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Resumo

0 artigo apresenta algumas caracteristicas da concepgao romantica que ainda
exercem influéncia nos processos identitarios de construcao da imagem de ser
artista na contemporaneidade. Traga um histérico destas caracteristicas indicando
a permanéncia de tais processos como consequéncia das poucas modificacoes

no modelo politico e econdmico, cujas raizes se encontram na revolucao

francesa ao tempo em que aponta sua contribuicao na contemporaneidade.
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Dossié

De todos os movimentos culturais surgidos no ocidente, sem duvida, o Roman-
tismo é o que maior impacto ainda tem sobre a concepcao artistica vigente. Neste
artigo, pretende-se evidenciar que as motivagoes para tanto se devem menos
a sua juventude histérica frente a outros como o Renascimento ou o Barroco,
do que pelas circunstancias socioldgicas que estimularam seu surgimento com
suas respectivas derivacoes filosdéficas e que encontraram, na segunda metade
do Século XIX e primeira do XX, ambiente semelhante e propicio para sua adap-
tagcao e continuagao.

Uma das primeiras questoes que se deve ter em mente é que a definicao
do termo Romantismo, ou romantico, nao é simples pela pluralidade e ampli-
tude do movimento que, muito mais que um movimento artistico na acepcao
formal do termo, é mais bem uma concepgao filoséfica de mundo no qual a arte
ocupa um papel fundamental. E assim, sob este ponto de vista, uma ideologia
inovadora, com variantes, é verdade, sem que por esta expressao tenhamos
intencao de aderir ao termo qualquer conotagao a priori negativa.

“Essa grande amplitude do romantismo evidencia dois fatores que dificultam defi-
ni-lo. Primeiro, os romanticos, em geral, buscaram mais borrar demarcagoes do que
desenha-las, apagar fronteiras do que fixa-las, misturar géneros do que conceitua
-los. Segundo, seu carater transgressor os fazia atacar cada fundamento conquis-
tado e cada caracterizagao mais sdlida, que eram rapidamente derrubados pelo
poder corrosivo de sua proépria critica. [...] Definir o romantismo seria impossivel, por
conta das diversas matrizes envolvidas nesse fendmeno cultural que se desenro-
lou entre 1780 e 1848 no Ocidente. Para além das divergéncias nacionais e das
diferencas ideoldgicas, até essa suposta limitacao cronoldgica pareceria extrema-
mente flexivel. Resumindo, a dificuldade de compreender o romantismo nao advém
da escassez de definigdes sobre ele, e sim do excesso.(DUARTE, 2011, p.11-12)

Embora estas diferentes manifestacoes do romantismo sejam evidentes,
acreditamos que a preponderancia de sua emergéncia na Alemanha deva ser o
foco de nossas atengoes neste artigo sem menosprezar a importancia inglesa.
Isto porque entendemos que foram as interpretacoes dos textos que passam
por Kant, Goethe, Ficthe, Hegel, Novalis, Schlegel, Schelling e Wackenroder os
gue maiores repercussoes tiveram até nosso tempo sobre a concepgao de
artista e de arte.
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Sobre esta heranca, apontamos algumas caracteristicas considerando
que o objeto de estudo aqui é a imagem social do artista ao longo da histéria
da cultura ocidental e suas transformacoes, com as nem sempre conscientes
assimilagoes nas praticas contemporaneas.

Quatro ideias sao possiveis de se reconhecer como sobreviventes da visao
romantica:

1- Aldentificacdo com a marginalizacgao, isto é, a valorizacao positiva da miséria,
da doenca, da dor e do sofrimento como experiéncia necessaria para a criacao artis-

tica.

2- Dateoria do Génio artistico concebida pelo pré-romantismo alemao, o entendi-
mento positivo da negacao das regras culturais (técnicas e conhecimento).

3- Aarte como revolucao; o idealismo do artista e sua necessaria convicgao de ser

lideranca de um processo de transformacao social.

4- A construcao de uma fundamentacao que unifica teoria (filosofia) e pratica
artistica.

As trés primeiras, como se demonstrara, embora possam ser analisadas
individualmente, estao extremamente interligadas e podem ser facilmente iden-
tificadas na concepcdo intermedidria de “ser artista”. A quarta é reconhecivel no
nivel mais elevado de formacao artistica. Importante destacar que, ao falarmos
de “concepcao intermedidria”, estamos alinhados com a abordagem do historia-
dor Hilario Franco Junior, para quem o pesquisador pode evitar as armadilhas
do debate em torno as polaridades do termo “cultura popular” se:

[..] pensarmos em cultura popular como aquela praticada, em maior ou menor
medida, por quase todos os membros de uma sociedade, independentemente de
sua condigao social. Isto é, nesta hipétese cultura popular seria o denominador
cultural comum, o conjunto de crengas, costumes, técnicas, normas e instituicoes
conhecido e aceito pela grande maioria dos individuos da sociedade estudada. O
termo perde assim sua forte conotacao socioldgica para ganhar um forte sentido
antropoldgico. [...] Diante disso, talvez melhor que a consagrada e ambigua expres-
sao ‘cultura popular’ seja chamarmos aquele denominador cultural comum de
cultura intermediaria. ‘Intermedidria’ qualitativamente, por estar colocada entre
a cultura de elite e a dos demais segmentos; ‘intermedidria’ espacialmente, por
ser o ponto de convergéncia de dados provenientes dos polos culturais. (FRANCO
JUNIOR, 1996, p.34-35)

Para a compreensao do primeiro ponto, deve-se ter em conta a conjuntura
histdrica e sociolégica do declinio das estruturas sociais de patrocinio da ativi-
dade artistica que era mantida pelo apoio financeiro da monarquia e da Igreja e
que prevaleceram desde o Século XI até o XVIII.

Dossié
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Na Baixa Idade Média (Séc. XI ao XV), com o fim do feudalismo e o renas-
cimento das cidades, o comércio pode novamente florescer na Europa. Para-
lelo ao surgimento das novas cortes detentoras do poder politico, apoiadas e
referendadas pela Igreja, surgiu uma burguesia comerciante que em poucos
séculos seria detentora de forma predominante do poder econémico. Os confli-
tos entre a visao burguesa e a das monarquias, naturalmente, nao demoraram
a surgir. Enquanto a primeira sustentava-se do lucro obtido através de algum
investimento comercial — quase sempre de elevado risco —, a segunda susten-
tava-se da tributagao de impostos, o que reduzia enormemente a atividade da
primeira. A Igreja, por sua vez, tributava a corte e achacava os fiéis. Transitando
entre as cortes, a Igreja e a burguesia, estavam os artistas.

Até o final da Baixa Idade Média, o grau de liberdade artistica que o pintor e o escul-
tor possuiam era bastante limitado. Embora nesta época nao se possa afirmar que
o artista vivesse de forma precaria, o enriquecimento com a atividade artistica nao
eraregra. (KRIS; KURZ, 1982)

A partir do Século XI, e num crescente ao longo dos sete séculos seguintes
neste processo de absorgao do artista pelas cortes, estes migravam das guildas,
passando a ganhar daquelas moradias, roupas, alimentos, chegam a ganhar
casas proprias, naturalmente dinheiro, e algumas vezes até mesmo titulos de
nobreza, pensoes e isencoes tributarias (WARNKE, 2010). Em algumas cidades,
familias burguesas poderosas rivalizavam com a corte local no patrocinio dos
artistas mais talentosos. Durante o Renascimento, nas Cidades-Estado da Itdlia,
por exemplo, burgueses poderosos como os Médici, de Florenga, chegaram a
adquirir titulos, criando suas proéprias cortes e fomentando a atividade artistica
de forma absolutamente fenomenal. Neste processo, a Igreja, naturalmente,
nao apenas continuou requisitando os servigos dos artistas como o fez ao longo
da Antiguidade e da Idade Média, mas viu-se obrigada a competir economi-
camente com as cortes e a burguesia para conseguir os servicos dos melho-
res talentos. Evidentemente, os periodos de conflitos e guerras entre cidades
e Estados eram frequentes, o que prejudicava muitas vezes o fazer artistico.
No entanto, embora o artista pudesse ter periodos de dificuldades quando nao
estava a servico, o fato é que, enquanto esta relacao de mecenato durou, seja
sob a protecao da corte, da Igreja ou de burgueses poderosos, a escolha pela
profissao artistica era a escolha por uma vida confortavel e até mesmo luxu-
osa. A titulo meramente ilustrativo, vale lembrar que Da Vinci, mesmo tendo que
peregrinar de corte em corte oferecendo seus servicos como pintor, escultor e
projetista de armamentos, morreu nos bragos do rei da Franca e Michelangelo,
muito antes do fim da vida era dono de uma fortuna impressionante.

Entretanto, enquanto os artistas conquistavam cada vez mais liberdade
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e reconhecimento financeiro para o seu trabalho, os conflitos entre as concep-
coes de Estado, burguesa e aristocratica, continuaram em um crescente. Igual-
mente, cresciam as tensoes entre a nobreza e a Igreja, especialmente no norte
europeu. A Reforma Protestante surgiu, assim, nao apenas como um descon-
tentamento por parte dos fiéis e religiosos nérdicos com as praticas da Igreja
de Roma, mas também porque as monarquias do norte europeu, além da insa-
tisfacdo com os tributos da Igreja, necessitavam das terras da Igreja, enquanto
a burguesia rebelava-se contra a proibicao que a Igreja fazia a usura. E, é claro
que a vitdria protestante produziu grandes mudancgas na vida dos artistas dos
paises revoltosos, uma vez que a auséncia de demandas de imagens religio-
sas fez com que as relagdes entre aqueles e a burguesia se tornassem muito
mais intensas num prenuncio do que viria a ser a realidade vivida pelos demais
artistas europeus quase trés séculos depois. Mas enquanto isto nao ocorreu, a
Igreja Catdlica contratou muitos artistas durante a Contra-Reforma para garan-
tir que seu rebanho seguiria fiel. Também é importante lembrar que as sistema-
ticas relagoes entre as cortes e os artistas enfraqueceram o papel das guildas
como local de aprendizagem. Durante o Renascimento, ja era bastante comum
artistas ensinarem o oficio para aprendizes em seus préprios locais de trabalho,
suprindo a necessidade de espacos de aprendizado e também produzindo uma
fonte de renda alternativa para os periodos em que as demandas das cortes
minguavam. Posteriormente, as cortes acabariam tomando para si esta respon-
sabilidade com a criagao das Escolas Reais de Belas Artes, nas quais os artistas
que prestavam servicos a corte também atuavam como Mestres.

Agora bem, o surgimento da maquina a vapor e consequentemente da
Revolucao Industrial em meados do Século XVIII nos paises nérdicos primeiro
e, posteriormente, nos paises catdlicos teve um impacto tremendo nos conflitos
entre os dois modelos de Estado, pendendo a balanga para o lado burgués. As
promessas de futuro nascidas da industrializacao foram poderosas o suficiente
para provocar mudancas intensas no imaginario coletivo e popular. A perspec-
tiva de uma sociedade onde os bens materiais produzidos em maior quanti-
dade fossem acessiveis a todos, e onde o pensamento racional e cientifico fosse
capaz de gerar uma organizacao social mais igualitaria e humana eram inten-
sos demais para serem ignorados. E, naturalmente, o Iluminismo ou Século das
luzes foi abracado com intensidade por incontaveis artistas. A antiguidade clas-
sica era 0 modelo a ser imitado e o Classicismo sua expressao. Mas, é claro, nao
todos concordavam com isso. O movimento literario e musical Sturm und Drang
é bom exemplo disso, e ja anunciava a insatisfacao que seria exacerbada pela
visao romantica.

Embora a revolugao industrial tenha acelerado o colapso da concepgao de
Estado da monarquia, ao contrario do sonho de um mundo melhor, mais farto e

Dossié



6

Antonio Vargas SantAnna: Influéncias da heranga romantica na formagao do artista

Dossié

mais organizado, as conseqiéncias das transformagdes nos modelos de produ-
cao foram dramaticas para a maior parte dos trabalhadores. Grandes migra-
¢oes do campo para as cidades foram responsaveis pelo surgimento de imen-
sos bolsoes de pobreza. Os artesdes ou artifices que detinham o controle de
todo o processo produtivo se viram, repentinamente dependentes das maqui-
nas e de seus proprietarios. A crescente demanda por carvao para alimentar
as fabricas obrigava os operarios das minas a realizarem jornadas inumanas
em condicOes absolutamente insalubres, reduzindo dramaticamente a perspec-
tiva de vida, que nao era alta. Mulheres e criangas foram igualmente envolvidas
por esta tragica situacao. Em toda a Europa industrializada, a pobreza apenas
aumentou e, jJunto com ela, outras distorcdes sociais. Como consequéncia deste
empobrecimento da monarquia e da Igreja, mas também como decorréncia de
séculos de embate por maior liberdade criativa, os artistas foram mais e mais
relegados a légica do mercado burgués da relacao de oferta e procura. Natu-
ralmente que o novo Estado burgués promovia o desenvolvimento artistico,
mas ndo na intensidade dos modelos anteriores. E preciso lembrar que, até
entao, todo o trabalho artistico tinha sido fruto de encomendas majoritaria-
mente reguladas por contratos que o fim dos mecenatos das cortes e da Igreja
alteraram radicalmente e que, por mais draconianos que fossem, nao implica-
vam em investimentos a fundos perdidos por parte dos artistas. As dificulda-
des antes apenas vivenciadas pelos pequenos comerciantes adentraram na
realidade artistica durante o Século XIX. A pobreza e a marginalizagao foram se
tornando uma constante desta escolha profissional. O artista romantico, assim,
identificou-se com o trabalhador proletario. O burgués passou a ser visto como
filisteu, enquanto o artista representava o modelo do Cristo (Cfm. NEUMANN,
1992). Em oposicao ao Século das luzes, o romantico admirava a noite, a terra,
a crianga, o retorno ao campo, o marginal e o excluido, o individuo em oposicao
ao coletivo, o selvagem ao civilizado, em sintese, tudo aquilo que representava o
puro nao contaminado pela civilizacao racional, tudo aquilo que ainda nao havia
sido desvirtuado pelo conhecimento ocidental ou pelo capital (DE PAZ, 1986).
A morte deixa de ser vista como algo indesejado, pois é o retorno a terra mae.
Enquanto o Classicismo era solar, o romantismo se apresenta como noturno
(DURAND, 1989). A mistica religiosa que havia sido negada da representacao
iconografica nos paises protestantes irrompe com forca na tematica da paisa-
gem. As cenas de interiores encontram mais forcas assim como a liberacao das
formas e das cores.

La nueva cultura europea cuyo simbolo mds vistoso fue el romanticismo, surge,
como es sabido, del progresivo replanteamiento de la herencia filosdfica del

periodo de las Luces, y por tanto, de la ‘crisis del racionalismo’ que se puso de mani-
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fiesto en Europa en los anos 1780-1790. A este respecto, puede pensarse que se
habia esperado demasiado de la razén y que por tanto desilusiond I'a vastedad de
los problemas que permanecian sin solucion. Visto que se habia confiado dema-
siado en la proximidad de la felicidad, se tomd conciencia, con mayor amargura, de
la incapacidad de los racionalistas para construir un mundo ideal sin el riesgo de
derramar sangre o de arruinar los grandes principios del derecho natural: el desar-
rollo de la Revolucion francesa contribuyé ampliamente a plasmar tal sensacion.
Desde el momento en que las guerras y los distintos proteccionismos frenaron el
progreso econdémico, extendiendo la miseria, se perdid el excesivo optimismo sus-
citado por el progreso tecnoldgico y por las primeras victorias de la vida contra la
muerte. Desde el momento en que los intelectuales formados en la escuela del
racionalismo metafisico, esperaron, a veces en vano — como en el caso de Prusia
- objetivos profesionales adecuados a su formacion universitaria, los jovenes bur-
gueses ‘traicionaron’ a menudo la causa ilustrada y se abandonaron al suefoy a
la fantasia. (DE PAZ, 1986, p.38-39)

Os modelos e paradigmas da Idade Média retornam em contraposicao
aos modelos da Antiguidade. O heroismo medieval e sua mistica penetram no
modelo artistico respaldados por uma filosofia fortemente influenciada pelas
tradigoes platdnicas, herméticas e gndsticas (CANTERLA, 1997). O génio artis-
tico e seu fazer como unico e verdadeiro acesso ao Divino se encontra funda-
mentado. A obra de arte deixa de ser uma encomenda para se oferecer como
caminho, como veiculo ao sublime. E o fazer artistico deixa de ser um oficio para
ser um sacerddcio e uma revelacao. Ainda que em cada pais europeu o grau
de transformagao do modelo econémico do Estado monarquico para o burgués
tenha sido variavel, a regra durante o Século XIX foi, invariavelmente, a do
artista disputando pelos escassos beneficios de apoios estatais e enfrentando
uma economia de mercado na busca de interessados pelos trabalhos custea-
dos com os proéprios recursos. Algo bem diferente dos séculos anteriores.

Esta confluéncia de fatores politicos, econémicos e religiosos, que deu
origem ao romantismo, perdurou durante o XIX e adentrou o XX alterando
profundamente a visao do artista sobre sua profissao bem como da sociedade
sobre este profissional.

A nenhum artista do Renascimento, por exemplo, ocorreria a ideia de que
precisaria sofrer para realizar adequadamente uma pintura ou escultura. E
muito menos a ideia de que, ser marginal e passar privacoes fisicas, agregaria
valor ou qualidade ao trabalho artistico. Tais ideias, antes do advento do roman-
tismo, seriam completamente absurdas na cabeca de qualquer um. Antes del
siglo XIX, se consideraba que la soledad era una desgracia, pero los romanti-
cos la convirtieron en un objeto de culto (HONOUR, 1994, p.266). Ou ainda, como
afirma de forma mais didatica NEUMANN:
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’

El genio artistico romdntico se ve realizado positivamente en ‘salvajismo’y ‘locura
en sentido entusiasta-platénico. Al mismo tiempo, la imagen del camino de sufri-
miento del genio gana una especial actualidad desconocida hasta entonces. Esta
también se apoya en el modelo de los antiguos y encuentra en Prometeo a su ante-
pasado, pero ante un examen mds detenido, se hace superficial y quebradiza. Aun-
que el culto a Prometeo de los representantes del Sturm und Drang da testimonio
de la repercusion del héroe cultural que sufre como modelo de identificacion anti-
guoy mitico, parece que la imagen derivada del ‘genio incomprendido’ como ‘mdrtir,
en general del hombre creativo como un ser que necesariamente sufre, estd poco
extendida en la vida cotidiana de la antigliedad. (NEUMANN, 1992, p.51)

O artista romantico esta em desacordo com o modelo e valores da socie-
dade burguesa obviamente porque lhe afetam negativamente, mas também
porque encontra respaldo tedrico para expressar este desconforto com
a vida material em uma filosofia e em um contexto cultural que - por estar
influenciado por misticas como o hermetismo, a alquimia, o neo-platonismo,
a gnose, 0 maniqueismo e o cristianismo - oferece a possibilidade de nega-
¢ao do mundo como salvagao do espirito. Na Alemanha e paises protestantes,
o pietismo também teve enorme influéncia nesta visao de mundo. Assim, a
forma do artista romantico vencer sua batalha social por um reconhecimento
da importancia de seu trabalho é retirando-se do mundo; oferecendo-se em
sacrificio, imolando-se. Ser marginal, negar-se a fazer parte do sistema nao
é entendido como uma atitude negativa nem covarde, muito pelo contrério. E
uma atitude nobre e positiva que auxilia na conscientizacao social e, portanto,
na sua transformacao de forma positiva. Um desdobramento disso é a nega-
¢ao das normas culturais. O artista romantico, em sua concepcao filoséfica da
arte, senta as bases para o inicio do processo que conduz ao fim da arte como
representacao, porque justamente cria o arcabouco tedrico para a valorizagao
das formas de expressao artistica que relegam a importancia do aprendizado
formal, algo que foi potencializado na primeira metade do século XX por parte
de diversos movimentos (dos quais o surrealismo é o mais significativo) com a
incorporagao da producao de imagens dos enfermos mentais, das criangas e
dos diletantes (naifs).

Aidentificagao do artista romantico com a marginalizagao nao se limitou a
valoriza-la no préprio comportamento, mas também, e mais ainda, em tomar o
marginal como objeto do fazer artistico.

Esta concepcao que vé o artista como marginal permanece ainda hoje na
cultura intermediaria, mas perdeu forca junto aos estratos de artistas. Entre-
tanto, a visao positiva do marginalizado como objeto do fazer artistico perma-
nece, como é exemplo toda a producao artistico-contemporanea fotografica de
carater antropolégico, de artistas como Lothar Baumgarten, Chistian Boltanski,
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Rimer Cardillo, Carlos Capelan, Mark Dion e a obra dos brasileiros Claudio Edin-
ger, Alice Miceli, Oiticica (dos retratos do bandido Cara de Cavalo), Armando
Queiroz, Caetano Dias ou Paulo Nazareth entre tantos outros.

Se, por um lado esta identificagdo com a miséria e a marginalizagao teve
raizes sociais, por outro lado, deveu-se também ao lastro cultural criado pela
teoria do Génio artistico concebida pelo pré-romantismo alemao, para o qual a
negacao das regras artisticas (praticas e tedricas) era vista de forma positiva e
para a qual o uso de drogas e entorpecentes contribuia por bloquear tempora-
riamente as regras sociais e culturais.

O Sturm und Drang, ao se contrapor ao racionalismo, reafirma a visao
platénica da poesia como expressao divina.

Ecoam, na teoria moderna do génio, as antigas palavras de Platao: ‘Quem chegar as
portas da poesia sem a inspiracao das Musas, convencido de que pela habilidade
se tornard um poeta capaz, revela-se um poeta falho! Tratava-se, em seu entender,
‘de possessao divina e de loucura’ E provavel que Hegel tivesse essa passagem do
Fedro em mente ao criticar o génio como aquele que abdica da consciéncia e do
esmero no processo criativo para sair de seu estado normal e criar divinamente.

Inspiragao, nao transpiragao, seria a marca do génio. (DUARTE, 2011, p.70)

Na teoria platdnica, a arte se encontra em inferioridade em relagao a cién-
cia (filosofia). A verdade habita apenas no plano da Ideia. O mundo natural e
as coisas criadas pelo homem apresentam-se como cépias destas Ideias. A
arte, ao tomar o mundo como referéncia seria, portanto, cépia da cdpia. Cabe,
no entanto, recordar que esta interpretacao de que Platao condena a arte por
ser copia deve ser matizada, pois o termo é equivocadamente interpretado por
muitos como cdépia no sentido vulgar da palavra, ou seja, como imitacao, e nao
no sentido que circulava na cultura grega a partir de Demdcrito, que era o de
“fazer como, ou ao modo de” (cfr. GIVONE, p.19). J4 o uso da palavra arte é inade-
quado para se entender o pensamento de Platao sobre a producao de imagens
uma vez que o termo era inexistente em seu tempo. Na antiguidade grega era
a palavra Tékne que fazia referéncia a produgao de objetos visuais/manuais, o
que exigia do artifice estar em posse de conhecimentos técnicos e tedricos que
Ihe permitissem esta confeccao. Esta terminologia servia para designar tanto
a pintura e a escultura como a produgao de ceramicas, armas e escudos, além
de um sem numero de objetos que hoje seriam definidos como pertencentes a
categoria do artesanato. Ja o termo Mousiké fazia referéncia a musica, a danga
e apoesia. E sobre a poesia que Platdo vai teorizar para demonstrar a inferio-
ridade desta (da arte) frente a filosofia (VARES, 2010), e tampouco dirige sua
critica a toda e qualquer poesia e sim apenas aquela que se referencia na tradi-
cao homérica (PINHEIRO, 2007).

Dossié
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E preciso ter-se em conta que o termo mimese, nos escritos platdnicos,
aparece com sentidos contraditdrios e tem sido motivo de grandes divergéncias
entre académicos ao longo dos anos sem que exista ainda hoje um consenso sobre
oreal significado ou sentido que o termo possuia para o autor da Republica (NUNES
LOPES, 2002). A titulo de exemplo, no fon e no Fedro, a poesia aparece como uma
manifestacao divina, uma intervengao das musas e, sob este ponto de vista, sem
nenhum controle por parte do poeta. No fon, ainda possui um carater parcialmente
negativo, mas no Fedro, é positivo por ser possessao, mania, nao no sentido de
loucura/deméncia, mas de “estar sendo conduzido por” deuses (Cfr. NEUMANN,
1992) e, neste caso, possui condi¢oes de instruir positivamente os jovens que é, em
ultima analise, o foco de preocupacao de Platao. Ja na Republica, o sentido mimé-
tico é negativo e se refere especificamente a Homero (ou a tradicao homérica e
também a Hesiodo) e a Tragédia assim como a Comédia. Para Platao, tanto Homero
como Hesiodo retratam homens iludidos e enganados, cujas acoes se guiam por
um desconhecimento das verdades. Platao os enfrenta por entender que, nestes
autores, nao ha um discernimento claro entre o bem e o mal, entre bons e maus
valores e, portanto, sao inadequados para a formagao moral do grego, ao passo
que ciéncia (a filosofia), por guiar-se pela razao e nao pela emogao (sentidos), evita
os enganos e as falsidades sendo, assim, o instrumento adequado para a educagao
(NUNES LOPES, 2002). A tragédia e a comédia, por sua vez, por ser um instrumento
pelo qual a Tradigao homérica se atualizava, sao também rejeitadas pelo fildsofo.

E, portanto, na visdo platénica positiva do Fedro, do poeta como possuido
pelos deuses, que a teoria do génio se alicercou.

Entendemos agora a acusacao de Hegel sobre o emprego da garrafa de champanhe
pelos génios: a aproximacao dos estados do louco e do bébado servia como fonte
nao apenas simbdlica, mas afetiva, para que eles criassem sem a vigilancia auto-
consciente orientada pelas antigas regras estéticas classicas. Essa posicao, alar-
gada para a vida em geral e nao somente para a arte, fica bem clara no romance Os
sofrimentos do jovem Werther, cuja dramatica histdria, ao ser publicada, provocou,
pelo que sabemos, uma onda de suicidios na Alemanha por conta da identificacao
de muita gente com as dores de amor do personagem. Fiel a sensibilidade aflorada
de entao, ele exigia a singularidade do génio na conduta da vida em geral, que nao

devia ser submetida aos padroes sociais tradicionais. (DUARTE, 2011, p.71)

Mas a visao romantica de artista nao estava apenas constituida desta
visao isenta de racionalidade, pois como Paulo Duarte recorda:

Era o final do século XVIII, e eles afirmavam que ‘quanto ao mais elevado, nao deve-
mos confiar de modo tao exclusivo em nosso coracao’ Se é verdade que ‘em quem
esta fonte secou nenhuma outra jorrard’ também ‘devemos, onde quer que seja,

nos associar ao cultivado, ao que ja tomou forma, como disse Friedrich Schlegel.
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Em outras palavras, o primeiro romantismo alemao nao concede a espontanei-
dade natural do sujeito o privilégio exclusivo na criacao, enfatizando que esta pre-
cisa aliar-se a cultura e ao que ela construiu. Se houve uma ‘rebeliao do coracao’
durante o romantismo, ela nao parou ai. Ela buscou fazer do génio a soma da forca
natural com a reflexao intelectual. (DUARTE, 2011, p.77)

Em outras palavras, nem todas as expressoes romanticas ou seus idedrios
defenderam uma subjetividade desenfreada ou o uso de alteradores de cons-
ciéncia como o alcool ou drogas. No entanto, quando observamos a influéncia
da visao romantica na construcao da identidade artistica, é esta imagem que
predomina na concepcao intermediaria. Isto ocorre também porque o modelo
que valoriza a negacao das regras e relega importancia ao aprendizado formal
foi potencializado na primeira metade do século XX por parte de diversos movi-
mentos (dos quais o surrealismo é o mais significativo), com a incorporacao da
producao de imagens dos enfermos mentais, das criangas e dos diletantes,

porém, o maior problema dessa compreensao é que ela tende a construir uma
figura caricata do romantismo, como se ele fosse apenas sentimental, subjetivo,
irracional, impulsivo, caético e dispersivo, julgando-o segundo alternativas duais
que, do lado oposto colocam a frieza, o objetivo, o irracional, a sobriedade, a ordem e
o centro. S6 que os primeiros romanticos alemaes buscam superar justamente esse
tipo de raciocinio dualista que, entretanto, é revivido sempre que se tenta situa-los
no extremo inferior das hierarquias de valor assim estabelecidas - extremo no qual
se enquadram muitas manifestagdes romanticas, mas nao as do primeiro roman-
tismo. (DUARTE, 2011, p.16)

No que se refere a associacao entre arte e revolucao, tal heranca se deve a
vinculacao originaria entre a Revolucao francesa e intelectuais romanticos, bem
como aos ecos desta vinculagao no inicio do século XX com o engajamento de
incontaveis artistas das vanguardas modernistas aos movimentos revoluciona-
rios socialistas e comunistas.

El hecho es que la época fue revolucionaria. En la Universidad de Tubinga se festejo
la toma de la Bastilla erigiendo un busto a la libertad circundado por los bustos de
Brunoy Demdstenes. Tres jovenes, tres amigos del seminario plantaron en los alre-
dedores de la ciudad un ‘drbol de la libertad’; se lamaban Hegel, Schelling y Holder-
lin. Kant, tan preciso como es sabido, la gente regulaba sus relojes a la hora de su
paseo, aquel dia salié un poco antes de casa para tener noticias de la revolucion. El
propio Goethe, en los versos de Herman y Dorotea celebrd la revolucion y las espe-
ranzas que toda una generacion habia depositado en ella. (DE PAZ, 1986, p.41)

Mas deve se ter em conta o desencanto com a Revolucao francesa e o
surgimento de uma negacao do mundo que criaria uma curiosa associagao
entre postura revolucionaria e interioridade.

Dossié
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Con respecto al sentir romdntico puede hablarse de una sustitucion de la experien-
cia del mundo por una experiencia de si, y dar de ella una explicacion socioldgica. A
partir de la Revolucidn, el individuo habia perdido todo el apoyo externo; debia contar
consigo mismo y buscar en si mismo sus propios puntos de apoyo. Asi encontré en
el propio Yo, en la propia interioridad un objeto infinitamente mds importante, infini-
tamente mds interesante. [...] Los hombres que vivieron después de la gran fractura
de la Revolucion fueron perpetuos exilados de la interioridad, mdrtires rebeldes de
su alienacion. La vida podia ser vivida solo si estaba elevada por la contemplacion
de los mitos. Incluso cuando pintaban con cuidada meticulosidad lo real, eran visio-
narios. Uno de los temas favoritos, era el de la cdrcel real o simbdlica: su carcel era
el universo, como habia expresado Pascal en una célebre imagen; pero era también
su conciencia, su Yo. Querian identificarse con los primitivos, con las fuentes, con los
drboles, con los elementos naturales en generaly con los pueblos de una humanidad
mds joven o con los de épocas futuras. (DUARTE, 2011, p.69)

Em suas origens, os romanticos foram entusiastas da Revolugao Francesa.
No entanto, o cardter expansionista das guerras napolednicas e o surgimento
de diversas revolugdes populares como na Polénia, Irlanda, Austria, Espanha e
Napoles fizeram emergir uma reagao contraria ao ideario revolucionario francés
€ uma associagao positiva entre revolugao e nacionalismo que foi muito mais
adequada ao ideario romantico, mas que gerou, por outra parte, diversas teses de
carater reacionario (DE PAZ, 1986, p.43). O artista romantico identifica-se com a
classe obreira explorada e se rebela contra o burgués, seu mundo e seus valores.

E foi justamente porque esta situacao de instabilidade politica perdurou
na Europa durante praticamente todo o XIX (com periodos de grande intensi-
dade revolucionaria, como os de 1820, 1830 e especialmente os de 1848, coin-
cidentemente ano do lancamento do Manifesto comunista de Marx) que o idea-
rio romantico e sua imagem de artista adentrou o século XX ganhando um novo
e forte impulso com a revolucao russa de 1917. Na contemporaneidade, esta
heranca pode ser reconhecida em praticas artisticas que questionam o sistema
politico ou de validagao e institucionalizagao artistica de museus e galerias, das
quais os exemplos mais paradigmaticos sao oriundos das praticas performati-
cas dos anos sessenta e setenta, surgidas em espacos alternativos como Roup
Material, Guerrillha Girls, Grand Fury, Colab, PADD ou ADC do Rio entre outros e,
mais recentemente, das praticas de arte ativista como um todo.

Nao é preciso se alongar com explanagoes sobre a postura revolucionaria
de artistas e movimentos modernistas para dar-se conta da heranga romantica,
até bem depois da segunda metade do século XX (ROSENBLUM, 1993), e na
“concepcao intermediaria”, persiste na contemporaneidade como uma referén-
cia para o modelo de “ser artista”, exercendo influéncia na formagao do jovem
artista. A dura perspectiva profissional que o estudante de artes visualiza no
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inicio de sua carreira, quando acrescida de uma estrutura familiar fragil, seja
afetiva ou econémica, é outro elemento que contribui enormemente para que a
associacao entre arte e marginalizagao seja vista como inexordvel para a cria-
cao artistica. A frequente falta de uma perspectiva profissional que permita
uma via de acesso satisfatdria aos bens de consumo que a sociedade oferece, é
transformada em algo positivo, aceita e até mesmo justificada como necessaria.
Este modo de pensar, esta significacao, sé é possivel porque existe um arca-
bouco cultural romantico da imagem do artista que permite associar grandes
criagoes artisticas com estas condicoes de privagao e, assim, justificar um even-
tual fracasso ou o préprio medo de enfrentar as adversidades da vida.

Agora bem, muito mais que do circuito de galerias tipicos do século XIX e
primeira metade do XX, na contemporaneidade o sistema das artes oferece ao
artista do século XXI, uma articulagao publico-privada de apoio financeiro e de
patrocinio que permite o financiamento da producao e da exibicao em espacos
nao comerciais que proporcionam, muitas vezes, um grau de reconhecimento
e ganhos econdmicos superior ao que o autor obteria no mercado de galerias,
sem falar na crescente oferta de residéncias e bolsas artisticas internacionais.
Nao se afirma com isso que os artistas nao encontrem dificuldades de reconhe-
cimento ou de ganhos econdmicos no sistema das artes. O que se identifica é
que o modelo cultural do artista marginal/ revolucionario que se opoe aos valo-
res burgueses do mercado faz pouco sentido em um sistema onde parte expres-
siva dos recursos de financiamento dos quais ele se beneficia sao oriundos da
iniciativa privada.

Quanto a quarta ideia romantica que apontamos: o dominio das relagoes
tedricas entre arte e filosofia, entre teoria e pratica, e sua sobrevivéncia no
extrato mais elevado da educacao artistica, é possivel identifica-lo no ambito da
formagao universitaria.

E certo que a arte ja pensava antes, porém pensar a si mesma nao era condicao de
sua atividade. Passou a ser. ‘Se a poesia deve se tornar arte, se o artista deve ter
profundo discernimento e ciéncia dos seus meios e fins, e dos obstaculos e objetos
dela, o poeta tem de filosofar sobre sua arte’, afirma Schlegel. Justo onde a arte
pareceria perder a simples centralidade histérica que tinha, por exemplo, com os
antigos gregos, surgia a transformacao que faria a arte moderna. [...] refletir deixava
de ser s6 o entrave para a acao de criar. Tornava-se outra forma de criar. (DUARTE,
2011, p.46)

Esta heranca da filosofia romantica - que integra teoria (filosofia) e pratica
artistica — criou raizes profundas no XIX e inicio do Século XX por sua valoriza-
cao da subjetividade. Na arte, é visivel nao apenas nos diversos manifestos e
declaragoes de artistas modernistas (ROSENBLUM, 1993).

Dossié
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Neste sentido, como ja apontamos em VARGAS (2015), discordamos de
Danto (2006, p.10) quando este nega a influéncia romantica tanto no moder-
nismo como na arte contemporanea. Discordamos nao apenas porque sao
muitos os estudos que demonstram a sobrevivéncia de valores romanticos
na visao artistica moderna e da continuidade de elementos da modernidade
na contemporaneidade. Mas também discordamos porque, ao descredenciar
a filosofia romantica, Danto também afirma a nao utilidade tedrica de toda a
producao hermenéutica, fenomenoldgica e pds-estruturalista que valoriza a
subjetividade (o que é uma influéncia da filosofia romantica). Ao negar validade
a estas abordagens, desqualifica a obra de autores préximos a fenomenologia/
hermenéutica como Dilthey, M. Heidegger, H.G. Gadamer, M. Ponty, L. Pareyson,
G. Vattimo, P. Ricouer, E. Morin e pds-estruturalistas como J. Derrida, G.Deleuze,
F. Guattari, G. Agambem, J. Baudrilard, F. Lyothard, cujos textos sao recorren-
tes em dissertacoes e teses que se realizam nos programas de pds-graduacao
em artes no Brasil e no exterior. E a presenca destas abordagens na producao
académica ocorre justamente porque:

Nas obras de arte em que reconhecemos pensamento e nos escritos filoséficos em
que somos tomados pelo tom poético, nao estariam momentos casuais e desvios
desafortunados nos quais se confundiria o que é arte com o que é filosofia. Pelo
contrario. Tais momentos tornariam patente o que fica latente em outros, a saber,
que filosofia e poesia partilham o espaco da linguagem em que se inventam a si
mesmas. Portanto jamais esta definido de antemao, no sentido ontoldgico, onde fica
uma e onde fica a outra. (DUARTE, 2011, p.154)

Por fim, esta valorizagao da vinculagao entre teoria e pratica se estende ao
sistema das artes como uma decorréncia natural das estreitas relacoes existen-
tes entre a vida universitaria e museus, fundacoes publicas e privadas e inclu-
sive galerias.

A partir da segunda metade do século passado, a criacao ou incorpora-
cao das escolas de artes plasticas ao ensino universitario estimulou as rela-
coes entre disciplinas tedricas (Histdéria da arte e Filosofia, em particular) e as
praticas de atelier. O surgimento de diversos cursos de pds-graduagao ligados
ao campo das artes, por sua vez, foi determinante para que os vinculos entre
teoria e pratico se consolidassem qualificando nao mais apenas o artista no
dominio do fazer, mas também na arte do discurso sobre o fazer e sua histdria.
Esta formacao foi absorvida pelo sistema das artes estimulando um fazer e uma
apreciacao que valoriza e determina a relagao intrinseca entre pratica e teoria
presente na produgao artistica contemporanea.

Ao pesquisador, cujo interesse seja a compreensao dos valores que
animam os atuais processos de construcao das identidades artisticas, um olhar
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Dossié

atento a heranga romantica é, como buscamos evidenciar, pertinente. Para o

educador, seja este atuante no ensino fundamental ou superior, o entendimento

histdrico das origens e influéncias da filosofia romantica é igualmente impor-

tante uma vez que auxilia nas estratégias pedagdgicas de formagao tanto para

a apreciacao como de producao artistica.
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