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| — INTRODUGAO:

“Know then thyself, presume not God to

scan,
The proper study of Mankind is Man"*
““Essay on Man"" — Alexander Pope*

1.1 — O sentido da existéncia do homem provém do proprio
homem e apresenta-se, como afirma o Prof. Von Zuben ( 1978 ), como
uma questdo existenciaria, unidade de intengao como sentido de ser e uma
questdo existencial, apresentando-se, a0 mesmo tempo, como mistério e
esperanca. A imagem do homem, apresentada por Alexander Pope, no seu
"“Ensaio sobre o Homem'’, é de um ser dividido, colocado num istmo de
estados dialéticos, a gloria e o mistério do mundo. E mistério pois, sendo
um ser infinito, limitado por todo um contexto, contexto cultural, linglis-
tico, sociale também limitado pelo corpo, espago, tempo; também é um
ser aberto ao infinito. Apresenta-se fechado em sua organizagao e, ao
mesmo tempo, aberto intencionalmente ao mundo e ao outro.

E na época de Pope, século 18, que o homem comega a desco-
brir o outro apods ter conseguido sua liberagdo pessoal, mas essa tendéncia
para o individualismo persiste até o comego da idade moderna e, hoje, o
homem passou a aceitar sua interagao com a sociedade, que se apresenta de
forma ordenada antes da sua entrada em cena. E da combinagdo dessa
realidade como facticidade, evidente por si propria e compulsoria e das
significacdes subjetivas que o homem imprime sobre sua interagao com
essa realidade e com o outro que ele'da sentido ao seu mundo.

O sentido da existéncia se apresenta, portanto, de forma ambi-
gua e cabe ao homem, como tarefa existencial, desambigiia-la, isto é, sua

-

tarefa para com sua propria existéncia é interpretativa: vivenciar os dois

(#) “Conhega, pois a ti mesmo, nao pretenda a Deus escandir, O verdadeiro estudo
da Humanidade é o Homem’ — Ensaio sobre o Homem — Alexander Pope.
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estagios de objetivacdo e adaptagao que se apresentam como dois momen-
tos interligados que se devem manter em equilibrio.

Segundo afirma o Prof. Von Zuben, em seu texto ““A Emergén-
cia do Sujeito e a Educacao” ( 1978 ), a adaptacao representa a propria
situacdo do homem no mundo, vinculada a uma realidade ja existente que
procura subjuga-lo.

Paradoxalmente, essa situacdo envolve uma passividade e uma
atuacdo, pois, “‘a situagcdo é o esteio da transcendéncia’ ( idem p. 06 ). Ser
homem é ser no mundo, portanto, o homem n3o pode negar a presencga
dos outros e do mundo mas é, a partir de sua afirmacdo, que assume seu
lugar no mundo e sua tarefa de ser aberto ao mundo e responsavel por sua
interpretagao e modificacdo. Na propria adaptacdo ja esta latente a desa-
daptagdo, nao como alienagdo ou como revolugdo, mas como tarefa de
busca de mais sentido, ndo so o sentido legado pela cultura, mas a busca de
outros sentidos implicitos na realidade existente.

O equilibrio buscado ndo é facil tarefa, mas a sua busca man-
tém o homem e da dignidade ao seu trabalho.

O sentido da existéncia envolve, portanto, um duplo significa-
do, sentido como algo dado e, ao mesmo tempo, a ser desvelado e também
sentido como direcao, meta para o empreendimento do homem, que vai
revelar sua autenticidade e sua individualidade, ndo como ser alienado e
alienante mas como ser participante, consciente de sua natureza ambigua,
finitamente inserido num contexto preestabelecido e para o qual ndo con-
tribuiu e infinitamente aberto aos outros e ao mundo, podendo explicitar
todas as suas possibilidades.

Ser homem na3o é s6 estar com os outros, numa dimensdo
social, é também ser capaz de transcender, é ser capaz de fazer algo, como
também de negar, de recusar a ser adaptado, é se afirmar como sujeito
revelador de sentidos e transformador do mundo, responséavel pelo seu
projeto existencial. E nesse projeto existencial que se apresenta como ato
continuo, e sempre renovado, que se evidencia a emergéncia do sujeito,
como responsavel pela originalidade e autenticidade das linhas norteadoras

desse projeto.

Il — IMAGINACAO E A EMERGENCIA DO SUJEITO:

2.1 — A dimensdo e o papel da imaginagio.
O homem, como ser de projeto, ndo se contenta apenas em
existir, mas precisa criar, precisa participar da criacdo, enquanto ha tempo.
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Ha muitos sentidos na existéncia humana, e a originalidade consiste em
desvelar aqueles sentidos que dao maior significado a sua propria vida.
Assim cada um de n6s ouve uma musica diferente em cada melodia e um
poema diferente em cada verso, como nos afirma Ralph Harper, no seu
estudo sobre “The Range and the Role of the Imagination” ( Humanitas,
1978 ).

O desejo de criar talvez seja um desejo de imortalidade mas,
para Harper, significa parte do esforco do ser humano para descobrir onde
esta, pois o homem pode descobrir quem é, o que é, e, no entanto, conti-
nuar perdido, orientado apenas pelas Unicas certezas limitrofes do nasci-
mento e da morte.

O homem ndo esta somente a procura de formas mas se esforca
em cria-las, afirmando-se como parte inserido no todo e também transcen-
dendo os limites impostos a sua natureza. Busca ver coisas ocultas, revelar
o escondido. E na imaginacdo que o homem comeca a criar seu universo; e,
como o universo fisico ndo foi criado de um s6 ato, o universo da imagina-
¢do nao se cria por epifania mas através de uma cadéncia ritmica criada
pelo artista e que conduz a revelacao ou ao reconhecimento.

Em seu estudo ““Imagining, Perceiving, and Thinking”’ ( Huma-
nitas 1978 ) Casey contesta a posicdo assumida por filésofos e psicologos
ocidentais que tendem subordinar a imaginagcdo, quer a percep¢ao, como
os empiristas, quer ao pensamento, como os racionalistas, e demonstra que
a imaginacao é autonoma.

Parte da reflexdo que ndo podemos encontrar ou evitar os
objetos imaginados, a ndo ser talvez num estado alucinatorio, assim tam-
bém nao nos podemos deparar com eles ja que eles ndo existem anterior-
mente a nossa tomada de consciéncia deles. Podemos analisa-los de forma

exaustiva, pois eles sempre se nos apresentam num todo, o que nao ocorre
com os objetos perceptuais que se apresentam como inexauriveis.

Casey apresenta uma distingdo muito interessante a partir do
contraste entre carater continuamente exploratorio da percepcdo com o
carater continuo da imaginacao, a da descoberta ligada a percepcdo e da
criacdo ligada a imaginacdo. Assim, na percepcao, buscamos descobrir o
que possa estar escondido ao primeiro olhar, levando a possibilidade sem-
pre renovada de novidade e surpresa na experiéncia perceptual. Na imagi-
nacao, o processo nao é de descoberta ou exploracdo, mas nosso olhar
mental parece resvalar pela superficie da imagem e ndo vai além, pois esta
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superficie se apresenta transparente. Conseqientemente, nada de novo ou
surpreendente se nos apresenta pois nada existe no objeto imaginado que o
individuo n3o tenha la colocado, como afirma Sartre. Dai, o que se cria ja
estar contido na consciéncia imaginativa.

Outra disting3o deve ser considerada. A percepc3o se apresenta
ativa, na busca do escondido, do n3ao observado, e também passiva, ja que
sua motivagdo original vem do mundo observado ( Husserl — “passive
synthesis’’ ); é passiva 3 medida que solicitada pelo mundo circundante , e
sintética, e ndo como somatéria de impressdes sensoriais. A imaginacao
também se apresenta sob duplo aspecto: ha certa passividade no contem-
plar que é diferente do observar e uma atividade no modo pelo qual
colocamos diante de nés uma forma de representacdo e também a forma
como constituimos possibilidades imaginativas o que nao acontece com a
percepgao, onde esse processo de trazer a vida inexiste, ja que tudo esta
pré-arranjado, e existe independente de nossa atuacdo, planejado a nossa
volta antes de nos. Nesse ponto, a percep¢ao é menos ativa que a imagina-
¢ao.

A percepcgao se apresenta, por outro lado, como sucessiva, isto
é, exploramos varios aspectos e perspectivas de um objeto percebido mas
nao de uma vez sb, mas um de cada vez enquanto que a imaginacao é
simultanea e atemporal. A atividade imaginativa estd, logicamente, baseada
numa experiéncia passada e pode presumir um futuro mas parece existir
fora do tempo, ndo se prendendo aos limites do tempo e do espaco,
enquanto que o tempo e o espaco que prendem a atividade perceptiva
podem ser mapeados. A inexisténcia de uma linha demarcatéria que condi-
cionasse o campo do objeto imaginado faz com que n3o se possa estabele-
cer uma regido fixa e temporal para a qual pudéssemos voltar e retomar de
um ponto estabelecido, como se pode fazer com a anilise de um objeto
percebido para o qual sempre se pode voltar.

Além disso, ha de se considerar que o espago imaginado carece
de outra dimens3o, além das espacial e temporal, a de profundidade. N3o
se pode contornar o objeto imaginado, tem-se que toma-lo como se apre-
senta.

Como somos induzidos, pela nossa propria natureza, a nos
referirmos aos conceitos de espaco e tempo, partindo de nossos habitos
com base na experiéncia perceptiva, hd a tendéncia de nos referirmos ao
espaco e tempo imaginados com termos derrogatorios. N3o poderiamos
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estar mais errados, pois temos de estar conscientes de que nos referimos a
fenomenos diferentes e que nao podem ser subordinados um ao outro. O
mundo imaginado n3o é, portanto, uma versao inferior do mundo percep-
tivo, mas algo diferente e, se usamos a mesma terminologia, é por carecer-
mos de melhor expressao. Af, nao hesita Casey de discordar frontalmente
de Eugen Fink, que afirma ser a imaginagdao uma forma determinada de
percepgao e de Hobbes, que coloca a imaginacdao como “‘sentido decaden-
te’’, sendo portanto, uma extensao enfraquecida da percepgdo. Ainda se
posiciona contrariamente a Hume, quando esse afirma que as imagens sdo
copias de impressdes sensoriais por apresentarem uma nitidez enfraqueci-
da.

Para Casey, os objetos imaginados podem ser menos envolven-
tes que seus correspondentes percebidos mas ha de se considerar o fato que
a imaginacao pode independer de percep¢des anteriores e, até mesmo,
influenciar o processo perceptivo.

Os empiristas britanicos apboiam a tese de que a imaginagao,
pelo contrario, so se estrutura a partir de impressoes sensoriais. Nada ha na
imaginacao que ndo tenha passado pelos sentidos. Como, porém, se véem
diante da problematica de ter de explicar como certos objetos imaginados
nao sdo derivados da experiéncia perceptiva, dividem as imagens em dois
tipos: simples e complexas. As imagens simples sdo as imagens derivadas,
em todos os seus pontos, dos dados sensoriais, assim, por exemplo, é a
imagem simples a imagem de homem ou de cavalo. Complexas sdo as
imagens resultantes de combinagoes de idéias simples, por exemplo, a ima-
gem de um centauro, resultante das combinagOes das imagens simples de
homem + cavalo.

Casey contrapGe a essa teoria, que se apresenta como um deus
ex machina, para apoiar uma concepg¢ao construtivista, argumentando que
as imagens sdo unidades organicas e ndao simples somatorias de partes ele-
mentares. Nao se pode fazer uma anélise atomista dos objetos imaginados
que se apresentam sempre como uma nova entidade e ndo resultado de
uma soma de componentes separados.

Sartre considera a imaginagdo e a percep¢do como duas atitu-
des irredutiveis da consciéncia e Casey vai ainda além, afirmando que uma
nao constroi a outra, uma nao corresponde a outra, mas uma toma o lugar
da outra ndo como mera troca de papéis ou ainda coexistindo, mas o
objeto como imagem é um objeto que estd ausente da percepc¢ao. Esta
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irredutibilidade da imaginagdo e da percepgao é facilmente explicavel pelo
fato que elas ndo podem existir a0 mesmo tempo, mas esta constatacdo é
muito simplista e ndo nos diz nada dos dois atos que se auto-excluem.

Faz-se, entao, a pergunta: se a imaginagdo e a percep¢do ndo
podem conviver, sera que se misturam na experiéncia consciente ? O que
ocorre é o seguinte: a imaginacdo e a percep¢dao podem existir separada-
mente e podem entrar em mutua influéncia. Um ato pode precipitar o
outro; assim a percepg¢ao de um cavalo pode levar a imagem de um pégaso,
assim também pode haver a transferéncia de um conteGdo para outro. Essa
transferéncia, as vezes, é tdo sutil, tdo dificil de detectar, que se pode
determinar exatamente qual a contribuicdo do ato. Um item do mundo
perceptivo entra no campo do mundo imaginativo e passa fazer parte
integrante dele de forma tdo coerente que é dificil tracar a trajetoria de um
e a formagao do outro. Assim também, pode acontecer que um item do
mundo imaginativo pode invadir o campo perceptivo e transformé-lo, co-
mo, por exemplo, quando as criancas passam a vivenciar suas estorias
fantasiosas ou quando os adultos passam a agir movidos por possibilidades

imaginativas.

Se a percepcao e a imaginacdo se apresentam de tal forma
interligadas, na experiéncia humana, isso ndo as identifica, continuam dis-
tintas quer na apresentagao, quer nos seus aspectos temporal e espacial.

Uma vez esclarecida a problematica da distingdo entre imagina-
¢do e percepcdo, passa Casey a enfocar a questdo da imaginagdo e pensa-
mento. Parte de uma contestacdo e afirmacdo feita por Aristoteles de que
“a alma nunca pensa sem uma imagem”. H4, afirma Casey, uma Gltima
revelacdo entre pensamento e imaginacdo mas ndo se pode afirmar que
sempre ocorram juntos. Precisamos, primeiramente, entender o que seja
consciéncia. Aqui significa o que esta implicito na mente, correspondendo
0 que é expressamente consciente com uma leve alteragdo na atencdo,
formas numeéricas subliminares, imagens flutuantes contidas nos sonhos de
olhos abertos e muito mais.

Assim considerada, a tese proposta por Aristoteles se apresenta
como desafiadora e talvez pensar e imaginar possam invariavelmente ocor-
rer juntos.

“Pensar’’ significa “‘conceber”’, isto é, ter um conceito na men-
te, podendo assumir a forma de um ato isolado, quando, ao me concentrar
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sobre uma idéia, isolo as demais. Este é o principio do pensamento filos6-
fico e cientifico. E uma tentativa platdnica de transcendéncia total da
matéria, em busca de um puro ato intelectual ( noésis ) que nao necessita
nem de imagens nem de palavras. Em contrapartida, os pensadores ociden-
tais, em sua maioria consideram a imagina¢do como subordinada a razao
analitica e ao entendimento, derrubando, em seu ceticismo, todo o esforgo
de poetas e filosofos.

A tendéncia moderna para um formalismo e o medo constante
do psicologismo tem obscurecido o papel ativo da imaginacao no pensa-
mento. Se restringirmos imaginag3o a imaginagao sensorial entdo ela esta
fora do campo do pensamento puro. Se ela apenas funciona como ilustra-
¢do de um conceito, nada mais faz do que concretizar o que ja é pensado
ou conhecido. Casey prop0e trés pontos a considerar: as imagens s3o:

a) de valor para os que nao podem entender os conceitos que
elas ilustram;

b) inteiramente supérfluas;

c) enganadoras.

O erro consiste em restringir a imaginagdo a imagem e dar,
considera-la como mera ilustragdo. Ha outros usos da imagem, além de
mera ilustracdo de conceitos, pois pode ser a propria corporificacdo do
conceito e ndao apenas sua exibi¢cdao e pode ser a Unica forma pela qual esse
conceito seja concretamente apresentado a consciéncia. Pode uma imagem
concreta funcionar como valioso recurso heuristico que abre novas possibi-
lidades de pensamento, funcionando mais como a ocasiao do que como a
realizagdo do pensamento

Outra forma de pensamento é imaginar que, o que a torna livre
da necessidade de assumir possiveis formas sensoriais, capazes de se dirigir
a consideracao de possiveis estados desvinculados da realidade.

Tal forma de pensamento é necessaria para muita da teorizagao
filosofica e cientifica, que ndo requer o apoio indutivo.

Numa tentativa de comparagao, consciente do fato de que a
imaginacdo e o pensamento possuem estruturas proprias, Casey apresenta
trés modos especificos onde imaginagdo e pensamento sao fundamental-
mente semelhantes:

a) podem-se auto-substiuir, ja que o pensamento pode-se cris-
talizar em imagens ou estados imaginados e a imaginagdao pode assumir o
papel do pensamento; )

INSTITUTO DE _ARTES E COMUNICACOES
_HEMEROQTECA

B AMP
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b) tanto a imaginagdo como o pensamento sdo capazes de um
ato espontaneo, confirmando o que Sartre diz “‘apanho um conceito na sua
integridade de uma olhada s6”. Ambos sdo seletivos nessa olhada e isso
colabora com a sua espontaneidade;

c) da combinagdo da seletividade e da espontaneidade resulta
a autocerteza, evitando a ddvida que caracteriza a experiéncia perceptual.
Os objetivos sao atingidos de forma global, ndo ha meio-termo.

Dessas consideragGes, constatamos que a imaginacdo e o pensa-
mento diferem da percep¢do que permanece um ato insubstituivel. Como
ja foi posto, a percepgdo pode-se inter-relacionar com a imaginacdo mas
ndo ha nada que se compare 3 forma pela qual o pensamento pode ser
levado por imagens nem como a imaginagdo pode-se elevar ao nivel dos
conceitos. Outro ponto de distingdo é a espontaneidade, ja que a percep-
¢80 n3o a possui, pois ela pressupde um processo gradual de familiarizagdo
com os objetos através dos sentidos. O mesmo ndo ocorre com o pensa-
mento e a imagina¢do, onde ndo hé exploragdo do objeto em seus véarios
angulos; ou ele é apreendido de uma s6 vez ou n3o o é. Seu processo ndo é
gradual, sucessivo, como no caso da apreensdo perceptiva, mas consiste em
movimento de passagem subita de um estado de vazio, de total ignorancia,
para a apreensao do objeto global. Ha ainda a considerar o fator de auto-
certeza, inexistente na percep¢ao, que consiste em processo incerto, pois
nunca se pode ter certeza das regioes ainda nao exploradas.

As imagens e os atos de pura suposicdo sdo frequentemente
benéficas ao pensamento, o que ndo ocorre com a percep¢do, que ndo
beneficia o pensamento, podendo, até mesmo, ser enganadora. Se uma
imagem pode prejudicar o pensamento, quando é tomada literalmente de-

,

mais, podendo destrui-lo, uma “ilusdo perceptual’’ é mais prejudicial.

Dai, o pensamento e a imaginagdo tém muito mais pontos em
comum do que qualquer deles com a percepc¢ao.

H4, ainda, segundo Casey, trés diferengas béasicas a se conside-
rar:

a) Enquanto o pensamento visa ao geral e universal, a imagina-
¢do se refere primariamente ao particular e ao individual, visando a algo
singular e irrepetivel. Cada objeto imaginado se apresenta finito em seu
escopo e substancia.

b) Se a imaginagao pode ser dita como contendo a si mesma, o
mesmo ndo acontece com o pensamento, pois, embora o pensamento se
dirija aos aspectos essenciais dos conceitos puros, tem de se lembrar que
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cada conceito constitui uma parte de um sistema conceitual mais amplo.
Com a imaginagdo acontece o oposto, pois nao se pode inserir o conteido
imaginado numa moldura verdadeiramente sistematica.

c) Como ja foi exposto, nao aprendemos nada totalmente no-
vo na imaginagdo mas quando pensamos, podemos aprender algo genuina-
mente novo. Assim o conhecimento é cumulativo, no pensamento, e auto-
mantido na imaginagao.

A imaginagdo e o pensamento sdo, portanto, formas especifi-
cas de emergéncia da percepgao e os trés sao modos de emergéncia dentro
da vida humana. Percepgdao é uma emergéncia da sensagao nua e bruta na
qual o homem ndo se distingue do ambiente sensorial imediato. O pensa-
mento é uma emergéncia dos limites do mundo perceptual e um movimento
para dentro da lucidez do pensamento puro. A imaginagdo é uma emergén-
cia com relacdo a percep¢do e ao pensamento, ja que se apresenta, em
muitos aspectos, como mediadora entre eles; é o movimento do que deve e
deveria ser para o que poderia ser. E entdo que a liberdade da mente é mais
completamente entendida.

Se o homem busca transcender o seu proprio eu finito e se
uma forma de transpor as barreiras impostas a sua existéncia é o de criar,
para romper com o limite mais frustrador que é a morte, é na imaginagao
que o homem vai buscar as formas mais auténticas do seu eu, para emergir
como sujeito revelador e transformador do sentido da existéncia humana.

2.2 — Odesenvolvimento da Criatividade:

A imaginagao criadora transcende outros tipos que caracteri-
zam uma pessoa. Mesmo a pessoa mais inteligente ndo pode ser criativa,
mas se quiser, segundo Grulford e Osborn, pode ser ensinada e estimulada.

Segundo a defini¢ao dada pelo dicionario Welster, imaginagdo
é o ato ou o poder de formar imagens mentais do que n3o est4 realmente
presente, do que jamais foi realmente experimentado ou de criar novas
imagens ou idéias pela combinagao de experiéncias anteriores. A imagina-
¢ao é freqiientemente considerada como a faculdade mais séria e profunda-
mente criativa, que percebe as semelhangas basicas entre as coisas e se
distingue da fantasia, que é a faculdade mais decorativa, que percebe as
semelhangas superficiais. Voltaremos mais tarde, a essa distingdo entre
imaginacao e fantasia.

Para Arieti ( 1976: 87 ) citado por Gowan, em seu estudo
“The Role of Imagination in the Development of the Creative Individual’’
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( Humanitas, 1978 ), imaginacdo é a habilidade da mente desperta de pro-
duzir funcOes simbolicas sem esforco; é precursora da criatividade e se
desenvolve, quando cercada pelo repouso, solidao, meditacdo e escuriddo.

Segundo Collier ( 1972: 35), citado por Gowan, no trabalho
acima mencionado, se devemos admitir que cada homem possui certo grau
de imaginagdo, entao o homem criador se distingue por possuir uma agude-
za de idéias, um poder sobre a acdo formadora, uma habilidade em criar
imagens que iluminam um espectro mais amplo da consciéncia.

Para o homem criador, um item criado assume a qualidade e a
natureza da revelacao.

Assim, o homem criador é aquele que consegue, pelo poder da
imaginacdo, revelar o sentido oculto das coisas.

Para Rubem A. Alves ( 1976 ), a criatividade nasce da opressao
e o sofrimento prepara a alma para a imaginacdo. Demonstra, citando a
tese desenvolvida por Thomas Kuhn, em ““Estrutura das Revolucoes Cienti-
ficas’’, como a vida pode comecar de novo, pois quando a imagem modular
esgota suas possibilidades, chega o tempo da imagem criadora. Como expli-
car, porém, esse ato criador ? Se a chave de sua natureza esta, como
afirma Rugg, citado por Rubem A. Alves, ““em abandonar pressuposicoes
durante muito tempo consideradas validas e inatingiveis e comec¢ar de novo
com uma nova orientacao ( 1963: 289 ), sua génese fica além de qualquer
explicacdo.

A criatividade é, para Rubem A. Alves, um ato proibido, como
algo que se opOe as regras da organizacao. Pondera, porém, que o que se
chama realidade é produto do homem. Esta o autor, logicamente, se refe-
rindo a realidade social, fruto do homem e, como tal, ndo pode ser tomada
como medida de todas as coisas. Logo, se a imaginagdo nao corresponder a
realidade, esta deve ser declarada como desequilibrada por ndo concordar
com as aspiragOes da imaginacdo. A inversdo dessa ordem corresponde a
um esquecimento sobre as origens do mundo humano, criado pelo homem,
e todo ato criador emana da imaginagao.

Rubem A. Alves focaliza, portanto, o papel da imaginacdo
criadora como responsavel pelo desvelamente de novos sentidos para o
mundo social, produto do homem, e coloca no proprio homem e na sua
capacidade de criar novos horizontes a responsabilidade pelo ambiente
social criado.
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Se o homem, por uma necessidade ontogénica, deve colocar
ordem ao ambiente que o circunda, por uma necessidade psicologica deve
colocar ordem ao seu eu profundo. A imaginagdo é o lugar de emergéncia
do ser e a imaginagdo criadora é o lugar de emergéncia do que de melhor o
homem tem, aquilo que faz buscar uma participagao com o Criador, origi-
nando obras de arte que falam do individuo, colocam ordem estética ao
mundo das coisas e transmitem os valores de uma época, formando os elos
significativos da corrente cultural que prendem os homens ao seu passado e
os permitem projetar-se no futuro. As artes sao, pois, o repositorio dos
valores registrados. Elas emergem das imaginagOes criadoras que conse-
guem perpetuar momentos de imposi¢do sobre o caos da existéncia, dan-
do-lhe ordem e significado. O artista é aquele ser privilegiado que consegue
descobrir o equilibrio dos opostos, de revelar o novo e o oculto nos obje-
tos mais familiares. O poeta, para Coleridge, tem que se elucidar a medida
que revela o sentido das coisas.

O homem comum é incapaz de colocar ordem aos seus impul-
sos e, muitas vezes, busca evita-los para nao se frustrar ou se entusiasmar,
quando sente que o artista conseguiu harmoniza-los para ele e, entdo, se
identifica com o artista. Ndo é, porém, esta a missao que o artista descobre
para si. N3o é a comunicagao um dos principais objetivos do artista, se ele
comunica é porque todos os homens podem compartilhar de impulsos, mas
so alguns privilegiados, os artistas, conseguem explicita-los. O que seja mais
provavelmente relevante para o artista, como afirma |. A. Richards
( 1963 ) é ““fazer algo que seja belo, em si mesmo, ou satisfazer a si mesmo
pessoalmente, ou fazer algo expressivo, de uma forma mais ou menos vaga,
de suas emogoes, ou de si mesmo, fazer algo pessoal e individual” ( p. 26 ).

Que outros venham descobrir suas obras e partilhar de suas
experiéncias, parece-lhe de ordem secundaria. Ao criar, o artista, esta,
primariamente, satisfazendo ao apelo de sua imaginagao que s6 se aquieta-
ra, quando a ordem for corporificada na obra de arte.

Para Coleridge, nenhuma teoria de criagao artistica é valida a
menos que mostre o artista totalmente envolvido no processo da criagdo e
isto, logicamente, exige uma resposta total da parte do leitor. Assim, s6
pode haver criagdo artistica, quando houver a integragao dos dois polos:
artista-obra de arte, um ndo existindo sem o outro, mas um aberto ao
outro, assim como o artista revela o belo oculto ele também ar se revela, e
o revelado estara para sempre ligado ao revelador.
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No capitulo 12, de sua ““Biographia Literaria”, Coleridge parte
da afirmacao do século 18, basica para Hartley, e que serviu como introdu-
¢30 a esse trabalho, com o pensamento de Alexander Pope, de que qual-
quer teoria do conhecimento deve-se vincular a dualidade da existéncia
humana, assim ha sempre um sujeito e um objeto, um conhecedor e um
conhecido, o homem e a natureza. Ndo se limita a esse ponto de vista mas
afirma que, atras dessa dualidade, deve haver uma unidade, um principio
de ser que se manifesta no Sum ou no Eu Sou. Este principio, para o qual
Coleridge inventa o modificador “esemplastic’” ( formado em um) é a
propria forga criadora, infinita, unificada, que é Deus. No fim do capitulo
14, declara que esse poder criador, que ele classifica como “imaginagdo
primaria’” se manifesta como "‘imaginagao secundaria”, nos atos de criagdo.
A imaginagdo gera e guia um poema auténtico e, embora seja uma forma
secundaria de imaginagdo, mantém um vinculo vivo com a imaginagdo
priméria; é, portanto, “‘repeticdo na mente finita do ato eterno da criagdo
no infinito Eu Sou”’ ( cap. 13 ).

Aqui se estabelece, para Coleridge, a diferenca entre imagina-
¢do e fantasia, pois a fantasia é uma forma de memoria sem capacidade de
recriar, mas apenas de recombinar imagens em associagoes surpreendentes,
enquanto que, a imaginagao se dilui a fim de recriar. S3o ambas as formas,
assim como o sonho, de escapar de uma realidade dada, mas a imaginagao
volta a realidade em forma de projegdes do sujeito, que recria novas
totalidades, a partir da reconciliagdo de qualidades opostas ou discordan-
tes. Enquanto harmoniza o natural com o artificial, subordina a arte a
natureza. A fantasia e o sonho podem ser manifestacoes de fuga a uma
realidade alienadora e o homem vai buscar, neles, o encanto que nao
encontra na realidade crua que o cerca. Segundo Coleridge, a fantasia é o
ornato da poesia e a imaginagdo é a alma que tudo permeia e, elas combi-
nadas com o bom-senso, que é o campo do génio poético, e com o movi-
mento, que é a sua vida, formam um todo harmonioso e inteligente.

O artista, portanto, é aquele que traz a alma inteira em ativida-
de. A transcendéncia da imaginagdo nos remete portanto, ao sujeito e ndo
aos objetos e as criagdes sdo, na verdade, emanagdes do mundo imaginario
do sujeito que se revela em forma de discurso que tem sentido e que revela
outros sentidos e, como tal, faz parte da estrutura cultural.

O discurso imaginério, assim como o da fantasia e dos sonhos
pode e deve ser interpretado, pois ai o sujeito emerge, ndo num discurso
racional, mas num discurso simbolico que tem muito mais significacdo,
pois ndo ha como se esgotar o sentido de um simbolo. Quando esse discur-
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so se corporifica, na criagdo artistica, o homem cria algo de valor que o
imortaliza, a0 mesmo tempo em que ajuda a desvelar um pouco o mistério
da existéncia humana.

2.3 — Intersubjetividade — lugar de emergéncia do sujeito.

O mundo moderno, com seu grande desenvolvimento tecnol6-
gico, tem desenvolvido sistemas poderosos de controle sobre a natureza,
sobre as coisas e o individuo se vé, praticipando desse sistema, ocupando
uma fun¢ao estipulada. O homem moderno esta-se tornando cego as possi-
bilidades escondidas nas coisas, sua imaginagao esta-se desativando.

Por outro lado, as coisas nos parecem mais familiares do que
gente e, sequndo Kwant ( Encounter, 1965 ) enquanto ha ciéncias naturais,
que nos dizem como manipular a matéria, outras ciéncias, como a sociolo-
gia, e a psicologia do trabalho, nos mostram como manipular o homem,
tarefa bem mais dificil, ja que o homem continua sendo o Grande Desco-
nhecido.

Agora, o mundo da teoria, do dizer da existéncia depende,
sobretudo da linguagem, que é uma aquisi¢do social, parte do mundo com
os outros e é, através dela, que o homem sai de si para o encontro com o
outro, onde a intersubjetividade se estabelece. Segundo Merleau-Ponty,
conhecer o mundo é canta-lo numa melodia de palavras. A comunicacio
intersubjetiva é a forma nova de abordar as mesmas coisas, que passam a
assumir uma clareza pelo modo que sdo nomeadas.

Para Kwant, ha dois tipos de mundos: o das coisas manipula-
veis, que se apresenta de forma mais clara, ja que o recebemos como um
dado convencional e o do pensamento cientifico. Nossa vida cognitiva é
rica e maltipla e cabe ao filosofo trazer unidade a essa multiplicidade.

Para alguns, é natural comegar do conhecimento das coisas
para depois ganhar o conhecimento da pessoa humana, ja que o primeiro,
como ja foi dito, é auto-evidente e o sequndo é perturbador. H4, portanto,
dois polos no conhecimento: o subjetivo e o objetivo, o primeiro experi-
mentado pelo “‘ego’”’ e o segundo, representando a realidade fenomenal.

Como s6 conhecemos nosso interior por suas manifestagoes,
inferimos o que se passa no mundo interior dos outros, a partir de suas
manifestagoes.

Esta posigdao pode ser falaciosa, ja que cada um experimenta o
mundo de forma peculiar e, portanto, fazer comparagoes é assumir atitude
que pode levar a erros de julgamento.
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O conhecimento do outro ndo é imediato, mas aparece a medi-
da que se revela no estar-junto diario, pois a pessoa ndo se esconde no
involucro de corpo, mas se manifesta nele.

Como o homem é livre, ele também pode-se esconder e n3o se
revelar completamente, nunca realiza todas as suas possibilidades de uma
vez. E também verdade que nenhuma de suas manifestacdes exclui as
demais, ocultas temporariamente, pois, nem a pessoa se conhece completa-
mente. O conhecimento do outro s6 aparece na espontaneidade do estar-
junto, no verdadeiro dislogo, que explicita o mundo subjetivo. E, através
dessa abertura ao outro e nossa possibilidade de participar de um dialogo, é
que somos capazes de transformar o mundo em algo inteligivel.

Dar, retomando o pensamento inicial, toda ciéncia tem a quali-
dade de um dialogo coletivo, como fenomeno social, e, guanto mais exata,
tanto maior clareza imprime ao dialogo coletivo. No entando, isto nao
quer dizer que nos familiarizamos mais também com o objeto como reali-
dade; é o homem que tem uma familiaridade primeiro para nos, que nos
permite dialogar e, pelo didlogo, nos familiarizamos com a realidade.

A fenomenologia hermenéutica é a proposta de desambiguiar o
sujeito que emerge nesse dialogo significativo, ndo numa tentativa de fixar
um de seus aspectos ou de privilegiar alguns momentos de significagdo, mas
de conservar o carater global do discurso humano, de preservar a intersub-
jetividade em toda sua complexidade. O que resulta, na perspectiva da
fenomenologia-existencial-hermenéutica é que nunca podemos falar do
sentido de “‘texto’” a ndo ser tendo sempre presente a nocao de ‘‘contex-
to’’, que é o contexto de mundo, pois o homem s6 existe como ser-no-
mundo. Esse mundo se apresenta como horizonte de possibilidades, como
perspectiva de totalidade que nunca pode ser abrangida como tal, mas que
existe como referencial.

Existir, é, pois, coexistir e 0 homem se desvela nesse contexto
de coexisténcia e se afirma como Eu, ao afirmar o outro, ao se abrir ao
outro e ao mundo, e, ao se expressar afirma sua realidade existencial.

A linguagem é condigdo necessaria para o ingresso no universo
dos homens. Segundo Georges Gusdorf, “vir ao mundo, é tomar a palavra,
transfigurar a experiéncia num universo do discurso” ( 1977: 15).

11l — CONCLUSAO

O sujeito, portanto, na busca da expressdo de seu mundo,
como realidade subjetiva inserida no mundo fatual, cria, a partir de sua
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imaginacdo, novos sentidos para sua existéncia, ndo mero repetidor mas
um transformador; n3o se alienando num mundo compensatorio de fanta-
sia e de sonhos, mas interpretando sua realidade de modo mais significati-
vo.

Seu primeiro passo é de constatagdo. O homem nao cria o
mundo que o envolve; recebe-o como um contexto ja formado, constituf-
do anteriormente ao seu nascimento. E nesse contexto que vai atuar, que
vai desenvolver suas habilidades de questionar, vai procurar outros senti-
dos, além do ja constatado, assumindo, pois, uma atitude de contestagao.
Vai propor novas possibilidades, novas aberturas, apresentar novos proje-
tos.

Ha duas formas de projetos. A primeira assume a forma de um
utopismo metaforico, mais preso a palavra do que a agdo. Quer o que pode
vir aqui e agora mas, como reconhece a impossibilidade de sua execucao,
conserva-o nos limites do puro sonho. E uma solucdo imaginaria para todos
os problemas e cria padroes de solugdo em que procuram enquadrar todos
os homens . O exemplo classico dessa forma de utopia é a de Thomas
More, a criagdo de uma sociedade ideal mas que, por ser ideal, alienaria os
homens de si mesmos, tirando-lhes a possibilidade do experimento e do
erro. Outra forma de projeto é a que assume um utopismo dialégico, que
propoe, nao outro lugar, um lugar de fantasia ou de sonho, de escape da
realidade para a qual nao se encontram maiores significacoes e, portanto, é
abandonada. Utopia aqui assume o sentido de um desejo realizavel, possi-
vel, efetivavel pela agdo que concretiza o desejo, com auxilio da imagina-
¢ao criadora. Essa utopia se realiza no discurso, nao se prendendo a pala-
vras, mas a palavra dinamizada no discurso pleno de significado. Assim
compreendida, a utopia se torna dinamica, se apresenta como tarefa possi-
vel de se realizar aqui e agora. Realiza-se no encontro dialégico, momento
de abertura do inter-humano, dando autenticidade e responsabilidade a
tarefa de o homem dar significado a sua existéncia.

Como a existéncia humana esta sempre se transformando a
medida que € interpretada, assim também o projeto humano esté sempre se
reformando. Este processo leva, pois, a uma continua progressao; dai o
utopismo, como tarefa jamais acabada, atitude de abertura para novas
possibilidades, em que o homem busca transcender os limites do seu ser
para o poder ser. Segundo Ricoeur ( p. 309 ), citado pelo professor Von
Zuben', a experiéncia de finitude se apresenta, a0 mesmo tempo e imedia-
tamente, como uma experiéncia correlativa de limitagao e superagdo do
limite”.
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E justamente nessa simultaneidade de finitude e possibilidade
de transcendéncia que se instaura o utopismo dialégico, como projeto
humano que torna possivel reconhecer a existéncia humana e imprimir-lhe,
pela imaginagao criadora, novos sentidos.

BIBLIOGRAFIA:

ALVES, Rubem A., ( 1976 ) Hijos del Mandna, Ediciones Siguem, Sala-
manca.

ARIETI, (1976 ), in Gowan, J. C. “The Role of Imagination in the
Development of the Creative Individual” — Humanitas, volume
X1V, n2 2 ( May 1978 ).

CASEY, E.S., ( 1978), “Imagining, Perceiving and Thinking”, Humanitas,
Volume XIV, no 2.

CLARK DICKISON, Hudson, Pace ( 1960 ) English Literature, Macmillan,
E.U.A.

CHAO, Yuen Ren (1977), Lingua e Sistemas Simboélicos, Companhia
Editora Nacional, Sao Paulo.

COLERIDGE, S. T. ( 1948), in A Book of English Literature, The Mac-
millan Company, E.U.A.

COLLIER, ( 1972) in Gowan, J. C., ( idem, ibidem ).
GUSDORF, G., ( 1977 ) A Fala, Editora Rio — RJ

HARPER, Ralph ( 1978 ) “The Range and the Role of the Imagination”,
Humanitas, volume X1V, ne 2.

KWANT, Remy C. ( 1965 ), Encounter, Dusquene University Press, Pitts-
burg, Pa., E.U.A.

RICHARDS, I. A. ( 1963 ), Principles of Literary Criticism, Routledge
Kegan Paul Ltd London.

RICOEUR, P., in Von Zuben, N. A. ( 1978 ), “Emergéncia do Sujeitoe a
Educagao”, Unicamp-Campinas.



83

RUGG, Harold ( 1963 ) in Alves, R. A. ( idem, ibidem ).

WAELHENS, A. De ( 1959 ) “L’Idée Phénoménologique D’Intentionalité
in Actes du Deuxiéme Colloque International de Phenoménologie”
Krefed 1 —3 Novembre 1956, edités par les Soins de H. L. Van
Breda e J. Tarnimaux-Martinus.

VON ZUBEN, N. A. ( 1978 ), “Emergéncia do Sujeito’’ e “Projeto e Uto-
pismo Dialdgico: uma Questdo Antropologica, Unicamp, Campinas.





