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SENSIBILIDADE E CIENCIA

José Anténio Domingues*

No final do primeiro capitulo de La barbarie, Michel Henry
escreve: “compreender a decadéncia da nossa época exige que se
saiba como é possivel o declinio da Vida em geral.”! Com esta po-
sicdo, Michel Henry identifica a conexdo que se estabelece entre a
tendéncia dos tempos modernos, o que ha neles de niilismo, a ci-
éncia, “no seio da qual titubeamos hd muito como cegos™?, diz, e a
rejeicdo da vida, o que especifica: a esfera de um desejo — “um De-
sejo que ndo possui nenhum modelo nas coisas porque € o Desejo
da Vida, assim Desejo de Si’”3 Pelo qual, considera, deve intervir-
se, vir em auxilio, levando-se a sua experimentacao. Para o objecto
de por em evidéncia a conexdo, diz o texto: “E a arte que evoca-

remos”* — para evidéncia do que terd provocado esta decadéncia e

*Investigador integrado do PRAXIS. Centro de Filosofia, Politica e Cultura
— Universidade da Beira Interior.

! Original: “(...) comprendre la décadence propre a notre époque implique
qu’on sache comment le déclin de la Vie em général est possible.” Michel Henry,
La barbarie, Paris, PUF, 1987, p. 42.

2 %(..) a I’ombre de laquelle nous titubons déja comme des aveugles.” Ibi-
dem.

3 “(...) un Désir qui n’a point de modele dans les choses parce qu’il est le
Désir de la Vie et ainsi le Désir de Soi.” Ibidem.

4 «“C’est I’art qu’on évoquera d’abord (...)”. Ibidem.
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simultaneamente este declinio®. Michel Henry explica-o no texto
“A ciéncia julgada segundo o critério da arte” — “La science jugée
au critere de I’art”. O texto € sobretudo pdr em causa os esquemas
ideoldgicos, que subsistem na percep¢ao presente da ciéncia € no
que nela ha de absoluto, que permite compreender-se “como tnico
e verdadeiro dominio que existe®, que rejeita, desde logo, “como
nio-ser ou aparéncia de ilusdo onde acontece vida e cultura™. A
ciéncia ndo se da sendo na forma de ideologia: “Nao € o saber da ci-
€ncia que é posto em causa, mas a ideologia que se junta a ele hoje
e pela qual ele € o unico saber possivel, aquele que tem de eliminar
todos os outros.”® A forma de ideologia da ciéncia sucede agora um
julgamento da arte: “‘com o objectivo de avaliar a ligacdo da ciéncia
a cultura, utilizamos o critério da arte™. Isto é, Michel Henry vai
implicar uma consciéncia (nova) ligada a arte, que concerne a na-
tureza da arte, as raizes em que ela se prende e, finalmente, ligada
a ciéncia calculadora e técnica. Na arte, porém, quando percep-
cionamos, “somos tomados de vertigem”.!° Por conseguinte, que
julgamento a arte pode trazer a ci€ncia se os seus conhecimentos
s30 sem um contraponto nas coisas?'! Que pode a arte implicar
como uma justa fenomenologia da relacdo do visivel sensivel com
o invisivel? — o problema e uma pratica da pintura de Pierre Magré,

> Sentido arqueoldgico da decadéncia presente, igualmente, na andlise de
Oswald Spengler, Decadéncia do Ocidente, 1918.

6¢.) I’unique croyance qui subsiste dans le monde moderne (...)”. Michel
Henry, Op.cit., p. 43.

7 #(...) se trouve des lors rejeter dans le non-étre ou dans I’apparence de
I’illusion celui ou se tiennent la vie et sa culture (...)". Ibidem.

8 «“Ce n’est pas, encore une fois, le savoir scientifique qui est en cause, c’est
I’idéologie qui s’y joint aujourd’hui et selon laquelle il est le seul savoir possible,
celui qui doit éliminer tous les autres.” Ibidem.

9 *(...) afin d’évaluer le rapport de la science 2 la culture, nous prenos le
critere de I’art (...)". Ibidem, p. 44.

10 «( ) nous sommes pris de vertige (...)”. Ibidem.
A ciéncia: “(...) obéit a d’autres lois que celles qu’on tente de lui faire
apprendre dans les traités des sciences positives.” Ibidem, p. 42.

www.lusosofia.net



Sensibilidade e Ciéncia 5

do desenho da musica de August von Briesen'?. Que aspectos da
ciéncia podem ser (mu)dados sob o critério da arte?

A arte, toda a sua consisténcia, vem de ser uma “actividade da
sensibilidade”.!® Recepc¢io e projeccdo desta. Esta é a sua subs-
tancia, como matéria, invisivel e irredutivel. Incessantemente mo-
dal. A arte serd considerada como “efectuacio dos seus poderes”!
proprios. O despontar da arte e a descoberta da sensibilidade sdao
acontecimentos recorrentes, em que os acontecimentos da arte sdo
constituintes de uma fenomenologia sensivel, dirigindo-se a arte a
esse modo de ser (sensivel) que ela apresenta. Na arte, nas suas
percepgdes, nada ha de conhecimento do mundo, das coisas. Esta
destinada a ser de um advir permanente e irrepresentdvel. Mi-
chel Henry ndo destina a arte por uma manifestacdo estética (do
gosto ou do sublime), encontro da aisthesis, que pode ser atribuida
a uma estética da forma exterior. A sua concep¢do da arte ndo pode

12 No texto de Michel Henry, Peindre 1’invisible (1989) (in Adnen Jdey et
Rolf Kiihn (dir.), Michel Henry et ’affect de I’art. Recherches sur l’esthétique
de la phénoménologie matérielle — Studies in Contemporary Phenomenology,
Leiden, Boston, Brill, 2012, XXIV-XLII), a pintura de Pierre Magré € determi-
nada pela necessidade de aproximar a esséncia da arte com a esséncia da vida,
esséncia mistica, em articulagdo com a posicdo de Eckhart, de intengdo fenome-
nolégica — a fenomenologia da vida espiritual presente na materialidade das for-
mas da arte. A arte vale como uma mediacao (externa), seguindo a observagao
de Kandinsky. Michel Henry (Voir I’invisible. Sur Kandinsky, Paris, Editions
Frangois Bourin, 1988). O texto sobre a fenomenologia do desenho, de Michel
Henry (1985), “Dessiner la musique. Théorie de I’art pour Briesen” in Michel
Henry, Phénomenologie de la vie. Tome III, De I’art et du politique, Paris, PUF,
2004, pp. 241-282, contém a compreensao deste ponto de vista essencial que €
alcangado pela obra de arte: € traco, forca, esforco, da vida. (Cf. Jean-Michel
Longneaux, “Une phénomenologie du dessin: Michel Henry et I’art abstrait total
d’ August von Briesen” in Adnen Jdey et Rolf Kiihn (dir.), Op.cit., pp. 133-155).
Michel Henry justifica em concreto, nestes textos, a rejeicdo da redugdo da arte a
simples 16gica da presenca. Nisto se situa nos antipodas da funcdo de sentir que
toma como mera matéria o sujeito que a andlise de Mario Perniola (Do sentir,
Lisboa, Editorial Presenca, 1993) das condi¢des sensoldgicas actuais transmite.

13 «(_..) une activité de la sensibilité (...)”. Michel Henry, La barbarie, p. 44.

14 ¢(_..) I’accomplissement de ses pouvoirs (...)". Ibidem.

www.lusosofia.net



6 José Anténio Domingues

colocar-se nesses termos. E daf que nos seja dificil definir e distin-
guir o que € a arte. Transcrevemos aqui o que Michel Henry diz:
“aproximamo-nos verdadeiramente de um nada”.'> H4 um pro-
cesso de aproximagao na arte que implica uma mudanca, uma alte-
racdo radical do foco da percep¢do do mundo exterior, do olhar do
horizonte ek-stético, para a interioridade subjectiva, que a arte tem
por (outra) realidade (passagem ao invisivel). Trata-se de corres-
ponder (como afectada e determinada por) aquilo que a sensibili-
dade faz (possibilidade transcendental) com aquilo que é feito com
ela, pelos autores das artes e os espectadores, onde uma dinamica,
poética, se mistura com um pathos (actividade e passividade'®), o
que identifica o trabalho da arte com a estética (analitica)'” e o que
nela possa estar de essencial (a afectividade constitutiva do mundo,
o seu ser-afeccao).

Os resultados da reflexdo de Michel Henry neste campo iso-
lam a ciéncia. O experimentar-se sensivel que pertence a arte ndo

15 ¢(...) nous nous trouvons placés véritablement em face d’un néant (...)".

Ibidem. Este modo de ver a arte, a imagem, apresenta-se em confronto com a do
saber de que sempre em qualquer estrutura se distinguem instancias de enuncia-
cdo, linguagens, simbolos, de modo a perceber-se que relacdes efectivas se esta-
belecem, para as situar no plano de uma representagdo epistemoldgica exacta e
rigorosa. Mas a origem da arte, da imagem, nao se dd a conhecer a partir de uma
génese exacta e rigorosa. Furta-se, esta, antes, a toda e qualquer génese cog-
nitiva. Georges Didi-Huberman (Devant I’image, Paris, Editions Minuit, 1990)
também segue este principio.

16 Uma dialéctica para pensar. Cf. Idem, “La dialectique peut-elle se danser?”
in Magazine littéraire, n.° 414, nov. 2002, pp. 45-48. https://www.nouveau-
magazine-litteraire.com/la-dialectique-peut-elle-se-danser.

17 A estética transcendental de Kant, admite Michel Henry, “reencontra a sen-
sibilidade no nascimento do mundo” (“elle rencontre la sensibilité a la naissance
du monde” — Michel Henry, La barbarie, p. 47) todavia, e o que Michel Henry
mais salienta, como se fosse um encontro da consciéncia pura com o mundo
“sem compreender verdadeiramente a razdo do caricter sensivel deste nasci-
mento” (“sans comprendre véritablement la raison du caractére sensible de cette
naissance” — Ibidem) e assim da estética como idéntica a afeccdo (Kant designa-
a de sensacdo).

www.lusosofia.net
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pertence a ciéncia. A ciéncia narra de modo heterogéneo, disseme-
lhante, da arte a realidade do mundo, por isso, ndo deve e nao serd
possivel nenhuma relac@o da arte com a ciéncia. Fazer (experimen-
tar) arte (que a ci€ncia pode ver como a outra esfera de experiéncia)
realiza uma determina¢do da sensibilidade, o traco que a permite
manter-se na afeccio da vida, auto-afeccdo, da sua forga, original,
radical: “se € verdade que s0 a vida se instaura a si, na Afectividade
da sua auto-afec¢do”.'® A contrariar a pertenca sensivel da arte, a
ciéncia, a sua narragdo, percorre o caminho da abstrac¢ao objecti-
vante por via da construcdo auto-legitimada. Segundo a narracao
da ciéncia, a vida define-se como se nao houvesse qualquer afecto
(entusiasmo, cansaco, alegria, infelicidade) que a pde em relacdo,
descobrindo-se, com o sensivel. Os universos que um microscopio
percorre e se obtém no interior do trabalho cientifico e das suas
producdes ndo podem vir a preencher a mesma fun¢do fenomeno-
l6gica que exercem os universos estéticos descobertos pela arte — a
arte e a fenomenologia sdo pensadas sob esse termo, a estética. Ao
mesmo tempo que os universos cientificos ndo podem ser narrados,
representados, esteticamente. As consideracdes de indole estética
que vemos referidas no dominio da ci€ncia que pdem em evidén-
cia um modo de procura, indagacao, a harmonia das representacdes
perceptivas, o seu inacabamento, experimentalismo das formas, re-
velados nas imagens microscopicas, experimentos, € ainda um pen-
sar de uma relacdo da ciéncia com a forma intencional e directa de
ir as coisas para a producdo da revelacdo inédita da sua natureza.
Ou entdo, remete-se a verdade acerca das coisas, sempre, para fora
do campo delas: esta constréi as coisas do mundo na exterioridade
deste mesmo mundo (dominio a que a sensibilidade ndo pertence).

O estético € um pensar possivel (porque o problema da ciéncia
estd ligado a este tdo obscuro da arte) no plano das analogias dos

18 «(_..) s’il est vrai que seule la vie se rapporte  soi, dans 1’ Affectivité de son

auto-affection.” Ibidem, p. 36.

www.lusosofia.net
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conhecimentos da ciéncia (a fantéstica visio dos microscépios)'’
“imprevistas, mas criveis”?’ (por exemplo, Kandinsky testemunha
que a teoria sobre o Atomo, de Bohr, relaciona-se a designada cria-
cdo grafica ou pictdrica abstracta).”! Nos termos de Michel Henry,
o0 “estético” da ciéncia, a fabricagdo da fisica do fendmeno, apenas
serviria nesse caso a representacdo (ideologia) que a justifica.?> A
arte terd outra funcio que a de trabalhar com elementos demasiado
condicionados pelas formas (representagcdes) da experiéncia. A ci-
éncia € as nervuras de uma folha ou as estruturas de cristais que
as fotografias do microscopio véem, € o que as reproducdes ao mi-
croscopio da estrutura dos cristais, vegetais ou outras, mostram e
para que haja condicdes de validade ou rastreio de uma teoria pura.
A arte € o exercicio praticado em torno de elementos graficos pu-
ros como o ponto ou a linha, as cores, as formas e os ritmos que
se dao a uma sensibilidade humana, que por esta, e exclusivamente
por esta, a uma composi¢do de elementos lhe pode ser identificado
um sentido (pensamento) estético’. Pensar de uma esséncia, mas
como uma esséncia sensivel.

Nao hd uma consecucao estética no dominio da ciéncia que a
defina como proxima da arte. A descoberta da esfera origindria es-
tética da arte, a sua determinacdo subjectiva e o seu afecto tracam
uma linha de separacdo (“o pensamento mesmo de uma relagdo
possivel entre os dois é, circunstancialmente pelo menos, impos-

19 Dominio da paralaxe, podemos dizer, resultado de uma poética do espago
e fascinio pela ciéncia. Cf. Steven Holl, Parallax, New York, Princeton Archi-
tectural Press, 2000.

20 «(_..) imprévue mais incontestable (...)”. Michel Henry, Op.cit., p. 45.

21 Cf. Michel Henry, Voir invisible. Sur Kandinsky, e Wassily Kandinsky
(1926), Point et ligne sur plan, (Paris, Gallimard, 1991).

22 A paralaxe é assim o desenvolvimento das producdes estéticas, por um
lado, e cientificas, por outro, e da sua relacdo indecidivel, a qual desemboca
numa espécie de antagonismo.

23 Pritica e teoria distintas, mas indiscerniveis. Sentir e pensar sentir (en-
quanto reflexdo sobre a experiéncia real de sentir). Pensar directamente do sen-
sivel o préprio ser do sensivel e do pensar.

www.lusosofia.net
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sfvel”’?*) entre o desejo de querer sentir (¢ af que a subjectividade
deve decidir do seu querer estar em face de um nada) e o programa
antagénico da ciéncia. E a esta separacio que se aplica a breve
nota que se segue: “pretender o paralelismo com as obras pictori-
cas, as mais inovadoras, ndo é o0 mesmo que mostrar que o dominio
da ciéncia cobre, seja em parte, aquele da arte, o da sensibilidade e
da vida.”?® Defina-se a ciéncia pelos critérios da arte, pois por esse
encontro da sensibilidade. Michel Henry reconhece que a verdade
cientifica, marcada pela necessidade de sensibilidade, de prova de
um interior na sua procura da reproducao das estruturas exteriores
(“cristalinas, vegetais ou outras”?®), pode, separando-se do modelo
matematico ou fisico que rege normalmente a representagdo, pre-
encher uma funcdo estética. Na medida em que nela exista uma
“certa construcdo ou disposicdo de elementos”?’ tem e pode ter um
(pouco de) sentido de arte, ndo sendo arte.

A arte, e o valor estético que devolve, pode fazer prova de que
a decifracdo exterior cientifica trabalha em funcdo dos elementos
sensiveis que pertencem a priori a natureza. Esses elementos sen-
siveis a priori levam a que a natureza das cores e das formas fi-
xadas nas placas fotograficas e da harmonia da apresentacao seja
constitutiva, necessariamente, do ser da natureza, sua referéncia ul-
tima, por conseguinte, a presenca que a metafisica galileana trata
de abandonar. Todavia essa mesma presenca submete inevitavel-
mente a ci€ncia do ponto de vista da autenticidade de toda a exteri-
oridade possivel. E de referir, a propésito da estratégia estética e de
arte de fundo neste texto de Michel Henry, esta passagem: “Os pa-

24 ¢(_..) 1a pensée méme d’un rapport possible entre les deux se révéle, pour

le moment du moins, impossible.” Michel Henry, La barbarie, p. 44.

25 #(...) soutenir la comparaison avec des oeuvres picturales, notamment les
plus novatrices, cela ne montre pas que le domaine de la science se recouvre,
flit-ce partiellement, avec celui de I’art, c’est-a-dire de la sensibilité et de la vie.”
Ibidem, p. 45.

26 «(_..) cristallines, végétales ou autres (...)”. Ibidem, p. 46.

27 «(_..) une certaine construction ou disposition d’éléments (...)". Ibidem.

www.lusosofia.net
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droes que tornam estéticas as provas documentais cientificas t€ém a
ver com a sensibilidade e ndo com padrdes matematicos ou fisicos.
Serdio os padrdes estéticos que o cientista visa definir nestes.”?® A
arte permite, sob a sua dindmica, o novo conceito de interioridade
da experiéncia humana — “a arte surge necessariamente no inte-
rior da experiéncia humana™®. A interioridade constitui a estru-
tura transcendental, de esséncia temporal, invisivel, irredutivel, da
experiéncia subjectiva concreta em devir. Onde a natureza e a rela-
¢do do sujeito com a natureza se experimentam como auto-afeccao,
efectuacdo de um sentir. O experimentar auto-afectivo tem lugar na
sensibilidade e € transportado por ela. Assim, diz Michel Henry: “o
ver, por exemplo, é um ver que se sente”.>* Em Michel Henry uma

28 “Les lois qui rendent beaux ces documents scientifiques sont les lois esthé-
tiques de la sensibilité, ce ne sont pas les lois mathématiques ou physiques que
le savant cherche a déchiffrer sur eux.” Ibidem. Trata-se de assentar o discurso
cientifico no estético. Sob a possibilidade de ndo encontrar mais o préprio su-
jeito que trata o problema da representacio. E uma totalidade, vista a concep-
cdo apresentado por Johann Wolfgang von Goethe em Materiais para a historia
da teoria das cores (1810) (apud Walter Benjamin, “Prélogo Epistemolégico-
critico” in Origem do drama trdgico alemdo, ed., apr. e trad. de Jodo Barrento,
Lisboa, Assirio & Alvim, 2004, p.13): “Dado que nem no conhecimento nem
na reflexdo nos é possivel chegar a totalidade, porque aquele falta a dimensio
interior e a esta a exterior, temos necessariamente de pensar a ciéncia como arte,
se esperamos encontrar nela alguma espécie de totalidade. Essa totalidade nao
deve ser procurada no universal, no excessivo; pelo contrario, do mesmo modo
que a arte se manifesta sempre como um todo em cada obra de arte particular,
assim também a ciéncia deveria poder ser demonstrada em cada um dos objec-
tos de que se ocupa”. Objectivo presente no impeto do pensamento que regressa
com “minucia a prépria coisa” — citamos Walter Benjamin, Op.cit., p. 14.

2 «(...) Tart surgit-il nécessairement a I’intérieur de I’expérience humaine
(...)”. Michel Henry, Op.cit., p. 47.

30°¢(...) le voir, par exemple, est un voir sensible.” Ibidem. Sentimus nous
videre — escreve Descartes em carta a Pemplius, 3 de Outubro de 1637. Desta
expressdo se deve entender o caricter auto-impressivo de cada uma das sensa-
cdes, da sua interioridade e da sua ligagdo a um conteido material. Também
Immanuel Kant (Critica da Razdo Pura) pratica uma andlise da sensibilidade,
mediante uma Estética Transcendental, assente no problema de atingir os factos.

www.lusosofia.net



Sensibilidade e Ciéncia 11

unidade (correlato de universalismo) contém a natureza, a experi-
éncia subjectiva do mundo e a sensibilidade. Pela qual descobre
uma perspectiva diferente da estética: “o mundo é um mundo sen-
sivel, como mundo-da-vida, e ndo de uma consciéncia pura, que
se revela afectivo na sua condicdo original, de acordo com a pos-
sibilidade a mais interior do seu volver-se extdtico.”*! A andlise da
arte segundo Michel Henry permite reconhecer a auto-restitui¢ao
estética da experiéncia humana nas suas condi¢des originais, fun-
dadoras, de vida interior, inabaldvel, de esséncia sensivel.’> S6
com um trabalho sobre estas condi¢Oes a arte (pintura, escultura,
musica, danga, literatura, cinema) pode fazer a unidade (universa-
lismo) que Michel Henry considera que ha para fazer no mundo.
A pintura abstracta de Wassily Kandinsky*® apresenta a con-
cepcao de arte que coloca em relagdo transcendental estética e fe-
nomenologia da vida. Assim os elementos materiais plasticos (li-
nhas, pontos, cores, sons) de uma composicao feita para chegar
a uma aproximagdo ideal das formas matematicas rigorosas e ob-
jectivas das propor¢des e dos equilibrios somente constrangem ao
reconhecimento da sensibilidade da vida que eles exprimem como
o seu conteddo (interior), como se tratasse de um interesse inex-

31 «(_..) le monde est un monde sensible parce que, comme monde-de-la-vie

et non d’une conscience pure, il est affectif en son fond, selon la possibilité la
plus intérieure de son déploiement extatique.” Ibidem.

32 E uma manifesta¢do de vida de fundamento estético. E esta manifesta-
¢do de fundo estético, material, que constitui a estrutura fenomenolégica de
L’essence de la manifestation (Paris, PUF, 1963) e La barbarie. “E o retorno
a esséncia do sentir que leva a esséncia da afectividade” (“La remontée vers
I’essence du sentir nous conduit a 1’affectivité essentielle”) — Gabrielle Dufour-
Kowalska, “Art, affect et sensibilité. L’esthétique de Michel Henry” in Adnen
Jdey et Rolf Kiihn (dir.), Op.cit., p. 32.

33 Cf. Wassily Kandinsky (1910), Du spirituel dans I’art et dans la peinture
en particulier, Paris, Dénoel-Gonthier, 1979 (trad. port. Do espiritual na arte,
Lisboa, Dom Quixote, 2010); Idem, Point et ligne sur plan, Paris, Gallimard,
1991(trad. port. Ponto, linha, plano. Contribuicdo para a andlise dos elementos
picturais, Lisboa, Edicdes 70, 1987).

www.lusosofia.net



12 José Anténio Domingues

cedivel. A fenomenologia da vida faz parte da arte como um seu
imperativo de imanéncia. Nao é pelo que € o ritmo e as propor¢des
(o ouvido e o visto) que €, que pode ser atribuido a uma percepgao
de um objecto, mas o que concerne a for¢a da sensibilidade. Este
€ o aspecto de que Michel Henry tenta aproximar-nos por intermé-
dio do intento de Wassily Kandinsky dos afectos que existem no
interior do artista: “Ritmos e propor¢des concernem nao o exterior
do artista, mas o seu interior.”**. O que Wassily Kandinsky vem
postular, segundo Michel Henry, € ndo a simples relagdo dos ele-
mentos sensiveis da arte a vida, mas, neste sentido, os elementos
sensfveis como idénticos ontologicamente a vida.>> O movimento
sensivel do artista efectua, diz Michel Henry, “ressonancia com o
mundo”®, o mundo que “é do préprio sentir e consiste também no
sentir®’ (o sentir é continente e contetido do mundo). Ele passa,
em primeiro lugar, por mundo. Aqui consiste em auto-afec¢do, a
esséncia da arte®®. Por isso o sentido de condi¢do transcendental
que a sensibilidade tem na origem do mundo, da condi¢cdo que é
susceptivel de fazer o trabalho da forma do mundo, um processo
cujo fundamental € a recepcdo. Vemos também que o contetido
coberto pela categoria estética da beleza (fealdade ou nem uma
nem outra) do mundo ndo vem indicado no texto como pressu-

34 “Balances et proportions ne se trouvent pas en dehors de Iartiste mais en
lui.” Michel Henry, La barbarie, p. 48 — cita Wassily Kandinsky, Du spirituel
dans art et dans la peinture en particulier.

35 Sobre outros elementos — literdrios — de uma revelagdo da vida, cf. Gilles
Deleuze, “A literatura e a vida” in Critica e clinica, Sdo Paulo, Editora 34, 1997,
pp- 11-16.

36 (...) résonance avec le monde (...)”. Michel Henry, Op.cit., p. 48.

37 «(_..) prenant naissance dans la sensibilité et porté par elle.” Ibidem.

38 A afecgdo ndo é desvelamento ontolégico do objecto, um Gegen-stand,
sentido que lhe da Martin Heidegger (1977) (A origem da obra de arte, Lisboa,
Edicdes 70, 2007). A estética de Michel Henry € a recepgdo e a receptividade
da vida, de um dizer de uma afectividade que € dada em toda a fenomenolizag¢ao
do fenémeno. Cf. Vincent Giraud, “L’esthétique comme philosophie premiere”
in Adnen Jdey et Rolf Kiihn (dir.), Op.cit., p. 64, nota 87.
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posto transcendental, mas como um “estado da sensibilidade”.** A
esséncia sensivel do mundo exige essa redefinicao da estética sob
o signo da “condicdo inapercebida”.*’ A redefinicio de uma certa
ideia de condicdo estética genética segue-se o trabalho da memo-
ria sobre tudo o que a sensibilidade constitui, em funcio do fazer
aparecer um mundo na qualidade “estética” imanente que lhe serve
de suporte. Michel Henry diz: “Os elementos sensiveis subsistem
como os fundamentos inelutdveis do mundo-da-vida.”*! Figuram
em posicdo de arché. Quando considera a exclusdo da ciéncia do
desvendamento dos elementos sensiveis, se a obra da ciéncia é abs-
tracta, Michel Henry diz-nos que o problema nunca deixara de ser
0 do modo de referéncia invisivel, o da compreensdao da matéria
(absolutamente imanente) que estd integrada numa relagdo que é
fundamentalmente a mesma para as artes e a ciéncia.

A ciéncia € visada quando ao fazer alteracdes no mundo que
existe, a instaurar premissas que estdo sempre a forjar determina-
¢des ideais, cria distincia da sensibilidade. E essa a acusacio que
Michel Henry faz a ciéncia, que vé como a sua contradicdo e o
seu dano: “Colocados em face do mundo que é necessariamente
sensivel e, todavia, retirados da sensibilidade.”**> E ainda, destas
consideragdes manifesta que as determinacdes sensiveis sdo vota-
das a destrui¢do — “Resulta que as determinacdes sensiveis ja ndo
determinam e ao mesmo tempo deixam de dis-por-se segundo o cri-
tério interior da sensibilidade”.** O mundo (estético) identificado

39 (... état de la sensibilité (...)”. Michel Henry, Op.cit., p. 48.

40°«(...) condition inapergue.” Ibidem, p. 49.

41 “Les éléments sensibles subsistent comme les supports incontournables de
ce monde-de-la-vie.” Ibidem, p.49.

42 “On se trouve alors en présence des effets produits dans un monde qui
est nécessairement celui de la sensibilité quand on ne tient plus compte de la
sensibilité elle-mé&me.” Ibidem.

43 “II arrive seulement que ces déterminations sensibles ne se déterminent
plus et ne se dis-posent plus en fonction des lois intérieures de la sensibilité”.
Ibidem.
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pela sua pertenca a uma pragmatica (prescrition) estética desliga-
se disso por que se destaca. A sensibilidade aparece como um ele-
mento que perturba a actividade de abstraccao, que a prejudica. A
ideia de Michel Henry € a de que a ciéncia tem em si propria a sua
determinacio, s6 a si prépria submete o seu trabalho. E o que pro-
priamente identifica a “barbdrie da ciéncia™**, o modo de pensar
as relacdes da ciéncia implicando uma desobediéncia em relacdo a
filiacdo das suas obras ao fundo da sensibilidade. Dessa desobedi-
€ncia resulta uma desvinculac¢io genética, uma perda de reparticao
de um comum, do ponto de vista do residual e fundo determinando
0 que estd a sentir e o que € dado sentir-se. A ciéncia desimplica-se
de uma reparticdo com o sensivel* o qual Michel Henry concebe
que € a sua origem (invisivel) — “possibilidade fundadora”*®. Como
se houvesse a possibilidade de por fora do mundo o que o descobre
(com o sensivel, como sensivel).

Para Michel Henry, ndo € a ciéncia que nos coloca na via dos
instrumentos de andlise das obras de arte que ensinam, revelam,
demonstram, uma presenca cultural do ser humano, permanente,
fundamentalmente estética, a0 mesmo tempo que exercem a sua
fungdo prética, empirica, histérica. Mediante o exemplo de Eleu-
tera, cidade fortaleza da Grécia antiga no século VI, situada nas
fronteiras da Atica — “Um admirdvel muro de enormes blocos de
pedra que resplandece ao sol”*’ — , testemunha-nos o niilismo do
saber cientifico no plano real e efectivo dos seus actos. Michel
Henry refere-se a uma certa técnica e a uma certa ordem de regras
que se tornou visivel ao fazer passar uma linha de alta-tensao sobre

44 «(.) barbarie de la science.” Ibidem.

45 Um novo pensamento das artes - as artes sdo identificadas pela sua pertenga
a um sensivel — registado em Jacques Ranciere (Le partage du sensible, Paris,
La Fabrique-éditions, 2000, pp. 32-33).

46 «(_..) possibilité fondatrice (...)”. Michel Henry, Op.cit., p. 48.

47 «“C’est un admirable mur d’énormes blocs de pierre resplendissant au so-
leil”. Ibidem, p. 50.
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a muralha, que, diz, “negligenciar’* total e completamente o que
tenha estado por detrds do aparecer da muralha. A obra de arte serd,
para a ciéncia, um sensivel particular, dirigindo-se a um modo de
ser da experiéncia, ndo necessariamente ao todo da experiéncia que
a mesma ciéncia representa — “existe algo como uma totalidade ob-
jectiva™® explicada pela ciéncia, um grande continente que é con-
teido “de coisas e seres, uns ao lado dos outros, as pedras, a terra,
o céu, a corrente eléctrica, os homens.” A ciéncia remete para rea-
lizagdo do emergir de uma ideia de mundo que corresponde a um
“meio de exterioridade sem limites”.>° O que leva a entender o
mundo como ambiente de estranheza entre os elementos. E assim
como uma impossivel relagdo entre eles. Como impossivel mundo,
na medida em que ele tem de reduzir-se constantemente a essa ex-
terioridade (“coisas e seres, uns ao lado dos outros’™'), como tal
espacial. Esta é a imagem da exterioridade que a ciéncia dé, no
entender de Michel Henry, do mundo, exterioridade “infinitamente
infinita™?: “Se no seguimento de um cataclismo, um tremor de
terra, um cabo rompesse e atingisse a muralha, ele nunca chegaria
a ‘tocd-la>3. Michel Henry contrapde que exprimir a genealo-
gia do mundo como meio de exterioridade deve poder pressupor a
unidade do mundo, quer dizer, efectivamente e realmente, 0 meio
(mundo) na sua ocorréncia de “auto-afec¢iio da ek-stase”* (de se
sentir a existir como exterioridade), portanto, e através dela. Nessa
auto-afeccao (se sentir) que Michel Henry diz ser um éxtase esté-

48 “(
49 «
50 «
51 «

...) négliger (...)". Ibidem.

(...) il existe quelque chose comme une totalité objective (...)”. Ibidem.
(...) milieu d’extériorité radicale (...)”. Ibidem.

(...) qui contient tout, ou &tres et choses prennent place les uns a c6té des
autres , les pierres, la terre, le ciel, le courant électrique, les hommes. ” Ibidem.

32 «(_..) infiniment infinie (...)”. Ibidem, p- 52.

53«8, a la suite d’un cataclysme quelconque, d’un tremblement de terre, un
cable rompu de la ligne venait s’affaisser sur le mur de pierres et reposer sur
I’'une d’elles, il ne la ‘toucherait’ pas (...)”. Ibidem, p. 51.

54 «(..) en I’occurrence I’auto-affection de I’ek-stase (...)”. Ibidem.
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tico (extra-artistico). Dito de outro modo, “a corrente eléctrica e
as modalidades do seu transporte, os cdlculos que lhe dizem res-
peito, a altura dos postes, a resisténcia dos fios, a frequéncia da
corrente’?, cada elemento, ndo é ja sem ser através do efeito de
relagdes, ligacdes, sem ja nestas, no seu conjunto, encontrar inte-
gragdo, integragdo como disposicao e composi¢do que a sensibi-
lidade que significa possibilidade deve tomar de tudo, como uma
sensibilidade de si proprio. A essa esséncia especifica de estética
pertence a muralha, a linha. A muralha pode ser concebida por uma
relacdo com todos os elementos. Pela relagdo ndo se situa “sob” (a
linha), separada (como a ocorréncia no exterior da linha, na forma
de uma ocorréncia ao lado). Na verdade, a esséncia estética ndo
€ disposic@o para constituir a exterioridade, para ocupar o espaco,
mas para aparecer “enquanto no interior de uma unidade que € a
sensibilidade*® invisivel. Pela qual se propde como um todo, uma
afeccdo (pathos) de todo, ipseidade, quer dizer ser individual — “a
sensibilidade é por esséncia individual™’ — indiviso. A exteriori-
dade espacial (muralha ao lado da linha eléctrica) ndo constitui por
si uma unidade de mundo sem uma penetrag¢ao no interior da sensi-
bilidade, sem uma experiéncia da ipseidade, da divisdo, notada nas
coisas e seres e também nas relagdes. A sensibilidade pode dizer-
se que muda a imagem da exterioridade espacial da ciéncia de todo
o por em conjunto, num mesmo mundo, de todo o pluralismo. De
acordo com Michel Henry, ndo hé exterioridade sendo enquanto
um caso das leis da sensibilidade, as leis estéticas, que sdo as leis
de toda a constitui¢do possivel do mundo visivel em que vivemos.

A estética liga todas as actividades do mundo. Todas as ac-
tividades tém de ser sentidas. O mundo ndo € outra coisa sendo

35 «(...) au courant électrique et aux modalités de son transport, aux calculs qui

concernent ce dernier et ce qu’il présuppose, la hauteur des pyldnes, la résistance
des fils, la fréquence du courant (...)". Ibidem.
36 «(...) A I’intérieur d’une unité qui est celle d’une sensibilité.” Ibidem, p. 52.
57 (...) la sensibilité est par essence individuelle (...)". Ibidem.
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uma “natureza estética”®. Desenvolvendo a ideia de uma época

(moderna) da ciéncia, Michel Henry acaba por deslocar a esté-
tica deste eixo paradigmatico com a andlise da sua condi¢do dita
‘cientifica’®. Ele comeca por considerar que o termo ‘estética’,
com efeito, recebe diversas ‘acepcdes’® e que estas sdo “confor-
mes as estruturas fundamentais do ser e sua divisdo original™®'.
Designar-se-4 praxis estética a actividade do artista e a contempla-
cdo do amador de arte, e estética tedrica o estudo da arte e das
suas obras, incluindo a sensibilidade, fundamental, como em Kant,
dado o seu caricter de evidente primeiridade. E esta primeiridade
do mundo da sensibilidade que vem a ser remetida para as formas
mais elevadas da criacdo artistica. Faz-se da condi¢@o da sensibili-
dade em geral a condi¢do genética da arte, a praxis, a actualizacao
pela actividade do artista, de uma actividade estética que, como
Michel Henry pretende dizer, € a nossa relagdo a uma “vida invi-
sivel, que ndo tem figura nem rosto, nem topo nem base, nem a
frente nem atrds, nem angulo nem tangente, nem superficie, ne-
nhum aspecto exterior, nenhuma imagem do seu ser inclinado para
um fora, a oferecer-se a algum olhar”®?. Por conseguinte, que uma
analitica da obra de arte, do seu mundo, que releva de uma visdo de
objecto, visdo de uma “ciéncia estética”, a forma de disciplina da
estética, deve considerar “se pretende atingir o lugar onde a obra
se origina”®, “que escapa ela mesma as impressdes subjectivas e

58 «
59 «

(...) nature esthétique (...)". Ibidem.
(...) ala condition d’étre ‘scientifique’ (...)”. Ibidem, p. 54.

60 “Le mot ‘esthétique’ en effet a plusieurs acceptions (...)”. Ibidem, p. 52.

61 “Conformément aux structures fondamentales de I’étre et a leur division
originelle (...)”. Ibidem.

62 «(_..) vie invisible, qui n’a ni figure ni visage, ni envers ni endroit, ni devant
ni derriere, ni angle ni c6té, ni surface, aucun aspect extérieur, aucune face de
son étre tournée vers un dehors, offerte a un regard (...)". Ibidem, p. 53.

63 «(_..) si elle veut parvenir au lieu ou se tient en réalité I’oeuvre elle-méme.”
Ibidem, p. 54.
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as opinides contingentes dos individuos®*, sejam elas do criador
ou do espectador. O problema que Michel Henry pondera € a pos-
sibilidade de conhecer, examinar, o modo da sensibilidade e assim
da vida que “permanece desconhecida, imersa nas profundezas do
mistério onde se envolve toda a criagio”®. Pondera se a relacdo
aos objectos estéticos acomoda a origem cuja esséncia nao pode
ser sendo desconhecida e se ela apela a uma diferenca de conheci-
mento.

A reflex@o reenvia Michel Henry a uma andlise do mosteiro
bizantino de Dafne que pde em evidéncia (trés) principios de com-
posicdo (revelacdo) estética em contraposicao com os métodos de
(re)composi¢do arqueoldgica, histérica, “que pode definir com pre-
cisd0”% a textura de um quadro, as suas fissuras. Dafne € esse
modo de realizar uma representacdo de uma silhueta ascendente
que ndo é perturbada ou destruida por uma metamorfose em ac-
¢do no seu corpo. Significa mesmo um movimento de conjugacao,
conjuncdo, de partes presentes que se contrastam, sem necessari-
amente serem contraditérias, um movimento de conjugacao. Pelo
mosteiro de Dafne vemos o movimento reflectir-se no campo da
fenomenologia. O conjunto de mosaicos e esculturas € paralelo do
acordo cultos 6rficos-cristianismo, como triunfo da representacio
da diversidade, da acumulacido de elementos. Essa é a situagdo
arquitectural do mosteiro ou a sua integracdo no pensamento esté-
tico de Michel Henry: “A meio caminho entre Atenas e Eléusis,
na antiga estrada sagrada, fica o mosteiro de Dafne. E no local de
um antigo santudrio de Apolo que uma igreja de tipo basilical foi
construida no século V para atrair ao cristianismo 0s peregrinos que
assistiram as ultimas celebragdes dos cultos 6rficos. Abandonado
e em ruinas durante o ‘periodo negro’ do Atico, foi reconstruido

64 «(...) ala condition d’échapper elle aussi aux impressions subjectives et

aux opinions contingentes des individus (...)". Ibidem.

65 «(..) demeure en effet inconnue, immergée dans les profondeurs du
mystere ou s’enveloppe toute création (...)". Ibidem.

66 «(_..) dater avec précision.” Ibidem, p.55.
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no ano 1100 por um ilustre cristdo que teria adornado a nova igreja
com ‘espléndidos mosaicos € marmores policromos’. Para compor
0s mais nobres e ricos de todos os revestimentos expressivos, 0s
mosaicos nao sao menos frageis e ¢ um milagre que, no final da
histdria agitada do mosteiro, acabe por servir de refugio aos patri-
otas gregos durante a revolucdo, de quartel e de asilo para malu-
cos, os ditos mosaicos pudessem chegar até nds e apds os grandes
restauros do final do século oferecerem-se aos homens deste tempo
no esplendor de antigamente.”®’ Por conseguinte, a (re)composi¢io
que provém de um restauro do mosteiro ndo pode querer dizer ape-
nas “reconstruir a integridade material de uma obra de arte, ou me-
lhor, do seu sustentdculo fisico”®®. Diz-se que esse restauro tem
lugar no elemento ‘coisa’ da obra (“As tesselas de um mosaico, a
madeira ou o cobre de uma gravura, a tela de uma pintura, as co-
res que a cobrem”®’). Como diz Michel Henry: “Quando comeca
a visdo estética propriamente, quando a tela ou a madeira se tor-
nam quadro e penetram assim na dimensdo de obra de arte, ele (o

7z

elemento ‘coisa’) é “neutralizado”, ndo sendo doravante percebido

67 “A mi-chemin entre Athénes et Eleusis, sur I’antique route sacrée, se
dresse le monastere de Daphni. C’est sur ’emplacement d’un ancien sanctuaire
d’ Apollon qu’une église de type basilical fut édifiée au V siécle afin d’attirer au
christianisme les pelerins qui se rendaient aux dernieres célébrations des cultes
orphiques. Abandonnée et ruinée pendant la ‘période noire’ de 1’ Attique, elle fut
reconstruite en I’an 1100 par un chrétien illustre, nous dit-on, qui orna 1’église
nouvelle ‘de mosaiques splendides et de marbres polychromes’. Pour constituer
le plus noble et le plus riche de tous les revétements expressifs, les mosaiques
n’en sont pas moins fragiles et c’est miracle qu’au terme de 1’histoire mouve-
mentée du monastere, qui finit par servir de refuge aux patriotes grecs lors de la
révolution, de caserne et d’asile d’aliénés, lesdites mosaiques aient pu parvenir
jusqu’a nous et, apres les grandes restaurations de la fin du siecle, s’offrir aux
hommes de ce temps dans leur splendeur d’autrefois.” Ibidem, pp.54-55

68 «(_..) rétablir I’intégrité matérielle d’une oeuvre d’art ou plutdt de son sup-
port physique (...)". Ibidem, p.55.

69 < es tesselles d’une mosaique, le bois ou le cuivre d’une gravure, la toile
d’un tableau, les couleurs qui la recouvrent (...)”. Ibidem.
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nem colocado como objecto”’”, mas como uma entidade figura
— se a verdade estética € sempre inapreensivel, se a fungdo dos ele-
mentos materiais de uma obra € a de testemunharem uma realidade
de uma outra ordem, que nos é sempre diferida. A contemplacao
estética dita a atitude de reserva em relagdo a visdo do quadro, es-
cultura, edificio (a percep¢do de Husserl das figuras gravadas em
tracos negros na calcogravura de Albrecht Diirer, datada de 1513,
intitulada, O Cavaleiro, a Morte e o Diabo,” o que a dirige ndo
sdo as figuras gravadas enquanto objectos do mundo, justamente,
mas as “realidades figuradas™’ que constituem o objecto-gravura
enquanto obra de arte).

E a partir do principio de uma modificagio da percepcio da
obra de arte, a fim de ressaltar o que de irreal ha nela, que vem
a realizar-se a obra “imagindria e espiritual”’*, ideal e abstracta.
Elementos de um processo continuo (“um continuum””), de dis-
posicdo de mudanca (fuga?) da obra de arte. Imaterialidade. E com
esses elementos que se trabalham as apresentagdes da ontologia do
“mosaico” do mosteiro bizantino de Dafne. O mosteiro surge en-
quanto um labor préprio de uma ontologia do Uno que, invisivel,
¢ sentida em qualquer composicdo que tem natureza plastica (“um
tipo de composi¢ao metafisica [que] atribui a cada coisa o seu lugar

70 “Des que commence la vision esthétique toutefois, dés que la “toile’ ou le
‘bois’ devient un ‘tableau’ et pénetre ainsi dans la dimension propre de 1’oeuvre
d’art, il est ‘neutralisé’, n’étant plus percu ni posé comme objet (...)”. Ibidem.

10 sentido do figural, aprofundado por Jean-Francois Lyotard em Discours,
Figure (Paris, Klincksieck, 1971), interpreta-se como o outro da significacao (p.
72).

72 Edmund Husserl, Idéias para uma fenomenologia pura e para uma filosofia
fenomenologica: introdugdo geral a fenomenologia pura (Titulo original: Ideen
zu einer reinen Phidnomenologie und phinomenologischen Philosophie), Prefa-
cio de Carlos Alberto Ribeiro de Moura, Sdo Paulo, Editora Idéias & Letras,
2006, §111, pp. 246-247.

73 (...) ‘réalités figurées’ (...)”. Michel Henry, Op.cit., p. 56.

L) imaginaire et spirituelle (...)”. Ibidem.

75 (...) un continuum (...)”. Ibidem, p. 58.
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préprio”’’®). O fundamento dessa natureza e desse “lugar” reside na
“participa¢do”’’ dos elementos no Ser — nio é possivel reduzir, evi-
dentemente, a unidade da obra a uma objectividade interna (mébil
do estruturalismo formal). Dir-se-ia que a obra de arte € uma co-
munica¢do da unidade, compreender da sua organizacio, da sua
apresentacdo, donde fenomenologia material. A preocupacao de
Michel Henry serd, entdo, o procurar no mosteiro de Dafne a maté-
ria ou o “microcosmo”’® da realidade propriamente ontolégica. E
desta maneira que a realidade ontoldgica é, para Michel Henry, um
continuum. Michel Henry define-a por um triplo continuum: o do
espaco, da representacdo e do simbdlico, da metafisica ou mistica.

No continuum do espaco todas as pinturas que adornam cada
uma das colunas e a parede das naves do mosteiro buscam revelar
uma unidade primordial, as tesselas (os pequenos cubos de vidro e
a pedra de laje) aparecem como que expostas para os fins de “figu-
rar e representar’”’’® algo como que um espago “mosaico”. O espago
terd de aparecer sempre como “mosaico”, estrutura processual, “de
uma s6 e inica composicdo monumental”®" (esse labor que d4 vida
a Sopocani e “que se perdera”®!' na histéria do mosteiro) para que a
sua realidade se ndo extinga na animag¢ao de uma dada disposi¢ao
local. Isto porque a unidade ontoldgica espiritual € algo de dife-
rente quer da forca intuitiva e espacial, quer da forca exercida pela
aplicagdo de principios de uma construgdo rigorosa da matematica
e da geometria ou pelo estabelecimento de principios de uma visao
em perspectiva e profundidade. O continuum da representacio e
do simbdlico define o mosteiro como um certo lugar de reunido,
mas sem corpo vivo. Corresponde a representagdo de Cristo, ou

76 «(_..) une sorte de composition métaphysique qui assigne a toute chose sa

place (...)". Ibidem, p. 59.
77(...) participation ontologique (...)". Ibidem.
78 «(...) le microcosme de la réalité métaphysique (...)". Ibidem, p. 60.
79 (...) a figurer et & représenter (...)”. Ibidem, p. 58.
80 «(_..) seule et unique composition monumentale.” Ibidem, p. 60.
81 «(...) qui se perdra (...)”. Ibidem.
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seja, esta representacdo € o simbolo vivificante que d4 unidade ao
espaco da fé, espaco tendente no interior (zona Eso-nértex) as for-
mas arredondadas nas extremidades, de ligacdo a centralidade, pre-
enchido por pinturas iconicas sem motivos, somente cor — as quais
nenhuma forma pode adequar-se. Do ponto de vista do continuum
metafisico, esta representagdo e este simbolo (Cristo) sem forma
estd presente em todas as formas do mosteiro (o Cristo Pantocra-
tor como imagem magnificente e omnipresente ocupa o trono na
parte central da grande cipula), forca a redefini-las além de toda a
forma, além de toda a ac¢do de representar. E redefini-las, funda-
mentalmente, em relacdo a uma regra em falta. E a regra em falta
que produz, diz Michel Henry, “as diferentes formas de cultura, em
particular a arte”®?.

O segundo principio da composic¢ao da obra releva de uma to-
talidade: um quadro € uma relacdo a um todo que se preenche em
cada cor, cada forma, cada volume. Assim, para Michel Henry, a
totalidade constitui o quadro, tratando-se esta de uma “irrealidade
principial (principielle)®?, enquanto (auto)fundamento, razio, de
si mesma, ndo sdo os elementos, porque O pintor procura sempre
que dispde uma cor na tela qualquer coisa que faz “recuar alguns
passos”®* a percep¢io ou a sua reflexdo na imaginacdo. Sem que
a totalidade ndo provenha de um querer adequar-se a sua apresen-
tacdo com os toques pincelados, sem ser por ligacdo aos factores
plasticos que lhe sdo necessarios: a totalidade tem-se como consti-
tuinte transcendental de uma obra — “ndo é possivel sem ela”®. As
producdes retratistas de Frans Hals podem ser totais no seu prin-
cipio,® concede Michel Henry. Encontra o interesse total nelas

82 «(...) formes de culture, en particulier I’art (...)”. Ibidem, p. 59.

83 «(_..) irréalité principielle (...)”. Ibidem, p. 57.

84 <) reculer de quelques pas (...)". Ibidem.

85 «(_..) elle n’est possible qu’a partir d’elle.” Ibidem.

8 0O que se prova em Pierre Magré, segundo o préprio Michel Henry, pelo es-
forco de representar e examinar os seus objectos num todo absoluto: o absoluto
€ um principio criacionista. Nao hd criacionismo na manifestacdo da ciéncia.
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pela aparicdo da “Vida que nos olha pelo tempo”®’, obediéncia dos

“toques profusamente pincelados que se metamorfoseiam brusca-
mente em sangue numa das faces do rosto do oficial da milicia
de Sto Adrido que se inclina para nés”® aos seus préprios movi-
mentos de auto-doacdo, como provindos dela (Vida). Considera
uma composi¢do espiritual que resulta da experiéncia da compo-
sicdo material, esta instituindo-se no interior daquela, no seio da
sua “irrealidade”, abstrac¢do “principial”’, um modo que contribui
a redefinicao final, estética, da composi¢ao material.

O terceiro principio que se cria decorre dos dois momentos an-
teriores. Trata-se de fundar na dimensdo espacial um duplo movi-
mento continuo, da recepg¢do artistica e a emoc¢do desta. O mos-
teiro, obra de arte, que fascina, sustém, o olhar, implica nele os
siléncios da contemplacdo e o desejo, satisfacdo, estado de afec-
¢do, de um movimento de renuncia, de transporte, das proprieda-
des deste objecto para um dominio de realidade onde € visto (ima-
ginado) de outro modo, de onde a experiéncia da vida se potencia.

Michel Henry: “O que deve entender-se com isso, 0 nosso tempo, tornado mais
ignorante que todos os outros, dadas as pretensdes desmedidas de uma ciéncia
que resume tudo aos objectos exteriores, aos processos andnimos, nada sabe.
Negou a ideia de Absoluto, logo a possibilidade a cada um de experimentar, em
si — como se outra coisa fossemos além desta experiéncia interior da Vida —, a
ideologia dominante satisfaz-se em ignora-la, deixando os homens que ela priva
da sua humanidade a incerteza, ao desespero, a deriva, a angustia.” (“Ce qu’il
convient d’entendre par 1a, notre temps rendu plus sot que tous les autres par
les prétentions exorbitantes d’une science qui réduit tout a des objets extérieurs,
a des processus anonymes, n’en sait plus rien. Apres avoir nié¢ I’idée méme
de I’Absolu et ainsi la possibilité pour chacun de I’éprouver en soi comme si
nous étions autre chose que cette épreuve intérieure de la Vie — I’idéologie rég-
nante se contente de I’ignorer, livrant les hommes qu’elle prive de leur humanité
a l'incertitude, au désarroi, a I’errance, a I’angoisse.”) Michel Henry, “Peindre
I’invisible” in Adnen Jdey & Rolf Kiihn (dir.), Op.cit., XXV.

87 «(_..) Vie qui nous regarde 2 travers le temps.” Idem, La barbarie, p. 57.

88 «(...) touches largement brossées se changeront brusquement en le sang
d’une joue ou, sur le visage de cet officier de la milice de saint Adrien qui se
tourne lentement vers nous (...)”. Ibidem.
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E “este principio metafisico ou mistico”® que vai organizar a ma-

téria, reelaborar a matéria da arte, a partir de qualquer coisa que a
ultrapassa, isto é, elaborar as representacdes, a que Michel Henry
chama “Fundo ultimo”, “Fonte” e “Principio naturante”®. Os mu-
ros de Daphne, diz, “sdo elaborados em torno do Arqui—fcone ea
partir dele como suas manifestacdes ou emanagdes da sua For¢a™!.
E esse o lugar das personagens que veiculam a histéria sagrada no
seu mais poderoso modo de a meditar — a Mae, os arcanjos, 0s
profetas, 0s martires, 0s santos, 0s ascetas —, apontando para uma
permanente relacio dos sentidos, da experiéncia, com o Principio.

Michel Henry restaura com a emocao de uma composi¢ao a re-
cepcao de Dafne. “A emocgdo (...) confunde-se com a percepcao
deste continuum pléstico que lhe d4 a imagem misteriosa do que
ele é sem saber.”®?> Por conseguinte, ¢ um campo de emocgdo que
legitima o continuum pléstico e a totalidade da obra. Um devir
sem falhas do ser (obra) € anunciado nas “diversas “‘renascencas”
que programam a histéria da arte bizantina™®? — nenhuma conheceu
“pleno desenvolvimento™®*. O espectador faz a remissdo da obra a
sua origem: evoca, convoca, a integridade da obra, de esta surgir
na condi¢do que € a sua, justamente pela emoc¢do. Esta exprime
uma inextinguivel sede ontoldgica: diante de um degradado mara-
vilhoso da luz e dos seus efeitos de cor o espectador pode cons-
truir o continuum de um vaso de revestimento brilhante, passado

89 «“C’est ce principe métaphysique ou mystique de la composition esthétique
qui confére a I’art byzantin sa force (...)”. Ibidem, p. 59.

9 “Fond ultime”, “Source”, “Principe naturant”. Ibidem.

91 «(_.) s’ordonnent autour de 1’ Archi-Icone du centre et & partir d’elle comme
autant de manifestations ou d’émanations de sa Puissance (...)”. Ibidem.

92 «“L’émotion (...) se confond avec la perception confuse de ce continuum
plastique qui lui offre I'image mystérieuse de ce qu’il est sans le savoir.” Ibidem,
p. 60.

93 «(..)) diverses ‘renaissances’ qui jalonnent I’histoire de 1’art byzantin (...)"”.
Ibidem.

94 (...) plein épanouissement (...)”. Ibidem.
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tornado evocavel pela luz, “sua fonte”® para sempre. Evocacio

tornada impossivel, a0 mesmo tempo irrepardvel, diante do “sen-
tido quebrado, do tecido da unidade pldstica rasgado, destruido”*®
que o estudo cientifico da arte envolve. E a origem como crise ou,
antes, a verdade cientifica como origem, “irrefutdvel, objectiva”97,
mais ainda, “em sentido radical, ontolégico, exposta sob o olhar
de todos (como universal), podendo ser vista, revista, atestada, de
todos os pontos, as vezes que se quiser’”™.

A ciéncia moderna inventou o numero, uma férmula “de con-
trolo, de forgar, de trazer a nu, de por-se a exibir’® os materiais,
a dizer deles qual o seu ponto preciso no tempo histérico. Quer
dizer que a arte tocada pela ci€ncia constréi uma explicagdo dos
materiais entre varias razdes histdricas, cada um com as suas rela-
coes de causalidade, influéncias, de genuinidade — “estas tesselas
ndo pertencem ao mosaico primitivo, tomaram, (...) em 1890, o
lugar daquelas que desapareceram”!® — desde um conhecimento
que estranha outros conhecimentos. A questio € tanto mais impor-
tante quanto “a relacdo a vida é uma relacdo intencional e assim
relacdo a uma objectividade”!”!. Esta tem a ver com a possibili-
dade de determinar percepc¢des, vontades, expectativas acerca do
ser, psico-matemadticas, isto €, de construir-se uma continuidade

95 «
96 «

(...) source secrete.” Ibidem, p. 61.
(...) signification éclatée, de cette unité plastique partie en lambeaux, pul-
vérisée.” Ibidem.

97 «(_..) irréfutable, objective.” Ibidem.

98 «(_..) en un sens plus radical, ontologique, comme ce qui peut étre posé et
placé la devant nous et se tenir sous le regard, que chacun pourra voir et revoir,
vérifier et constater aussi souvent qu’il le voudra (...)”. Ibidem, p. 62.

99 «(.) facon de la contraindre [a realidade], de ’amener a se dénuder (...)".
Ibidem.

100 “Que ces tesselles n’appartiennent pas a la mosaique primitive, qu’elles
aient pris (...) en 1890, la place de celles qui avaient disparu (...)". Ibidem, p.
61.

101 «( ) notre seule relation 2 la vie est une relation intentionnelle et ainsi la
relation a une objectivité (...)”. Ibidem, p. 62.
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com fragmentos de varias épocas, instalando entre eles “acrescen-
tamentos, ligagdes, e outras correcgdes”.!”> Mas instalar relagdes
por terem sido “exprimidas pela ciéncia”!% equivale a reiterar liga-
¢oes ou situagdes sem vinculo origindrio, e, portanto, destruiveis.
Na arte, no tipo de arte sagrada de Dafne, segundo Michel
Henry, cada restauro € um refazer, coexisténcia com as suas trans-
formagdes, e estas resultam estritamente de uma remediagdo, re-
composi¢do, que depende do fundo em que colocamos as tesselas
tombadas — recomposicio da sua “sinopia”!®, reavivar das cores
esbatidas, combinacao do trabalho das diversas geracoes de génios
artistas e artesdos, para dar outro continuum. A Michel Henry,
Dafne prova os meios e as leis de uma construcio de obra de arte e €
a maneira concreta de aceder a uma estética arquitectural, criar uma
arte que nao tem sendo um objectivo, o de uma unidade plastica
viva. E prova a subjectividade das percep¢des estéticas. Por outro
lado, a ciéncia interessa-se pelo objecto — “O que interessa no mos-
teiro bizantino que vemos a nossa frente € o que pode ser tornado
objectivo”!% — oferece-nos um objecto explicado pela matematica,
a psico-matematica, a fisica, a quimica, isto €, o objecto que pensa
por intermédio dos “seus organismos, os seus créditos.”!*® H4 nesta
sempre um desejo de possuir. E o pensamento de Michel Henry é
sobre este tema de ruptura. Revela aquilo que a ciéncia “aniquila
e elimina sem critério”'%” na arte — e que, por isso, consuma “uma
forma nova de barbarie”!*®, como se estivesse na ignorancia do es-

102 <
103 <

(...) la discrimination des ajouts, raccords et autres repeints (...)”. Ibidem.
(...) ces adjonctions expriment trés exactement ce que la science a a dire
(...)". Ibidem.

104 Sinopia: nome de pigmento terroso, de cor vermelha-acastanhada, seme-
lhante ao ocre.

105 «“Ce qui importe dans le monastére byzantin qui se tient devant nous, c’est
ce qui en lui peut étre rendu objectif (...)”. Ibidem.

106 «(_.) ses organismes et ses crédits.” Ibidem, p. 63.

107 «(_) abat et élimine aveuglément (...)”. Ibidem.

108 «y5ila une forme nouvelle de barbarie (...)”. Ibidem.
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tatuto ontologico da obra de arte. Como se a arte tratasse de testar,
no momento, os métodos que representam o conhecimento, aliar-se
a possibilidade de andlise (fisico-quimica) que eles tém. A estética,
na mesma medida em que se projecta numa apresentacdo objectiva
explicita de Dafne, € cientifica, diz Michel Henry. Precisamente no
momento em que comega a submeter o mosteiro a um método de
investigagdo, ante o procedimento das ciéncias sobre a natureza, a
levar tudo o que ele representa aos limites de uma sé determinacao
universal, racional e certa, para captar algo que s6 pode existir nele
como uma opacidade que resiste. A questdo da estética cientifica
e da sua conduta em torno de Dafne é a forma como Dafne € du-
plicado por uma andlise que diz exactamente o que ele é, qual serd
o seu segredo e como passard como possibilidade desses clardes
cognitivos da ciéncia.

O critério da arte € o dado fundamental na resposta de Michel
Henry a “expulsido” da sensibilidade do mundo da vida que os pro-
cessos da ciéncia, mas também da estética (cientifica), conduzem.
Por isso julga o objecto estético acerca de um imaginério — “a obra
¢ imagindria”'” — uma dimensdo de irrealidade, principial, de sus-
citacdo de um olhar que permita apanhar o fio continuo da obra e o
seu mistério aberto. Podemos dizer também que faz que a questio
fenomenoldgica do objecto estético (¢ obra do mundo diferenci-
ado, externo) seja tratada como uma problemadtica ontoldgica (a
resisténcia ao método, a uma objectividade explicativa). Michel
Henry acrescenta a incompreensao da ci€ncia e da estética desta
problematica ontoldgica. Nesta situacdo, a perspectiva é, salienta,
a significacdo de uma obra de arte depender da sua inscri¢do num
dispositivo que lhe assegura a justa estabilidade de percepg¢do e
forca para produzir impressodes (de existéncia ou ndo existéncia).
Pelo que € duvidoso que a crenga de vir a refazer o dispositivo
se faca acompanhar pelo acto de imaginar a obra original, se gere
um desejo de origem intenso. Serd, entdo, o reencontrar Dafne,

109 «( ) I’oeuvre est imaginaire (...)”. Ibidem, p. 64.
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o exemplarismo de uma cultura, do seu imagindrio destruido. A
afirmacdo forte de Dafne implica a separagdo com a impressao de
objecto e a0 mesmo tempo a inscri¢ao nos “elementos, cores e for-
mas”!'” em que vemos uma constru¢do poética, a construcio do
objecto, uma efectuacdo, praxis, corresponder a uma relagdo com
um imagindrio puro que lhe indica a fungdo ontolégica. “Irreali-
dade da obra”!!'! (“ndo é deste mundo”!!?), aflorada pela “conexio”
continuada com a auséncia (a substancia ontolégica da sensibili-
dade), quer dizer, um dilatar-se além do visivel, depositar-se “fora
do mundo, separada de tudo o que aqui estd”!'®, como presenca
“algures”'!*. Que permite dar conta de um manifestar da essén-
cia propria — “af onde [também] a sensibilidade se manifesta, na
vida, na imanéncia radical da subjectividade absoluta”''>. Michel
Henry refere identicamente a presenca algures da obra e da sub-
jectividade: algures € pensado como espaco das relacdes sensiveis
entre a obra e nds, o que somos (presenca algures).

A esséncia da arte € a representacdo da vida — sob a forma de
uma representacao irreal. A arte baseia-se neste tipo de representa-
¢do — é um outro conhecimento da vida (que se imagina). Com Mi-
chel Henry, a arte pode representar a vida, valer como experiéncia
de imaginagdo, como seu ens imaginarium, no qual ela se projecta,
a sua como que exacta fenomenalidade, porque a vé além-mundo
— ausente. Funciona como vida no ambito da prética de produzir
o conteido manifesto da sua aparicdo, como um servi¢o a auto-
revelacdo da vida, um processo de constitui¢ao da interioridade da
subjectividade a partir do que significa a auséncia — “nunca se ex-
poe nem dis-pde no Dimensional extético [revelador] da fenome-

10 «( )y éléments, couleurs et formes (...)”. Ibidem, p. 65.

ULy irréalité de 1’oeuvre d’art (...)”, Ibidem.

12 «(_) I’oeuvre d’art n’est jamais dans ce monde (...)”. Ibidem.

113 «(__) hors du monde donc, loin de tout ce qui est 12 (...)”. Ibidem, p. 66.

14 <y un “ailleurs’ (...)". Ibidem.

115 ¢(..)) 1a ot la sensibilité déploie le sien, dans la vie, dans I'immanence
radicale de la subjectivité absolue (...)”. Ibidem.
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nalidade”!'® —, por outras palavras, a partir do desaparecimento da

vida num lugar que vem preencher a fun¢do de um vazio em re-
lacdo a um conhecimento. A arte enquanto irrealidade € o efeito
do que a vida afirma de si mesma: ndo pode pertencer ao mundo
sendo quando o tiver negado e ido dele — “sendo nada do mundo,
ndo o pode ser nele, mas somente além-dele, como o que o nega e
o supera.”’'!'” A arte como representacio da vida ser4, entdo, como
uma arquitectura que reenvia através do que mostra a uma esséncia
ausente. Assenta num “enigma”''®: o que sabemos dela, o que é&,
€, ainda, 0 que nés mesmos Somos, enquanto SOmos, vemos, sen-
timos, pensamos, mas enquanto outros, uma negagao — “nds nao
somos nada do mundo enquanto nés somos do mundo.”'* O mo-
delo é Dafne, o arquétipo da representacdo da vida: “sdo com efeito
as representagdes da vida, as representacdes das suas propriedades
ontoldgicas essenciais, que vemos surgir dos muros de Dafne.”!?
Uma analogia subsiste entre o movimento criador, que explora
a luta contra a gravidade, e os movimentos préprios da vida.'?!
Aos ultimos podemos ligar duas formas — o de auto-afecc@o e o
de vinda a si. Na primeira forma de movimento, a vida é auto-

116 «(_) ne s’ex-pose jamais ni ne se dis-pose dans le Dimensional extatique

de la phénoménalité (...)". Ibidem.

17 «(__.) n’étant rien du monde, ne peut le faire en lui mais seulement au-dela
de lui, comme ce qui le nie et le dépasse.” Ibidem.

18 «(__) une énigme (...)”". Ibidem, p. 67.

119 «(_ ) nous ne sommes rien du monde, en tant que nous sommes des vi-
vants.” Ibidem.

120 «( ) ce sont en effet des représentations de la vie, les représentations de ses
propriétés ontologiques essentielles, que nous voyons sur les murs de Daphni.”
Ibidem.

121" Alberto Campo Baeza em La idea construida. La Arquitectura a la luz
de las palabras (Madrid, Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid (COAM),
1996), faz-nos ver o desafio arquitetdnico que a ideia de Michel Henry constitui:
irrealidade construida, abandono dos cendrios do mundo para viver o cendrio
unico do imutdvel da ideia — “capaz de suscitar no homem a suspensao no tempo,
a emocao: mais com menos.” (“capaz de suscitar en el hombre la suspension en
el tiempo, la emocién: més con menos.”) (p. 40).
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afeccdo, afecta-se ela mesma, sente-se e experimenta-se si-mesma,
cria sempre um efeito passivo, de aderéncia, de relacio ao seu ser,
nesta perspectiva, sofre-o e suporta-o. E do que ela niio comega e
do que sempre lhe advém, além de qualquer querer e pOr por si,
que nasce, enquanto € um regresso a si. A vida subjectiva, declara
Michel Henry, “€ por esséncia o que se sofre e se suporta como si-
mesma”'??, pathos, paixdo. Profunda fenomenologia: “apreensio,
na sua possibilidade, como a vida mesma”!?}. Na segunda forma
de movimento, a vida € “um vir a si, um cuidar de si, um crescente
de si e um fruir de si”’. Estes movimentos, dinAmicas, resultam de
um trabalho de entranhar-se das duas formas, de unir o sofrimento
a fruicdo. Consequentemente, o sofrer ndo pertence menos a vida
que um fruir de si — nunca se separam, tendem, em si mesmas,
para uma afectividade que Michel Henry chama “historial do Ab-
soluto”!?*, A vida na sua auto-afeccdo retine as duas formas num
devir (de que o tempo € a poténcia) e poe em relacdo de variacdo e
diversidade, passagem, mudanca, sofrimento e frui¢do, movimento
de um para o outro. Logo ndo existe encadeamento na esséncia da
vida, uma historia de eventos sucessivos, séries de eventos. O sofri-
mento torna-se condi¢do fenomenoldgica, a condi¢ao da carne, sua
substancia, da fruicdo, uma implica a outra, € por iSso se tornam
possiveis inversdes na ordem das condi¢gdes da carne, nas fenome-
nologias. Michel Henry defende que o jogo do Absoluto € um jogo
proprio de cada ménada, a maneira de a vida se historiar, ligar a sua
esséncia 2 ipseidade de um individuo. E a ideia de Michel Henry
de que todos somos viventes, tendo todos o sentimento de si mes-
mos como subjectividade. E o interessante € 0 como — como o ser
se da a sentir na singela fruicdo de existir. O como € o testemunho
da vinda em si. Mas “como pode bem perceber-se nos mosaicos

122 «(_..) par essence ce qui se souffre et se supporte soi-méme (...)”. Michel

Henry, Op.cit., p. 67.

123 «(_..) un s’éprouver soi-méme et ainsi un parvenir en soi, un s’emparer de
soi, um s’accroitre de soi-méme et un jouir de soi (...)". Ibidem, pp. 67-68.

124 () historial de I' Absolu (...)". Ibidem, p. 68.
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de Dafne?”!?> — pergunta Michel Henry. Perdeu-se essa possibili-
dade. E ndo pode fazer sobre Dafne o desenvolvimento que julgava
para esta questdo fundamental. O como ja ndo pode ser o de Dafne
quando permanece nele uma subjectividade que ignora a ek-stase
do mundo. Dafne é objectividade: ndo sofrimento, mas deposi-
¢do, ndo frui¢do, mas anunciacao, nao desespero, mas crucificacao
e ressurrei¢do, nao humildade, mas o lava-pés. Nao existe a sub-
jectividade nos muros de Dafne — Dafne supde uma subjectividade
que quer julgar o mundo segundo os critérios da vida: o espectador
ndo julga o sofrimento da vida segundo os critérios da Deposizione
della Croce (1432-1434) que Fra Angelico pintou, da arte da figura
do sofrimento, mas, desde logo, segundo o modelo. Michel Henry
lembra que as figuras da arte ndo sdo as figuras dltimas da vida.
Mas liga as propriedades fundamentais da esséncia da vida, aquilo
que a vida se propde em todos os tempos e para todos os luga-
res, as representacoes figuradas da arte. A arte acontece além das
tesselas e da datacdo rigorosa praticada pelas estéticas cientificas.
Vida, as propriedades fundamentais da vida, a sua sensibilidade, o
seu pathos, a sua esséncia, é, para Michel Henry, o crescente que
a arte trouxe ao mundo, se considerado numa relacao préxima, de
unido, comunhdo, da arte com a sua origem. Um exemplo disso
ndo o vamos encontrar nas ciéncias: sao muito visivelmente sés. A
extensdo da soliddo das ciéncias € a técnica.'?®

125 «(_..) comment pourrait-on bien 1’apercevoir sur les mosaiques de Daphni?”

Ibidem, p. 69.
126 «Cette solitude de la science, c’est la technique.” Ibidem, p. 70.
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