ontológico. “A interpretação consiste em esclarecer a perspectiva individual que cada homem é, já que a intencionalidade ontológica constitutiva do homem é sempre pessoalmente apresentada e vivida”21. Após a dissolução do hegelismo, Pareyson desenvolve a Ontologia da liberdade, pensa o ser não como fundamento, mas como Ab-grund, desfundamento. No argumento de Vattimo, é no quadro desta ontologia que se coloca um aspecto central do pensamento pareysoniano: “a teoria da interpretação e da multiplicidade das perspectivas históricas como inexauribilidade revelativa do ser mesmo”22. O conhecimento da verdade não é uma aproximação progressiva a um núcleo de estruturas metafísicas já sempre disponíveis, mas é um acontecimento de sempre novas experiências, formulações, interpretações de um ser cuja abissal liberdade, no plano cognitivo, coincide com a inexauribilidade. Vattimo escreve,


			o ser não é fundamento, mas desfundamento (Ab-grund); se a verdade pode ter uma história e múltiplas interpretações, nas quais só se formula com graus diversos de exatidão, mas se dá, acontece, instituindo-se algumas vezes como autêntica novidade23.


			Em Pareyson, a interpretação ocorre na congenialidade, ou seja, numa relação pessoal com a obra ou com um acontecimento histórico. Trata-se de uma solidariedade originária entre pessoa e verdade. Para Gadamer, para tomar apenas um exemplo, a compreensão é um furto, o intérprete apodera-se do ser da coisa compreendida. A interpretação pareysoniana supõe a superação da relação sujeito-objeto numa relação de congenialidade. Em Gadamer, a compreensão supõe ainda esta relação sujeito-objeto própria da filosofia moderna a qual Pareyson quer ultrapassar.


			Pareyson é herdeiro da concepção de Kierkegaard da existência como coincidência paradoxal de autorrelação e heterorrelação, a qual considera que o indivíduo não é autônomo nem autossuficiente. Não se trata de uma articulação necessária de autorrelação e heterorrelação, mas de coincidência paradoxal de auto e heterorrelação. A existência é individual e compreende a si mesma, enquanto está em relação com o outro, compreende o outro, e vice-versa. A raiz kierkegaardiana do existencialismo está na base da interpretação como existencialismo personalístico e ontológico: personalístico porque é a pessoa individual vivente, humana, não algo abstrato; ontológico porque é na abertura ao ser que se transcende que eu me transcendo, que eu posso escolher e ser eu mesmo.


			Se o personalismo é ontológico em si, a existência é abertura à transcendência e possibilidade de experiência. Mas, se pensarmos a existência como coincidência paradoxal no tempo de autorrelação e de heterorrelação, a autorrelação ocorre na abertura da relação com o outro que cada indivíduo é. Esta relação não pode existir a não ser enquanto instituída, doada a si mesma e ao seu abrir-se à alteridade de uma transcendência que é tal não enquanto ocorre por meio da autorrelação coincidindo com a heterorrelação, mas porque é transcendente à mesma relação, no momento mesmo em que institui tal relação24.


			A filosofia personalista reconhece o caráter interpretativo e ontológico de toda situação humana. A pessoalidade da interpretação é justificada na limitação do homem cuja possibilidade do erro é conatural à liberdade e também um elemento fundamental da sua interpretação. Os problemas evidenciados pela própria realidade e vida histórica da obra de arte não podem ser negados. A fundamentação existencial da experiência artística problematiza a experiência estética enfatizando três pontos fundamentais: (1) a obra como detentora do critério que rege o julgamento do crítico; (2) a inseparabilidade de execução e interpretação, o que faz com que a interpretação se torne uma exigência imprescindível da forma e de qualquer formatividade; e (3) a interpretação representando a condição de identificação de obra e intérprete que a faz reviver. No campo da estética o conceito de interpretação pareysoniano revela toda a sua particular fecundidade consolidando o conceito de interpretação, ampliando-o às outras atividades humanas.


			A teoria da atividade humana e a teoria específica da arte são inseparáveis, a formatividade, presente na vida-pessoa, se encontra também na ação e no pensamento, não é isolada, mas acentuada e distinta de todo o resto, assumindo uma intencionalidade, uma tendência característica da arte. Ela se sustenta por si própria, se torna fim por si mesma. Os princípios da estética de Pareyson portam os próprios fundamentos para a interpretação de uma metafísica da figuração, e consequentemente para uma filosofia da pessoa25. Pareyson critica a inspiração hegeliana evidente no pensamento de Croce, mas isso não significa ser uma filosofia anticroceana. Sua crítica é direcionada à intuição e à expressão, sobretudo a concepção de arte como expressão de sentimento determinante da experiência artística. A noção de arte como produção e formatividade acentua o fazer mais do que o contemplar. As belas artes se confundem com as artes úteis, estreitando-se a relação entre arte e a existência concreta da pessoa.


			Nesse sentido, pode-se dizer que a formatividade ressignificou tanto o fazer, quanto o interpretar, alcançando um resultado inovador, conforme destaca Pareyson: pensemos em Bergson quando escreveu que, a partir do momento em que o músico tem a ideia precisa e completa da sinfonia que fará, a sua sinfonia está feita.


			Ao ser interrogado sobre as características do teatro do futuro, respondeu: “Se eu soubesse como seria a grande obra dramática de amanhã, fá-la-ia”26. A arte é, portanto, um fazer no qual o aspecto realizativo é individualmente intensificado, unido a um aspecto inventivo; pode-se dizer, no entanto, que o aspecto teórico-inventivo não precede ao aspecto prático-realizativo porque ambos fazem parte de uma unidade indissolúvel de criação. A ênfase no fazer mais que no simplesmente contemplar vai além dos princípios croceanos da intuição e da expressão.


			Com efeito, a recorrência ao conceito de interpretação-execução legitima tanto a unicidade da obra quanto a multiplicidade de suas execuções-interpretações. Portanto, é validado o pressuposto de que a interpretação contém em si a pessoalidade do intérprete. O princípio da fidelidade e o princípio da liberdade, por sua vez, são assegurados e legitimados pela própria interpretação. Escreve Pareyson, “Fazer da pessoa o único meio de aprofundamento da obra não significa afirmação de subjetivismo, mas legitimidade para escolher a obra pela própria consciência”27.


			A interpretação fortalece o critério de verdade e o princípio de que é a própria obra que requer a compreensão. O conceito de congenialidade implica que a pessoalidade do intérprete pressupõe também o limite peculiar à natureza da interpretação e do conhecimento, não único, mas inexorável no qual a compreensão é obtida só quando se admite a superação do risco e da incompreensão possível. A avaliação de uma obra não é possível sem uma apreciação estética; vê-la como obra significa vê-la como forma; tudo é forma vivente e definida, e tudo no homem é interpretação:


			a interpretação é a única forma de conhecimento dirigida formas; a interpretação mesma é originária no sentido de que qualifica a relação com o ser na qual situa o ser mesmo do homem28.


			Talvez, por essa razão, a estética é compreendida no âmbito de uma teoria geral da atividade humana29. A experiência estética é experiência formativo-interpretativa e é manifestação do caráter do agir humano, da estrutura do seu operar e, também, da condição humana em geral.


			A interpretação da arte não é definitiva, mas, é verdadeira. E se não é definitiva, não é por ser inacabada, mas, sobretudo por ser inexaurível. É o resultado da aplicação do conhecimento de dois princípios fundamentais para a filosofia do homem, conforme destaca Pareyson na seguinte passagem: “o princípio graças ao qual todo agir humano é sempre e ao mesmo tempo receptividade e atividade e o princípio segundo o qual todo agir humano é sempre de caráter pessoal”30. Por ser irrepetível e singular é que algo é suscetível de interpretação. Não subsistiria nem a possibilidade nem a necessidade da interpretação onde não houvesse formas a conhecer nem pessoas que pretendam conhecê-las.


			O argumento primordial da contemplação é movimento e repouso: busca e descoberta. Portanto, as consequências desses princípios na interpretação da obra de arte são decisivas. A interpretação é movimento visando apreender o verdadeiro sentido das coisas, visando fixá-lo em uma imagem penetrante e exaustiva, para traduzi-lo em uma figura viva e adequada31. Esse movimento tem muitas cadências e inflexões, tanto caminha lento e tranquilo quanto avança com velocidade acelerada, ou mesmo parece andar ao acaso e sem rumo e ora se concentra atentamente em uma só direção. Algumas vezes segue seguro por uma via e, outras, se detém para tentar outra direção, mas é sempre movimento, buscando prolongar-se infinitamente, ressurgindo em cada interrupção, para regenerar-se em virtude de sua própria tensão32.


			A inquietação e a mobilidade desse movimento independente da mutabilidade e inconstância típica da desatenção, mais voltada ao modo de atenção que ora se concentra em uma investigação pragmática, ora se esconde em tentativas desconexas que se permutam facilmente com um procedimento distraído. Esse processo de produção consiste em figurar as imagens em que se tenta apreender o sentido das coisas. É uma produção de formas, de imagens em que a interpretação culmina e se encerra, e mesmo que seja potencialmente infinito, não é capaz de justificar-se por si mesmo33. O processo de produção tende a encontrar o verdadeiro sentido das coisas, a formar a imagem em que deve ser fixado, a produzir uma forma com vida própria, determinada em uma definição precisa e singular.


			O argumento usado por Pareyson consiste em: esse movimento tende ao repouso e este é precisamente o segundo aspecto da interpretação: repouso e pausa, vistos como a tranquilidade do encontro e do êxito, é a pausa da posse e da gratificação.


			O ponto culminante da interpretação é o momento em que se pode dizer: “Eis o sentido, eis aí o verdadeiro sentido da coisa”34; o momento em que a coisa não é mais apenas apelo, e o interpretante não é mais interrogação e busca, mas o movimento se aquietou sossegado no encontro, e a busca teve bom êxito, e a pergunta obteve resposta.


			Em estado de repouso, o inquieto interpretante torna-se contemplador. No entanto, esse repouso é apenas um intervalo. O movimento recomeça em breve, novos aspectos e novos pontos de vista se impõem, novas perguntas exigem o esforço de aprimoramento e integração. Porém, o processo continua exigindo atenção e abertura para acolher todo novo insight e pronto para explorar a congenialidade instituída por cada nova emoção35. Dois aspectos são destacados aqui: (1) O movimento, experiente em todos os riscos da busca exposta ao fracasso e ao insucesso e da intranquilidade movida e dirigida pela atenção; (2) O repouso, tranquilo no sucesso da descoberta e na satisfação de um anseio. No processo incessante de produção, está contida a contemplação permanente como repouso e pausa. Esses aspectos se alteram na experiência concreta em uma sucessão contínua: a interpretação ora procura, tenta, se mexe; ora encontra, descansa e repousa.


			Essa sucessão concreta atesta a verdadeira relação entre esses dois aspectos, os quais não se alternariam se não fossem tanto profundamente diferentes entre si, quanto inseparáveis e indissociáveis.


			Onde está um não se encontra o outro, mas cada um prepara e exige o outro, de sorte que não se pode falar de dois graus ou de dois momentos, mas de dois aspectos bem distintos, embora inseparáveis36.


			A interpretação está em movimento quando está à procura da imagem que traduza uma coisa, e ao mesmo tempo, procurando representá-la, ainda não se compôs a diferença entre coisa e imagem. A imagem tem que ser imagem de algo, mas nem se sabe o que é a coisa, nem se sabe se esta seria a sua imagem, porque a coisa não é ainda essa coisa, mas uma proposta, um apelo, e a imagem não é ainda a sua imagem, mas uma figura apenas esboçada. Ao captar o sentido da interpretação, o olhar já se encontra aguçado, se fez vidente e, portanto, contemplante. Pareyson ressalta que tanto a filosofia quanto a arte são: 


			obra do homem e somente do homem, são feitas pelo homem para o homem. É pensamento que não tem outro objeto que o homem, outro ponto de vista que o humano, outro interlocutor que o homem37.


			No seu livro Esistenza e persona38. Pareyson destaca que a proeminência tanto da miséria quanto da grandeza do homem o faz não encontrar a não ser procurando, buscando, explorando. Finamore interpreta o argumento pareysoniano de que esta procura só se concretiza por meio de tentativas e, ao se tentar figurar a obra encontrada, esta é singular e pessoalmente inventada39. Na perspectiva da formatividade, no âmbito da união inseparável de produção e invenção, a ênfase no fazer supera o simplesmente contemplar. Isso justifica dizer que o caráter dinâmico da forma é resultante de um processo de formação, onde a forma é evidenciada desde o movimento de produção até ao alcance do êxito, a obra concluída40. A intenção formativa, a interpretação e a formação da matéria ratificam a inseparabilidade de espiritualidade e fisicidade41. A lei da arte é o seu próprio êxito e “o significado de um pensamento filosófico reside na sua aderência ao próprio tempo”42. Ao falar da Natureza e tarefa da estética, seus limites, suas incumbências, seu método, o argumento pareysoniano é de que nenhuma indicação precisa pode provir do nome estética, no século XVII, retira-se quando a beleza era um objeto de conhecimento confuso.


			No século XVIII, a arte se mostra impregnada de sentimento e tanto teoria do belo é remetida a uma doutrina da sensibilidade, quanto a filosofia da arte a uma teoria do sentimento. Sabe-se que o termo foi se ampliando tanto para designar as teorias do belo e da arte, quanto para compreender as novas teorias que não remetem mais à beleza, à sensação, nem a arte ao sentimento, nem mesmo associa a arte à beleza43. Na edição anterior afrontamos problemas específicos da estética pareysoniana. Esta segunda edição, no entanto, mantém as questões fundamentais, adicionando um novo capítulo dedicado à Ontologia do Inexaurível; antecedendo a discussão de Estética e Interpretação, nomeadamente, a Tese Fundamental da Estética pareysoniana. Por fim, o último capítulo consiste em Estética da Forma e Metafísica da Figuração. 


			Põe-se um ponto aqui, reforçando a importância da já citada obra, Estetica. Teoria della formatività, que motivou a celebração das seis décadas da publicação da primeira edição, evidenciada no início dessa introdução. Todavia, dedicou-se também uma atenção particular para a inseparabilidade da já indicada tríade conceitual, existência-pessoa-arte caracterizando uma concepção de arte inovadora, que estende a arte para todos os aspectos da experiência. A arte passa a ocupar um lugar na vida humana, a ideia de pessoa está no centro do pensamento pareysoniano desde suas primeiras expressões. O personalismo tem suas raízes na filosofia da existência, essa raiz fundamenta o princípio de que o personalismo é, em si, ontológico.
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