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Editorial

DOSSIE: A ARTE E SEUS FINS

Falar sobre os fins da arte, hoje, significa questionar a relagao entre a produgao tedrica sobre as artes e os
desafios que lhe foram colocados nas ultimas décadas. Desafios como o avango da tecnologia em campos
antes inimagindveis, a construcao de novas formas de perceber a natureza e o corpo ou a necessidade de
conscientiza¢ao acerca da crise das estruturas tradicionais de teorias e histdrias da arte. No intuito de levar
asério o famoso, porém nao esgotado hermeneuticamente, diagnéstico hegeliano sobre o fim da arte — que
asitua como “algo do passado” —, os textos deste dossié ultrapassam a tese do fil6sofo, indo além da simples
constatagao de um deslocamento no modo de expressar interesses culturais e historico-sociais. Ademais,
nao podemos negligenciar outros sentidos que o fim da arte possui, para além da tese hegeliana. Por esse
motivo, a formulagao da questao exige a pluralizagao dos “fins” da arte, que podem também remeter-se ao
nascimento da arte bela, ou seja, da arte livre de fins determinados. Dando continuidade 4 tese kantiana,
alguns textos colocam em xeque o tipo de finalidade que subjaz a arte e a criatividade do artista.

As autoras e autores que contribuiram com o dossié propdem um enfrentamento entre aquilo que se
entende por arte e o que chamamos de mundo moderno e contemporaneo. Os caminhos trilhados sao
muito diferentes uns dos outros, propondo confrontos, paralelos, contemporizagdes e deslocamentos de
célebres teses filosdficas, sem perder de vista as praticas artisticas concretas. Acreditamos apresentar, assim,
a atual complexidade das questoes ligadas a fungao, a existéncia e ao sentido da arte, assim como a riqueza
heuristica das tentativas de resposta.

Giorgia Cecchinato, Rachel Costa, Debora Pazetto
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Resumo: Embora Adorno tenha abordado predominantemente o problema do“fim da arte” como um processo repressivo
deliquidacdo da arte levado adiante pela dominacao da industria cultural, ele viu uma possibilidade promissora para
o conceito de desartificacdo (Entkunstung) em sua Teoria Estética. Ali, ele reconheceu uma tendéncia evolutiva desse
conceito pela intensificacdo do tremor de uma subjetividade fixa através da experiéncia da nao-identidade e de
uma possivel reconciliagdo com uma natureza nado inteiramente submetida a exploracao. O objetivo deste trabalho
é examinar a articulacdo de duas teses em Adorno: uma que antecipa o fim da arte em uma sociedade sem classes,
relacionado a superacdo da tensdo entre o real e o possivel, e uma segunda que reconhece na expressao artistica
conhecida alguma promessa de felicidade, ao apontar para uma realidade latente que insiste em retornar, na medida
em que as obras de arte sdo a“historiografia inconsciente de si mesma de sua época’’

Palavras-chave: Adorno; obras de arte: desartificacdo: abalo: realidade latente: historiografia inconsciente de si mesma.
The dialectic of the end of art in Adorno: repression and rescue of the repressed sensibility

Abstract: Although Adorno has predominantly approached the problem of the “end of art” as a repressive process
of liquidation of art carried out by the domination of the cultural industry, he saw a promising possibility for the
concept of de-arting (Entkunstung) in his Aesthetic Theory. There he recognized an “evolutionary tendency” of the
concept from the intensification of the shudder of a fixed subjectivity through the experience of non-identity and
a possible reconciliation with a nature not entirely subject to exploitation. The aim of this work is to examine the
articulation of two theses in Adorno: one that anticipates the end of art in a society without classes, related to the
overcoming of the tension between the real and the possible, and the second that recognizes in the known artistic
expression a promise of happiness by pointing out a latent reality that insists on returning, insofar as artworks are
the “self-unconscious historiography of their epoch”.

Key-words: Adorno; artworks; de-arting; shudder, latent reality, self-unconscious historiography.

1 - Introducao

Ainda que nio haja um consenso em torno da recep¢ao de Adorno, hd algo que aproxima vérios de seus
comentadores, sejam eles seus defensores, como Jimenez, Jay e Hullot-Kentor, ou mesmo seus criticos,
na esteira de Habermas, que é o reconhecimento de certa unidade tematica de sua obra. Wellmer chegaria
até mesmo a destacar uma espantosa continuidade de seu pensamento, desde os primeiros trabalhos
frankfurtianos sobre filosofia e sociologia da musica, até os seus trabalhos tardios. (WELLMER, 1985,
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p- 139). Partindo da centralidade da Dialética do Esclarecimento, escrita conjuntamente com Horkheimer,
em 1947, poderiamos identificar a formulagao de uma mesma tarefa filoséfica, que se estende pelo no
restante de sua obra, a saber, a critica da racionalidade esclarecida que se degenerou em instrumento de
dominagao social, sobretudo depois do advento da industria cultural, aampliagao do conceito de razao, com
sua conseqiiente reconciliagio com a natureza, a partir de uma experiéncia da subjetividade nao-idéntica
como alternativa 8 mera dominagio autoritdria e repressiva da natureza.

Jano Prefacio da Dialética do esclarecimento, ao apresentarem sua critica ao conceito de esclarecimento,
ADORNO e HORKHEIRMER (1985, p.15) antecipam ao leitor que o esforco que se segue tal critica
seria o de “preparar um conceito positivo de esclarecimento, que o solte do emaranhado que o prende a
uma dominagao cega.” Por mais que a leitura de todo o texto possa criar um tom pessimista, carregado
pela desilusdo do periodo de pdés-guerra em relagao a razao, sobretudo diante do exterminio em massa de
milhoes de pessoas, uma das consequéncias que se pode extrair dessa critica é que os autores nao desistem
da tarefa de encontrar um caminho efetivo para a realizacdo daquele esclarecimento anunciado por Kant,
pensado como saida da menoridade, ou como emancipagao do homem. Nesse sentido, a critica apresentada
ao esclarecimento deveria ser dirigida a autotrai¢ao da razao, que teria se desenvolvido unilateralmente, tendo
“por tnico objeto o entendimento e sua aplicagio funcional” (KANT apud ADORNO & HORKHEIMER,
1985,p.71). Em outras palavras, a critica deveria ser dirigida a esta dominagio cega racionalidade instrumental
que desenvolveu a dominagao da natureza e a escraviza¢do do homem pelo homem, na esteira daquilo que
dissera Bacon, o pai da filosofia experimental, ao afirmar que “o que os homens querem aprender da natureza
é como emprega-la para dominar completamente a ela e a0os homens. Nada mais importa.” (BACON apud
ADORNO & HORKHEIMER, 1985, p. 17). Ela reverberaria ainda a compulsio a identidade presente
no juizo filoséfico de Kant sobre a revolugao cientifica, ao afirmar que “a razao s6 compreende o que ela
mesma produz segundo seu projeto” (KANT, 1983 - CRP, B XIII), ou seja, “de que ela ndo conhece nada
de novo, porque repete tio somente o que a razio jé colocou no objeto” (ADORNO e HORKHEIRMER,
1985, p. 33 — 34). E por isso que um suposto conceito positivo de esclarecimento haveria de reverter o
processo de opressao da natureza e da autodestrui¢ao de nossos impulsos vitais.

A critica a compulsao a identidade, que recalca qualquer interesse pela natureza nao-idéntica, faria
Adorno e Horkheimer afirmarem o juizo de que: “com o progresso do esclarecimento, s6 as obras de arte
auténticas conseguiram escapar & mera imitagio daquilo que, de um modo qualquer, j4 ¢” (ADORNO
e HORKHEIMER, 1985, p. 27). No entanto, em seu ensaio sobre a Idéia de histéria-natural, escrito em
32, como bem demonstrou Hullot-Kentor, podemos reconhecer, nesse texto escrito quinze anos antes da
Dialética do Esclarecimento, indicios da unidade da obra de Adorno, através da critica desenvolvida ali a
uma caracteriza¢do demasiado vaga e habitual da natureza como algo substancial de um ser anteriormente
dado que redundaria em um conceito mitico. (Cf. ADORNO, 1984, p. 111). Nesse texto, Adorno procura
indicar justamente a dialética que se poderia extrair da ambiguidade do termo, suprimindo a antitese habitual
entre natureza e historia, entendidas como definigoes essenciais vilidas para sempre. O principal objetivo
seria contrapor essa crenca estrutural em invariantes existenciais ao que tradicionalmente entendemos por
histdria, como conduta dos homens ou forma de conduta transmitida, que justamente se caracterizaria pelo
aparecimento do qualitativamente novo, ou por “um movimento que nio se desenvolve na pura identidade,
na pura reproducdo do que sempre esteve ai.” (ADORNO, 1984, p. 111).

Sabemos que no contexto da prépria Dialética do Esclarecimento, a maneira como Adorno e Horkheimer
pretendem fazer justica a natureza oprimida seria indicar que “somente [a] rememoracao [Eingedenken]
da natureza no sujeito, que encerra a verdade ignorada de toda a cultura, se opoe & dominagao em geral”!
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Porém, veremos que essa mesma intui¢ao mais tarde se desenvolveria no tipo de racionalidade expandida
procurada por Adorno em sua obra tardia, sobretudo na Dialética Negativa e na Teoria estética.

Como anunciamos, sio dois os principais objetivos deste trabalho: i) Inicialmente, mostrar que a ideia de
resgate da natureza interna em Adorno é pensada, desde o a época da Dialética do Esclarecimento, a partir
de uma dialética entre natureza e histdria e de uma leitura da natureza como pulsio que perpassa a obra
de Adorno. Veremos ainda que essa leitura do conceito de natureza em uma chave pulsional nos permite
desfazer mal-entendidos sobre supostos irracionalismos decorrentes do advento de uma subjetividade
ndo-idéntica em conexio com a fungio politica emancipadora da arte, na obra tardia; ii) Em segundo
lugar mostrar como essa tarefa de resgate pulsional da natureza culmina, na Teoria estética, com o projeto
de “reconstitui¢io da natureza oprimida implicada na dindmica histérica” (ADORNO, 2007, p. 202),
com aideia de resgate de fragmentos de uma realidade latente recalcados pelo pela racionalizagao social e
comentar a perspectiva emancipatdria presente na tese de que “as obras de arte carregam em si a historia
inconsciente de sua época” (ADORNO, 2007, p. 207), aproximando-a do comentario sobre a tendéncia
evolutiva da Entkunstung da arte.

2 - Desenvolvimento

Sabemos que as observagdes criticas realizadas por Habermas nos anos 80 (Cf. p. ex. HABERMAS; 2003
[1981];2000 [1985]) ao projeto tedrico da Dialética do Esclarecimento, produziram uma grande repercussio
sobre o debate da modernidade, sobre a nova geragao da Escola de Frankfurt e, consequentemente, sobre a
recepgao contemporanea de Adorno. Uma de suas principais obje¢des incide justamente sobre o conceito
de Rememoragio (Eingedenken). Habermas é especialmente critico em relagio a esperanga depositada
sobre uma suposta natureza interna nio-mediada por oposi¢io & dominagao do pensamento esclarecido,
chegando a aproximar o projeto de Adorno ao pensamento moral e politicamente comprometido de
Heidegger. Segundo ele,

Por mais contrapostas que sejam as inten¢des de suas respectivas filosofias da histdria, tanto mais se assemelham,
Adorno no final de seu itinerdrio intelectual, e Heidegger, em sua posigao frente a pretensao teérica do pensamento
objetivante e da reflexdo: a rememoracio [Eingedenken] da natureza cai numa proximidade chocante com a
recordagio [Andenken] do Ser. (Habermas, 2003 [1981], p. 491).

O problema, como se pode notar, seria o apelo obscurantista a algum tipo de estado originario. Entretanto,
como bem observaram DUARTE (1995), SAFATLE (2006) e FREITAS (2013), apesar de comentadores
como Wellmer e Honneth seguirem a mesma linha de interpretagao de Adorno a luz da racionalidade
comunicativa de Habermas, procurando superar problemas ligados a falta de sentido e de comunicagao,
esse tipo de abordagem, ainda que original, apresentaria “solu¢des” muito distantes dos fundamentos
nucleares do pensamento de Adorno.

Safatle sustenta que o equivoco em relagdo & “promessa de retorno a imanéncia do arcaico” pode ser
desfeita se lembrarmos que Adorno pensard o conceito de natureza a partir, entre outras referéncias, da
teoria pulsional freudiana. (SAFATLE, 2006, p. 309), Segundo ele, “Adorno 1¢ o problema da natureza
interna valendo-se da teoria freudiana das pulsdes - teoria que desnaturaliza toda base instintual ao nao
reconhecer objeto natural algum a pulsio.”(SAFATLE, 2006, p. 306).

Uma primeira confirmagao dessa abordagem do problema da natureza poderia ser tirada de outro texto

de Adorno escrito em 1946, portanto, da mesma época em que foi escrita a Dialética do Esclarecimento.
Em Teses sobre a necessidade, Adorno é muito claro ao dizer que hd sempre uma mediagao social, e portanto

doispontos:, Curitiba, Sdo Carlos, volume 15, nimero 2, p. 3-10, setembro de 2018 5



histérica, na maneira como a necessidade natural se exprime. “A necessidade, dizia ele, é uma categoria
social. A natureza, a pulsio, esta contida nela.” (ADORNO, 2015, p.229). Sendo assim, “toda pulsio é tio
mediada socialmente que sua dimensao natural jamais aparece de imediato, mas sempre como produzida
pela sociedade”(ADORNO, 2015, p. 229-230).

Ao demonstrar que as necessidades nao sao estaticas, aproximando a satisfacao delas a variabilidade dos
objetos pulsionais, Adorno sugere que o cariter estitico que elas assumem seja um reflexo da produgao
material que produz sempre o igual para garantir a elimina¢gdio do mercado e da concorréncia.
Entretanto ele observa que “tao logo a produgao se volte, de forma incondicional e irrestrita a satisfagao
das necessidades, até mesmo e exatamente das que sao produzidas pelo capitalismo, entdo as proprias
necessidades se modificaram decisivamente.” (ADORNO, 2015 p. 232).

Em seguida, Adorno afirma que, ao produzir para satisfazer a necessidade fixada pelo mercado, a sociedade
capitalista forga os seres humanos “a fazer o que lhes é imposto. Nao se deve pensar, escrever, realizar e fazer
o que vai além dessa sociedade” ADORNO, 2015 p. 234. E nesse ponto que Adorno aborda o problema
do fim da arte a partir de um exercicio do pensamento, pois em suas palavras:

uma sociedade sem classes, que suprime a irracionalidade — na qual a produgao pra o lucro se enreda e satisfaz as
necessidades -, também suprimird o espirito prético, que se faz presente mesmo na auséncia de fins da l'art pour
lart [arte pela arte] (ADORNO, 2015, P. 234).

E nesse sentido que Adorno considera aidéia de o fim da arte, ao menos o fim de uma arte pensada como
uma esfera separa da vida onde se produz o chamado “interesse desinteressado”, mesmo porque, numa tal
sociedade sem classes, a propria idéia de algo inutil deixaria de ser um escandalo, ou pelo menos deixaria
de ser algo a ser exposto no espago extraordindrio como um museu. Diante disso, Adorno conclui:

Se a sociedade sem classes promete o fim da arte ao superar a tensao entre rela e possivel, logo ela promete, ao
mesmo tempo, o comego da arte, o inutil, cuja intui¢ao tende a reconciliagio com a natureza, pois ndo mais estd
a servigo do que é ttil para o explorador. “ (ADORNO, 2015, p. 234 - 235)

Gostarfamos de sugerir que nesse momento Adorno jé tem em mente o desdobramento uma experiéncia
estética possivel que foi recalcada pelo processo de funcionaliza¢io das coisas e que, quando nao no
empenhamos em manter a natureza nesse estado de dominagao, nossa existéncia se abriria a outras
possibilidade latentes de experiéncia com as coisas. Algo que se abriria a uma verdadeira experiéncia
estética de emancipacao. Dai o inicio da arte, talvez ndo mais a arte do museu, mas de uma arte da vida.

Dito isso, podemos nos voltar a maneira como o tema desdobrado na teoria estética. Mas antes gostariamos
de tomar como epigrafe uma pequena passagem da Dialética negativa que afirma: “Aquilo gragas ao que a
dialética negativa penetra seus objetos enrijecidos é a possibilidade da qual sua realidade os espoliou, mas
que, contudo, continua reluzindo em cada um deles” (ADORNO, 2009, p. 52)

O desafio fundamental da Dialética Negativa apresentado por adorno de abrir “o no-conceitual com
conceito” para dar voz ao que o conceito reprime, despreza e rejeita (Cf. ADORNO, 2009, p.13), também
tem relagao direta com uma perspectiva de algum tipo de rememoragio psicanalitica. E por isso que a
propria sintese dialética, da qual ndo é verdade que Adorno se desfaz totalmente como acredita a leitura
vulgar, deve ser entendida nio s6 como um movimento de negagio determinada que nos lanca adiante,
mas também como um movimento de mutacio em relagdo ao que ficou para tras. Nesse sentido a sintese
dialética, que tanto se assemelha ao procedimento psicanalitico de uma rememoragao que se constitui como
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uma experiéncia que nos mostra como o passado estd em constante reconfiguracao dindmica com o préprio
presente, deve ser encarada como um procedimento corretivo. Por isso mesmo dird Adorno, a sintese nao é

Apenas a qualidade emergente da negagio determinada e simplesmente nova, mas o retorno do renegado [die
Wiederkunft des Negierten]; a progressao dialética ¢ sempre também um recurso aquilo que se tornou vitima do
conceito progressivo: o progresso na concre¢io do conceito € a sua autocorregio. (ADORNO, 2009, p.276).

Ou ainda, nas palavras de Safatle, é uma astucia do Espirito do mundo se voltar para o que ainda nao tem
histéria, ao que ficou para trs devido a brutalidade do processo de racionalizagao social, a fim de permitir
a histéria continuar. (SAFATLE, 2013 p. 46-47) — ou a se reconfigurar, talvez pudéssemos acrescentar.

Finalmente, é nesse mesmo sentido que devemos encarar 4 maneira como este tema do retorno do
renegado, que muito se parece com a tese freudiana do retorno do recalcado, aparecera na sua Teoria
Estética, para percebermos como Adorno propde que a “racionalidade estética defenda o nao-idéntico
que a compulséo a identidade oprime na realidade” (ADORNO, 2007, p. 15)

Adorno observara que, mesmo que sejam construidas com os elementos da propria realidade, as obras
dearte tém o poder de se destacarem do mundo empirico e suscitar “um outro como uma esséncia propria,
oposto ao primeiro como se ele fosse igualmente uma realidade” (ADORNO, 2007, 12). Isso porque as obras
sao copias do vivente que nao exprimem apenas a realidade manifesta, mas também o que normalmente
é negado e que se mantém na histéria em estado latente. E isso que levara Adorno a afirmar que as obras
de arte possuem a “historiografia inconsciente de si mesma de sua época”. (ADORNO, 2007, p. 207).
O contetido de verdade (Wahrheitsgehalt) das obras de arte nio se deixa identificar imediatamente, pois
precisa de interpretagio e critica. “A arte é a promessa de felicidade que se quebra” (ADORNO, 2007, p.
157), pois, sua capacidade de reconfigurar a realidade aponta para uma outra possibilidade de existéncia,
sem dizer exatamente qual e sem oferecer garantias que estabelecam qualquer mito redentor. Em todo
caso, retirando o elemento autoritdrio que estd presente no status quo repressor, seu contetido de verdade
nao nos deixa esquecer aquilo que ainda pode ser.

Emrelagdo ao problema do fim da arte, partindo de uma visao menos pessimista e mais dialética, Adorno
observa que, se por um lado, a inddstria cultural representava uma “desartificagio da arte” (Entkunstung),
por outro, o mesmo processo de liquida¢ao da arte poderia representar também uma tendéncia evolutiva
(ADORNO, 2007, p. 96). Suas observagdes partem de Benjamin e de uma compreensio sobre o
ter-estado-em-devir da arte” (Gewordensein von Kunst), conceito tardio formulado para mostrar que,
embora a defini¢do da arte seja afetada pelo que ela foi outrora, ela s6 é realmente legitimada por aquilo
que se tornou e é aberta ao que pretende ser e aquilo que podera tornar-se. (ADORNO, 2007, p. 12 - 13)

Segundo Adorno,

Benjamin chamou a atengao para o facto de a evolugao inaugurada por Baudelaire interdizer a aura, aproximadamente
como «atmosfera>; ja em Baudelaire a transcendéncia da apari¢ao artistica é simultaneamente realizada e negada.
Sob este aspecto, a Entkunstung da arte nao se define apenas como fase da sua liquidagao, mas como sua tendéncia
evolutiva. (Ibid., p. 96).

E verdade que, diante da variedade de coisas que passaram a ser apresentadas como obras de arte, nada
mais que diz respeito a arte estaria garantido, nem mesmo sua existéncia (Cf. ADORNO, 2007, p. 11).
Contudo, eventualmente, os proprios artistas, ao constatarem esse processo de reducio da arte ao objeto
consumivel — transformando uma pintura em objeto de apropriagao burguesa para combinar com o restante
damobilia, por exemplo - talvez tenham sido levados a criar obras com duragoes efémeras, que nao podem
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ser levadas para casa e que se consomem com a propria exibigao como “fogos de artificio” (C£ ADORNO,
2007, p. 98/129), a exemplo do que ocorre com o happening ou a performance.

Em A Arte e as artes de 1967, é justamente sua atencdo a pluralidade e a necessidade do novo na arte
que o faz recusar a pretensdo de reduzir toda a variedade dos géneros artisticos a um conceito superior
de arte. Ele sugere ainda que a oposicao a imbricagdo das artes devesse ser compreendida como “medo
reativo da confusio” que se externou exemplarmente “de modo patogénico no culto nacional-socialista
da raga pura e do xingamento do que ¢ hibrido” (ADORNO, 2017, p. 26). Adorno denuncia o interesse
dos conservadores culturais, cujo pensamento reaciondrio pretende “trazer a arte a invariantes, as quais,
de modo aberto ou latente, moldadas segundo o que é passado, servem para a difamagao do que é presente
ou futuro” (ADORNO, 2017, p. 43).

Como bem demonstrou Duarte, seguindo essa chamada tendéncia evolutiva observada na Entkunstung
daarte, Adorno percebe que uma certa dissolugao da arte realidade empirica, pode levar a uma “indagagao
sobre o relacionamento da arte com aquilo que lhe é radicalmente exterior e promover o contrério da falsa
projecao.” (DUARTE, 2007. p. 29 - 30).

Se normalmente a recepgao da arte, sobretudo, quando ela se vé apropriada pela industria cultural, promove
adistragao e a alienagao, a dissolugio da arte no nosso universo reificado poderia produzir o abalo, a tensao
e o incomodo para gerar alguma forma de transcendéncia. Assim, em lugar das obras de arte precisarem
ser rebaixadas a receptividade reificada do senso-comum, ela poderia forcar o deslocamento da percepgao
tradicionalmente dada e j& cooptada e consequentemente produzir mudangas na propria subjetividade.
Em ultima instincia, é essa mudanga da percep¢ao que nos levaria ao materialismo do primado do objeto
através da emancipagao estética para que uma nova subjetividade verdadeiramente capaz de transformar
o mundo seja produzida.

NOTAS

1. Tradug@do nossa, ligeiramente modificada, a partir da tradugdo brasileira de Guido de Almeida
(Ibid., p. 44) em confrontacio com o original: “Durch solches Eingedenken der Natur im Subjekt, in
dessen Vollzug die verkannte Wahrheit aller Kultur beschlossen liegt, ist Aufkldrung der Herrschaft
iiberhaupt entgegengesetzt.” (ADORNO & HORKHEIMER, 2003, p. 1167).
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Resumo: O presente texto procura identificar alguns padrées da leitura benjaminiana de Baudelaire e Holderlin. Em
ambos os poetas, Benjamin ressalta um mesmo tema: a crise da poesia liricaem tempos modernos de industrializagao.
Baudelaire e Holderlin, segundo Benjamin, procuram transpor a forma poética lirica em uma poesia prosaica, mais
afeita ao homem moderno citadino e industrial, marcado pelo embotamento da percep¢do por meio do trabalho
da consciéncia e da memoria voluntaria. Somente o recurso a poesia prosaica e alegérica é capaz de falarao homem
das grandes cidades. Num segundo momento, o texto procura trazer a tona alguns paralelos dessa interpretacao
com o teatro épico de Brecht. Aponta-se para a possibilidade de identificacdo do género da poesia prosaica com
0 género épico, no sentido de que este Ultimo visa igualmente a uma critica da obra de arte como bela aparéncia.

Palavras-chave: poesia lirica, poesia prosaica, crise da lirica, estética do choque, imaginagao, meméria.
The poetic and the prosaic: the end of lyric in Walter Benjamin

Abstract: The present text tries to identify some standards of the Benjaminian reading of Baudelaire and Holderlin.
In both poets, Benjamin stresses the same theme: the crisis of lyrical poetry in modern times of industrialization.
Baudelaire and Holderlin, according to Benjamin, seek to transpose the poetic lyric form into a prosaic poetry,
more affectionate to modern urban and industrial man, marked by the blunting of perception through the work of
consciousness and voluntary memory. Only the use of prosaic and allegorical poetry is able to speak to the man of
the great cities. In a second moment, the text tries to bring to light some parallels of this interpretation with the epic
theater of Brecht. One points to the possibility of identifying the genre of prosaic poetry with the epic genre, in the
sense that the latter also aims at a critique of the work of art as a beautiful appearance.

Key-words: lyrical poetry, prosaic poetry, lyrical crisis, shock aesthetics, imagination, memory.

O presente texto se relaciona com o tema dos “fins da arte”, ao realizar uma interpretacao da questao do fim
da poesia lirica em Walter Benjamin, no sentido nao de finalidade, mas no de término. Seguindo a tradigao
de Hegel acerca do fim da arte na modernidade, Benjamin, ao ler poetas modernos, identifica o fim da forma
lirica na poesia. Procurar-se-a identificar aqui, nas duas primeiras partes do texto, alguns padrdes da leitura
benjaminiana de dois poetas modernos em especial: Baudelaire e Holderlin. Em ambas as interpretagdes,
de ambos os poetas, Benjamin ressalta um mesmo tema: a crise da poesia lirica em tempos modernos de
intensa industrializacdo. A partir desse diagnostico, procurar-se-a4 mostrar de que modo ambos os poetas,
na interpretagao de Benjamin, procuram transpor a forma lirica em uma poesia prosaica, mais afeita ao
homem moderno citado e industrial. Com a percep¢ao embotada pelo trabalho da consciéncia e da meméria
voluntdria no sentido de aparar os choques cotidianos provenientes do convivio com a técnica, a poesia
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lirica ndo encontra mais eco nesse homem moderno. O recurso a poesia prosaica, alegorica, tem assim o
objetivo de falar ao coragio desse homem submetido aos choques das grandes cidades e dos aparelhos
técnicos que inundam seu cotidiano. Na terceira parte do texto, de cardter conclusivo, procurar-se-4 trazer
a tona ainda alguns paralelos dessa interpretagao benjaminiana de Baudelaire e Holderlin com a leitura que
o autor das Passagens realiza do teatro épico de Brecht. Aponta-se aqui para a possibilidade de identificagao
do género da poesia prosaica com o género épico, no sentido de que este ultimo, como aquela primeira,
visa também a uma critica da obra de arte como bela aparéncia ao manter sujeito e objeto afastados e
tensionados entre si, ao contrario do que se observa no género lirico e no dramdtico.

I. Ainterpretacao de Baudelaire

Benjamin inicia o ensaio Sobre alguns temas em Baudelaire mencionando a condigao singular do poetalirico
no auge do capitalismo industrial do século XIX. Todo o ensaio é perpassado pela ideia de que os tempos
s30 avessos a poesia lirica de um modo geral, algo notado pelo préprio Baudelaire em As Flores do Mal:

Baudelaire teve em mira leitores que se veem em dificuldades ante a leitura da poesia lirica. O poema introdutério
de As Flores do mal se dirige a esses leitores. Com sua forga de vontade e, consequentemente, seu poder de
concentragio, nao se vailonge [...]. £ surpreendente encontrar um poeta lirico que confie nesse puiblico — de todos,
o0 mais ingrato (Benjamin, 2000, p.103).

Nas sociedades marcadas por técnicas avangadas de reproducio e pela experiéncia das massas, nao ha
lugar para a poesia lirica. A percep¢ao humana, antes sensivel a beleza, foi submetida nas grandes cidades
aum intenso treinamento de choque, que terminou por emboté-la, tornando-a insensivel ao lirismo. Esse
processo de embotamento da sensibilidade do publico desloca o poeta lirico para a periferia da cultura.
Muitos motivos na produgio de Baudelaire evocam a perda da centralidade e dos privilégios do poeta,
em contraposicao a seu papel central na antiguidade cldssica. No conhecido poema Vinho dos Trapeiros,
Baudelaire equipara o poeta ao catador de trapos; como este, ele procura suas rimas em meio aos detritos
e dejetos da sociedade industrial, fazendo sua poesia do lixo. Benjamin comenta assim o poema:

Os poetas encontram o lixo da sociedade nas ruas e no préprio lixo o seu assunto heroico. [ ... ] Trapeiro ou poeta —a
escoria diz respeito a ambos; solitdrios, ambos realizam seu negdcio nas horas em que os burgueses se entregam
ao sono (apud Benjamin, 2000, p.78-9)".

As margens da sociedade burguesa, o poeta lirico é um solitdrio, um desajeitado, associando-se a escéria
e aos excluidos. O soneto O albatroz reforga tal imagem, ao comparar a falta de jeito do poeta lirico com
a deste passaro observado no convés do navio: “Antes tao belo, como ¢ feio na desgraga/Esse viajante
agora flacido e acanhado” (apud Benjamin, 2000, p.77). O poeta, nessas imagens, deixa de ser o dileto
dos deuses e das musas. Longe de ser um filho prédigo, um génio, o poeta de Baudelaire é mais humano
do que nunca, tal como é cantado no poema A perda da auréola?, contido no ciclo do Spleen de Paris. Em
meio aos encontroes da multidao, das carruagens e dos cruzamentos frenéticos, o poeta desajeitado deixa
cair sua auréola na lama do meio fio:

Ainda hd pouco, quando atravessava a avenida, apressadissimo, e saltitava na lama em meio a esse caos movedico
em que a morte chega a galope por todos os lados a0 mesmo tempo, minha auréola, num movimento brusco,
escorregou da minha cabega para a lama da calgada (Baudelaire, 2009, p.215).

Emvez de pegé-la de volta, o poeta regozija-se de té-la perdido e pode, agora, se misturar incégnito aos mortais,
e com eles embriagar-se na taverna. Junto a escdria, aos trapeiros, o poeta participa do grupo dos conspiradores
que se retinem em segredo para planejar a proxima ofensiva contra Napoleao III. Benjamin, aqui, associa
claramente Baudelaire a figura do conspirador: “[...] Marx fala das tavernas onde o conspirador subalterno
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se sentia em casa. Os vapores que ai se precipitavam eram também familiares a Baudelaire” (Benjamin, 2000,
p.15). Caido dasalturas do Olimpo, desfalcado de sua auréola, o poeta lirico agora encontra-se do lado daraga
de Caim, “o rude, o faminto, o invejoso, o selvagem Caim” (Dupont, apud Benjamin, 2000, p.21), filho adotivo
de Sati, a quem o poeta toma por Deus e dedica sua obra: “O tu, o Anjo mais belo e o mais sébio Senhor,/
Deus que a sorte traiu e privou do louvor,/ Tem piedade, Satd, destalonga miséria!” (Baudelaire, 1985, p.427).
Afastado do divino e do sagrado, o poeta, semelhante a Caim, adota Sata como seu pai e o profano como o
deusaserlouvado. Baudelaire trabalha assim com uma inversao dos valores antigos, divinizados e enaltecidos
pelo classicismo, ecoando em pleno século XIX a Querela dos antigos e modernos®. A modernidade se constitui
e se funda a partir dessa inversao. Enquanto, na antiguidade, o heroismo possuia tragos bem definidos e era
associado ao poder e ao status quo, na modernidade os valores heroicos constituem mdscaras assumidas por
aqueles que resistem ao poder e ao status quo, dentre os quais figura o préprio Baudelaire:

Flaneur, apache, dandi e trapeiro, nao passavam de papéis entre outros. Pois o her6i moderno nao é herdi — apenas
representa o papel do heréi. A modernidade heroica se revela como uma tragédia onde o papel do heréi estd
disponivel (Benjamin, 2000, p.94, grifo meu).

Assim como o herdi, namodernidade, nao é heroi, mas apenas representa seu papel, a linguagem poética
jé ndo é a mesma da antiguidade. Para descrever um mundo em que os heréis nao sao herdis, mas figuras
marginalizadas tais como o fldneur, o apache, o dandi e o trapeiro, a poesia moderna deve abandonar o
posto de linguagem elevada e acercar-se do mundo e dalinguagem préoprios dessas figuras; deve, em ultima
andlise, abandonar a forma lirica e elevada, e conquistar a forma oposta, mais de acordo com a banalidade
do cotidiano, do corriqueiro, a forma prosaica e mais préxima do humano. Em outros termos, a poesia
deve abandonar a forma da bela aparéncia, do Belo Ideal e absorver a linguagem do dia-a-dia das tavernas
das grandes cidades, como na figura do poeta que deixa cair sua auréola no barro do meio fio:

Suas imagens [da poesia de Baudelaire] sdo originais pela vileza dos objetos de comparagao. Espreita o processo
banal para aproximar o poético [...] As Flores do Mal é o primeiro livro a usar na lirica palavras nao s6 de proveniéncia
prosaica, mas também urbana. Com isso, nao evita expressoes que, livres da pitina poética, saltam aos olhos pelo
brilho do seu cunho. Usa termos como quinquet (candeeiro), wagon, omnibus e ndo se atemoriza diante de um
bilan (balango), réverbére (lampido), voirie (lixeira). Assim se substitui o vocabulario lirico no qual, de stbito e
sem nenhuma preparago, aparece uma alegoria (Idem, p.96-7, grifo meu).

Anecessidade de reestruturagao dalinguagem poética vem em Baudelaire acompanhada de sua definigao
de modernidade como o oposto da antiguidade, o que o filia a Querela dos antigos e modernos. Enquanto, na
antiguidade, o grandioso e heroico se apresentava nos feitos de Imperadores e semideuses (nas histérias de
Roma, nos feitos de Brutus), na modernidade, pelo contrério, o feito heroico apresenta-se nos gestos dos
que se opdem ao aparente heroismo de um Napoleao III. Assim Blanqui, o conspirador, surge aos olhos
modernos mais heroico que Napoledo*. E essa inversio operada pela modernidade que exige a superagio da
linguagem elevada e a conquista da forma prosaica, inversao que alcanga seu dpice no elemento alegérico,
tipico da poesia de Baudelaire. “Esses ademanes linguisticos, tipicos do artista em Baudelaire, s6 se tornam
realmente significativos no alegérico” (Idem, p.96). O poema em prosa A perda da auréola mencionado
acima exprime bem o sentido alegoérico da poesia de Baudelaire. Para além da defini¢do comum da alegoria
como uma expressao imagética de uma ideia, em Benjamin seu significado vai muito além, tal como se pode
ler em A Origem do Drama Trdgico Alemdo, obra em que trata de modo aprofundado deste conceito. Ao
operar uma batalha contra o conceito classicista de simbolo, o qual, segundo Benjamin, possui um cardter
absoluto e eterno, a alegoria surge como uma forma de reabilitagio da temporalidade e da historicidade
no interior da linguagem e da representagdo. Ao contrario do simbolo, que fecha em si todo sentido e o
mantém intimamente unido ao significado, a alegoria traz em si uma abertura na qual se torna possivel a
representacao do sentimento de transitoriedade do mundo:
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A palavra ‘histdria’ estd gravada no rosto da natureza com os caracteres da transitoriedade. A fisionomia alegérica
da histéria natural [....] estd realmente presente sob a forma da ruina. [...] Assim configurada, a histéria nao se revela
como processo de uma vida eterna, mas antes como o progredir de um inevitvel declinio. Com isso, a alegoria
coloca-se declaradamente para 14 da beleza (Benjamin, 2011, p.189).

Tal é o sentido proveniente dos dramas barrocos analisados por Benjamin na obra, nos quais o mundo
regido por leis divinas é abalado pelas guerras religiosas préprias do século XVII. Por meio do carater
alegorico, proprio desses dramas, a histéria passa a ser vista nao mais sob o ponto de vista do eternamente
harménico (como no simbolo classicista), mas a partir do viés do declinio e da decadéncia que permeia
todas as coisas. Em tltima andlise, a alegoria expressa o choque entre o desejo de eternidade e a consciéncia
aguda de sua precariedade, que, segundo Benjamin, aparece também de forma pungente na poesia de
Baudelaire. E possivel afirmar que o cariter alegérico da poesia de Baudelaire ¢ o mesmo dos dramas barrocos
do século XVII. A alegoria presente em sua poesia tem como objetivo conduzir o leitor ao niicleo de sua
concepgio de arte em tempos modernos: apreender em suas imagens poéticas a vertiginosa passagem do
tempo que a define. Tal é o sentido da conhecida afirmagao do ensaio Sobre a modernidade segundo a qual
“aModernidade é o transitdrio, o efémero, o contingente, é ametade da arte, sendo a outra metade o eterno
e o imutével” (Baudelaire, 1996, p.26). Segundo essa afirmagio, a arte contém em si a0 mesmo tempo o
eterno e o efémero, num sentido muito préximo a afirmagao de Benjamin segundo a qual “a alegoria se
instala mais duravelmente onde o efémero e o eterno coexistem mais intimamente” (Benjamin, 2011, p.247).

A consequéncia mais imediata dessa definigao de alegoria que Benjamin identifica tanto nos dramas
tragicos alemaes do século XVII como em Baudelaire é a critica da concepgao de arte como bela aparéncia,
propria do classicismo e do idealismo alemaes. Como se 1é na passagem citada acima de O Drama Trdgico,
“aalegoria coloca-se declaradamente para 14 da beleza” Ao afirmar que o alegérico insere na representagao
artistica a “violéncia do real”, Benjamin encontra nesse elemento uma alternativa para defini¢ao corrente de
arte como exposigao sensivel da Beleza (propria de Hegel). Tal concepgao ganha forga na definigao segundo
a qual a alegoria expde a natureza da obra de arte como algo que nao é dado de antemao, mas como um
objeto construido pelo artista: “O poeta ndo pode esconder sua atividade combinatdria, pois nao é tanto o
todo que ele visa em seus efeitos, com o fato de que esse todo foi por ele constituido, de modo plenamente
visivel” (apud Gatti, 2009, p.119). Como salienta Gatti (idem, p.120), tal concepgao de Benjamin, se por
um lado antecipa as teses da década de 30 da arte como destrui¢io da bela aparéncia, remonta por outro a
andlise dos textos tedricos de Holderlin realizados nos anos 10 e 20 em torno da sobriedade da arte. Tendo
estabelecido isso, é preciso retornar & interpretacdo benjaminiana de Holderlin dos anos 10 e 20 de modo
a encontrar a fonte dessa concepgao que marcard sua produgao dos anos 30.

II. Ainterpretacao de Holderlin

O tema da marginalizagdo do poeta lirico na modernidade, em oposi¢ao a sua centralidade na antiguidade
cldssica, surge como um dos principais objetos da poesia de Hélderlin. E conhecido, nesse sentido, o verso
“para que poetas em tempos de indigéncia?”, da elegia Pdo e vinho. Assim como em Baudelaire, a poesia de
Holderlin também gira em torno da poesia e da figura do poeta. Clamado por Heidegger como “o poeta
dos poetas”, Holderlin poetiza em sua obra o destino do poeta moderno. Tal é o objeto de muitos de seus
hinos, do romance Hipérion e da tragédia A morte de Empédocles. Em todos eles, grassa a concepgao de
que o moderno, imerso na abstragio do pensamento e da filosofia, perdeu sua ligagao origindria com a
natureza e com os celestiais. E a época da fuga dos deuses, cujo retorno cabe ao poeta cantar. O poeta,
por isso, necessita de uma formagio (Bildung) poética (Hipérion), de modo a tomar consciéncia de seu
destino como educador da humanidade. No centro dessa formagcio estd a concepcio de que, para alcancar
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o povo e fazer da poesia novamente mitologia, o poeta moderno necessita apreender a diferenca entre o
antigo e o moderno; necessita apreender a esséncia do moderno para poder criar uma poesia com alcance
novamente popular.

Do mesmo modo que Baudelaire se torna o centro das aten¢des de Benjamin a partir da década de 30,
Hélderlin constitui uma figura central nos seus textos de juventude. Em 1915, escreve o ensaio Dois poemas
de Friedrich Holderlin, em que se pde a analisar a diferenca formal de duas versoes de um mesmo poema:
Timidez (Blodigkeit) e Coragem de poeta (Dichtermut). Em ambos, apesar das alteragdes da segunda versio,
o tema é o mesmo: a morte iminente da poesia e a tomada de consciéncia do poeta frente a esse seu destino.
Segundo Benjamin: “Na primeira versao de seu poema, Holderlin tem como objeto um destino: amorte do
poeta. Essamorte é o centro a partir do qual deveria surgir o mundo do morrer poético. A existéncia naquele
mundo seria a coragem do poeta” (Benjamin, 2013, p.24). Mas, apesar de expor o mesmo contetdo — a
morte do poeta e a coragem de enfrenti-la —, na segunda versio, o poema perde um pouco da ebriedade
da primeira e adquire uma forma mais sébria, que Benjamin s6 revela ao final do ensaio:

Ao longo deste estudo, evitamos propositalmente utilizar a palavra “sobriedade”, com a qual estarfamos tentados a
caracterizar o poema. Pois s6 agora deverao ser citadas as palavras de Holderlin relativas ao elemento “sacro-sébrio”
[heiligniichtern], cujo sentido estd agora definido (Idem, p.47).

A exigéncia de sobriedade da poesia moderna passou a ser um tema abordado teoricamente por Holderlin
apartir de 1800, periodo em que inicia seus trabalhos de tradugao das tragédias de Séfocles para o alemao,
em particular da Antigona. Numa carta a Casimir Béhlendorf de 4 de dezembro de 1801, Holderlin explica
aimportancia do tema ao amigo, antecipando algumas das principais questdes das Observagdes sobre Edipo
e Antigona, publicadas em 1804. Escreve, na carta: “Acredito que, para nés, a clareza da apresentagio é,
originariamente, tao natural como foi, para os gregos, o fogo do céu” (Hélderlin, 1994, p.132; tradugio
modificada). Enquanto o natural, para o grego, é o fogo do céu, o pathos sagrado, para o moderno o natural
é a clareza e a sobriedade de exposicdo. A tarefa do poeta, nesse sentido, consiste em apreender e expor
o propriamente nacional, o elemento natural do seu povo. Como essa apreensio e exposi¢ao é o mais
dificil, devido ao impulso de formagao (Bildungstrieb), a tendéncia do poeta grego foi buscar o oposto de
sua natureza, a bela comogao na exposigao. “Os gregos nao sao tanto mestres do pathos sagrado’, escreve,
pois este constitui o elemento inato do grego. No caso da modernidade, o nacional, o préprio, o inato é a
sobriedade e a clareza de exposicdo. A tarefa do poeta moderno consiste assim em saber apreender essa
clareza; saber, portanto, diminuir o elemento grego, o pathos sagrado, o fogo do céu, e trabalhar naquilo
que lhe é natural. Em um poema igualmente conhecido, Metade da vida (Hilfte des Lebens), Holderlin
poetizou essa concep¢ao, ao metaforizar o poeta moderno por meio da imagem do cisne ébrio de beijos:
“Com peras douradas pende/E cheia de rosas bravas/A terra por sobre o lago,/ O amados cisnes,/ E ébrios de
beijos/Mergulhais a cabe¢ca/Na dgua sacro-sébria [Ins heiligniichtern Wasser]” (Holderlin, 1959, p.253;
tradugio modificada).

Ebrio de beijo, o cisne poeta mergulha a cabega na dgua sacro-sébria. No ensaio citado, Benjamin diferencia
as duas versoes do poema mencionado a partir dessa concepg¢ao do proprio Holderlin, segundo a qual a
poesiamoderna deve ser sobria na exposicio, opondo-se, nesse sentido, a poesia grega, menos sébria e mais
ardente por natureza. A segunda versao do poema, Timidez, procura nesse sentido por uma exposigao sébria
do sacro, diminuindo o elemento grego da poesia, o pathos, e a0 mesmo tempo aumentando o elemento
tipicamente moderno, a sobriedade®.

No ensaio O conceito de critica de arte no romantismo alemdo, Benjamin retornaria novamente a Hélderlin,
no mesmo sentido do ensaio de 1915. Dedicado ao estudo do conceito de critica de arte do romantismo
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de Iena, em autores tais como os irmaos Schlegel e Novalis, Benjamin enxerga uma aproximagao estreita
dos autores romanticos com Hélderlin:

...a tese que funda sua relacio filoséfica [de Hélderlin] com os romanticos ¢ a proposi¢do da sobriedade da arte.
Esta proposicao constitui o pensamento fundamental, em esséncia totalmente novo e ainda incalculavelmente
ativo, da filosofia da arte roméntica; a talvez maior época da filosofia ocidental da arte é marcada por ele (Benjamin,
1993, p.108).

A proposicao da sobriedade da arte nos romanticos aparece na relagio da poesia com a reflexao, cujo
modo de expressio supremo é o prosaico, “uma designagio metaférica do sébrio” (Idem, ibid.). Definida
como uma atitude do pensamento e da consciéncia, a reflexdo se opde ao éxtase e a mania atribuida por
Platio ao poeta no Fedro. Contra o poeta grego, considerado um mediador entusiasmado entre deuses e
homens, o poeta romantico é reflexivo; produz sua poesia por meio da reflexao e do pensamento. A metafora
predileta dos romanticos, por isso, é a da luz da consciéncia, que surge, por exemplo, nas primeiras linhas
do poema Quiron, de Hélderlin, nos seguintes termos:

Onde estds tu, pensador! Que sempre tens
De afastar-te pra o lado, por vezes, onde estds, Luz?

(Holderlin, 1959, p.161; trad. modificada).

August Schlegel, por sua vez, proclama: “Clareza de consciéncia é a musa primeira do homem que aspira
sua formagio” (apud Benjamin, 1993, p.109). No caso dos romanticos de Iena, essa luz da consciéncia e essa
sobriedade da reflexdo ganham expressao na forma prosaica do romance, na qual o éxtase, o furor poeticus,
adquire a firmeza da terra do cotidiano. O prosaico, aqui, funciona como uma metafora do sébrio, como o
modo préprio de exposi¢ao da natureza reflexiva do poeta moderno. Isso aponta para a concepgio de que a
forma mais apropriada de exposigao da palavra poética, lembrando Baudelaire, nao é mais a dalirica, mas a
prosaromanesca, que também Holderlin exerceu no Hipérion. Neste, a forma de exposi¢ao é fundamental.
A sintese sacro-sobria do moderno realizada nele incorpora a0 mesmo tempo a linguagem filoséfica, tao
cara a Holderlin. Ao longo do romance, muitas vezes o personagem homonimo vé-se enredado em reflexoes
filosodficas, proprias de um Fichte, acerca da origem da consciéncia ou da esséncia da modernidade. Para
poder ser novamente compreendida e lida, a poesia moderna necessita deixar de lado a ardéncia do lirismo
e valer-se da sobriedade da filosofia. Assim se explica, a0 menos em parte, a incursao de Holderlin — um
poeta por exceléncia — no universo abstrato e conceitual da filosofia do fim do século XVIII: como uma
tentativa de tornar a palavra poética mais clara e mais s6bria, mais de acordo com a natureza do homem
moderno, menos sensivel ao fogo do céu e ao pathos sagrado.

Em O conceito de critica de arte no romantismo alemdo, Benjamin, ao mencionar Holderlin, volta a utilizar
o0 termo “sacro-s6brio” para trazer a tona, na mesma discussdo, o escrito mais representativo do poeta no
que se refere a criagio de uma poética tipicamente moderna: as Observagdes sobre Edipo e Antigona. Em
particular, Benjamin cita o inicio das Observagdes sobre Edipo, em que Holderlin compara a poesia moderna
com a grega, e menciona a necessidade de uma poética moderna, baseada numalei capaz de tornar calculavel
a produgcao poética:

A poesia moderna falta particularmente escola e oficio, isto é, que o seu modo de proceder possa ser calculado
e ensinado e, quando for aprendido, possa ser repetido de modo confiante em sua execugio. [...] Por isso, e sem
mencionar motivos mais elevados, a poesia necessita particularmente de principios e limites seguros e caracteristicos.
Um deles ¢ precisamente aquele calculo das leis (Hélderlin, SW II, p.849, tradugdo prépria).

A poesia “sacro-sobria’, em ultima andlise, é uma poesia que ndo depende unicamente do éxtase e do
entusiasmo. SO é possivel, nesse sentido, por meio do estabelecimento de uma lei poética calculével, que
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permita ensinar e transmitir de gera¢ao em geragao o modo e a mecanica do fazer poético. O génio poético,
nessa acepgao, nao é apenas imaginagao produtiva e autdnoma, mas aquela forga que se ancora ao mesmo
tempo na reflexdo e no entendimento®. A sobriedade do entendimento e da reflexdo constitui a base a
partir da qual é possivel extrair a lei calculdvel da poesia e a estrutura légica para toda e qualquer produgao
poética. Ao analisar a estrutura do Edipo e da Antigona de Séfocles, Holderlin retira delas uma lei comum,
que pode ser aplicada na poesia moderna: a cesura, também denominada “interrup¢ao anti-ritmica™.
Situada em momentos distintos no Edipo e na Antigona, a cesura interrompe o fluxo dos acontecimentos,
propiciando uma viragem no tempo que, a partir desse momento, se torna propriamente tragico. No caso
do Edipo, o ponto de intersecgio ¢ situado na fala de Tirésias e, no caso de Antigona, na fala em que a
heroina particulariza alei de Zeus, a0 proclamar “o meu Zeus”. Situada em diferentes momentos no Edipo
e na Antigona, a cesura permite dividir a tragédia em duas partes, de modo que a parte posterior se torna
mais rapida do que a anterior. Trata-se de um corte operado na sequéncia das imagens, que descontinua a
agao. Para designar a forca desse corte, Holderlin utiliza o termo hinreissen, rasgar ou arrancar, ato por meio
do qual se conserva a consciéncia tanto do poeta como do espectador, mantendo separados o artistico e
o real, a bela aparéncia e o proprio objeto representado.

O recurso da cesura, nesse caso, ¢ um indice do uso da reflexao e do Juizo na produgao poética. Por meio
desse recurso, nos dizeres de Holderlin, a tragédia enfatiza nio o processo estético, aparente, da arte, mas faz
a0 mesmo tempo emergir a mecdnica da criagao poética. E isso o que Holderlin quer dizer quando afirma
que a cesura traz a tona a “representacao mesma’ e ndo apenas a alternincia de representagdes poéticas.
A cesura nao visa a exposi¢ao do conteudo da tragédia, mas acima de tudo dos mecanismos poéticos
utilizados para construi-la. Hélderlin, em tltima andlise, nio estd preocupado com o efeito estético do belo
no publico, mas em deixar em evidéncia o modo como esse belo é produzido. Importa mais ao espectador
moderno, ao assistir a tragédia, estar consciente de que se trata de uma encenagao de uma agdo e nio da
agdo propriamente dita. A tragédia moderna pensada por Holderlin nao permite, como no teatro dramatico
tradicional, o éxtase coletivo, envolvendo palco e plateia, obra e realidade. A interposigao da cesura como
um recurso da reflexao e da sobriedade poética deixa claro o limite entre a bela aparéncia e seu processo
artistico de producio.

III. O lado épico da verdade

O interesse de Benjamin pela poesia sacro-sébria de Holderlin e pela poesia prosaica de Baudelaire pode
ser explicado pelo mesmo motivo que lhe interessa o teatro épico de Brecht. A superagdo dalirica purae o
recurso ao prosaico, nos dois primeiros, podem ser encontrados também no teatro de Brecht. O termo “épico”
atribuido a Brecht denota de saida uma diferenciagao importante em relagao aos géneros lirico e dramatico:
trata-se do Unico género em que sujeito e objeto mantém-se apartados entre si, sem se confundirem. No
lirico, ocorre em geral uma dilui¢do do mundo no eu, de modo que o mundo se torna expressao do mundo
da subjetividade (como no expressionismo)®. No dramatico, a dilui¢io ocorre no sentido oposto, do euno
mundo, de modo que o mundo se emancipa do eu e se torna plenamente objetivo, como na exposi¢ao do
destino da tragédia grega. No épico, eu e mundo permanecem tensionados e afastados entre si, cisao que,
filosoficamente, constitui o fundamento de toda consciéncia. Nao ha no épico a possibilidade de fusao
entre eu e mundo, o que faz da sobriedade sua marca caracteristica, oriunda da relagao com a reflexao e o
pensamento, e expressa na forma prosaica e narrativa. Enquanto o género lirico carrega na musicalidade e
no ritmo, o épico privilegia o discurso racional, prosaico, marca da figura do narrador’.

Préprio do género épico, o narrador estd ligado a tradigao oral, da qual depende uma meméria privilegiada
para contar histérias e feitos do passado. Transmite, assim, uma experiéncia épica a uma plateia de
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ouvintes atentos. Contrariamente ao poeta lirico, que canta somente para si um sentimento que ocorre
no presente, o narrador épico conta para os outros uma histéria que ocorreu em outros tempos. Tal fato
permite-o distanciar-se do objeto narrado, a0 mesmo tempo em que o impede de se metamorfosear nos
personagens cantados, como s6i vem a ocorrer no drama tradicional, de origem aristotélica. Mais platonico
que aristotélico, o género épico é o que mais se aproxima da sobriedade propria da filosofia socrética, cujos
didlogos iniciam igualmente com uma referéncia a uma histdria ocorrida no passado'®. No drama tragico,
a agao transcorre no presente, eliminando a relagao de distdncia com o ocorrido. No épico, a distincia e a
separa¢ao mantém acesa a luz da consciéncia na produgao artistica, motivo pelo qual os tedricos do teatro
épico geralmente se opdem tdo radicalmente ao teatro catértico aristotélico, cujo principio supremo (a
catarse) ndo permite a convivéncia pacifica com a reflexio e a consciéncia de si. Nesse sentido, antes de
Brecht, Holderlin e Baudelaire j4 haviam procurado fazer arte privilegiando isso que Benjamin denomina
o “lado épico da verdade”.

O que permite unificar Holderlin, Baudelaire e Brecht em torno do mesmo ideal, assim, é a aplicagdo da
técnica da interrupgao do fluxo poético como forma de conservagao da consciéncia na produgio da arte.
No caso de Baudelaire, Benjamin chama a atengao para o fato de que sua composigao poética incorporou o
principio do choque, imitando e poetizando os encontrdes das multidoes da metrépole. O préprio Baudelaire
equipara, nos seguintes versos de As Flores do Mal, seu modo de criagao poética a figura do esgrimista:

Ao longo dos subtrbios, onde nos pardieiros
Persianas acobertam beijos sorrateiros,
Quando o impiedoso sol arroja seus punhais
Sobre a cidade e o campo, os tetos e 0s trigais,
Exercerei a s6s a minha estranha esgrima,
Buscando em cada canto os acasos da rima,
Tropegando em palavras como nas calgadas,
Topando imagens desde hd muito ja sonhadas

(apud Benjamin, 2008, p.112).

Em seu comentario do poema, Benjamin escreve: “A experiéncia do choque é uma das que se tornaram
determinantes para a estrutura de Baudelaire” (Id., ibid.). O choque, ndo apenas como contetido, mas
incorporado a forma de sua poesia, provoca intermiténcias entre a imagem e a ideia, a palavra e o objeto,
de modo que os opostos ndo se misturam jamais, permanecendo antes tensionados e afastados um do
outro. Nas Flores do Mal, entretanto, o elemento lirico aparece ainda de forma nitida, ressoando nas rimas
e na musicalidade prépria daqueles versos, enquanto que, em O Spleen de Paris, o lirico é empurrado para
segundo plano. Nestes poemas em prosa, observa-se o surgimento intenso e virulento do épico no seio
da prépria lirica, por meio da eliminacio da rima e do ritmo, e da transfiguracio do lirico no prosaico. Na
abertura de seu livro, em carta a Arséne Houssaye, escreve Baudelaire:

Quem dentre nds nao sonhou, nos seus dias de ambi¢ao, com o milagre de uma prosa poética, musical sem rima
nem ritmo, flexivel e desencontrada o bastante para se adaptar aos movimentos liricos da alma, as ondula¢oes do
devaneio, aos sobressaltos da consciéncia? (Baudelaire, 2009, p.29-31).

A transposicao da lirica em prosa, a criagdo de uma prosa lirica, por mais paradoxal que seja, remete ao
ideal sacro-sobrio de Holderlin, alcangado pelo principio da interrupgao, da intermiténcia na série das
representagOes poéticas. Tal interrup¢io, ao impedir a fusao absoluta entre sujeito e objeto, abre espago para
momentos de reflexdo tanto por parte do criador como do leitor e do espectador, que assim se separa do que
estd sendo contado ou representado no palco. No caso de Brecht, as interrup¢des ou estranhamentos sao
inseridos na cena por iniimeros elementos: a ironia sordida, a parédia irreverente, os cartazes violentos, os
figurinos toscos, a cangdo rude, os epilogos deslocados, e o gesto. Como afirma Benjamin: “.. para o teatro
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épico a interrupgao da a¢do estd no primeiro plano. Nela reside a fungio formal das can¢des brechtianas,
com seus estribilhos rudes e dilacerantes” (Benjamin, 2008, p.80). Com os recursos de interrupcao do fluxo
natural do éxtase dramdtico, Brecht procura desentranhar a parafernalia técnica, a aparelhagem utilizada
paraaproducio do espeticulo, deixando-a a vista, como os andaimes de uma obra. Lembrando o que dizia
Hélderlin sobre a tragédia moderna, o que interessa nesse tipo de teatro é a exposi¢ao da mecanica por
trds da producao do belo do que o efeito do belo propriamente dito. “O teatro épico’, escreve Benjamin,
“conserva do fato de ser teatro uma consciéncia incessante, viva e produtiva” (idem, p.81). A consciéncia
de ser teatro e ndo a propria vida, como no teatro naturalista, provém do assombro que o teatro épico causa
no espectador. “Com este assombro, o teatro épico presta homenagem, de forma dura e pura, a uma prética
socratica” (ibid.), a pratica do exercicio do raciocinio e da razio. Curiosamente, também Hélderlin nutria
apreco especial por Socrates e Platao, pela capacidade Unica na histéria do pensamento de conjugar de
modo intermitente e descontinuo imagem e palavra, conceito e metéfora, poesia e prosa.

NOTAS

1. Gagnebin (2012, p.33) mostra como a atividade do trapeiro, comparada por Baudelaire com a do chiffonnier ou do
Lumpensammler, pode “também ser uma metéfora do trabalho do historiador materialista”, cuja fungao, semelhante
a do psicanalista, consiste em observar os restos, os detritos, enfim, tudo aquilo que é ignorado e descartado pela
atividade consciente do historiador, permitindo-o, por um trabalho de reconstitui¢ao dos rastros deixados nao
intencionalmente pelas civiliza¢des, desenterrar uma outra histéria e, portanto, constituir um outro futuro.

2. Sobre aimportincia desse poema na produgao de Baudelaire, segundo a interpretagao de Benjamin, cf. Wohlfarth,
1970.

3. Sobre ainser¢ao de Baudelaire na tradi¢ao da Querela entre os antigos e modernos, cf. Habermas, 2000, p.13-18.
Para o autor, Baudelaire se insere na tradi¢ao que remonta ao século XVII ao procurar pensar as caracteristicas proprias
do moderno em oposigao aos antigos, de uma forma inteiramente nova. “Baudelaire parte do resultado da célebre
querela dos antigos e modernos, mas desloca, de maneira caracteristica, o peso do belo absoluto e do belo relativo”
(p.15), escreve. Em curtas palavras, a obra de arte auténtica, nas palavras de Baudelaire, radicaliza sua efemeridade,
e assim consegue “deter o fluxo constante das trivialidades, romper a normalidade e satisfazer o anseio imortal de
beleza durante o momento de uma ligagdo fugaz do eterno com o atual” (p.15-6). Essa ligagio do auténtico com
o efémero, que Baudelaire chama de a “dupla dimensio” do Belo (Baudelaire, 1996, p.10), Benjamin chamar4 de
“imagem dialética”

4. “Ocasionalmente, Baudelaire quis também reconhecer a imagem do heréi moderno no conspirador. ‘Basta de
tragédias!” - escreveu durante as jornadas de fevereiro em La salut public. ‘Basta de historias de Roma! Nao seremos
hoje maiores do que Brutus?’. Ser maior que Brutus significava naturalmente ser ainda menor. Pois quando Napoledo
I1I chegou ao poder, Baudelaire nele nio reconheceu o César. Nisto Blanqui lhe foi superior” (Benjamin, 2000, p.98).

S. Em sua tradugio de Séfocles para o alemido, Holderlin observa essa mesma lei poética, vertendo os nomes
mitolégicos em conceitos prosaicos, mais de acordo com a natureza do moderno. Assim, por exemplo, na tradugao
da Antigona: Zeus é traduzido por “pai da terra” ou “pai do tempo”; Hades, por “inferno’, “mundo dos mortos”, “lugar
dos mortos” e “deus do inferno”; Eros, por “espirito do amor” e “espirito da paz”; Afrodite, por “beleza divina”; Ares,
por “espirito de batalha”; Baco, por “deus da alegria”; Olimpo, por “céu”; deuses, por “espiritos” e assim por diante
(cf. SWII, p. 1329-30). Em todos esses casos, trata-se de aproximar imagens que s6 fazem sentido ao grego, como
Zeus e Hades, a natureza racional e prosaica dos modernos, que necessita sempre do conceito para se reportar a
natureza. Incompreendidas por seus contemporineos, as tradugoes de Séfocles feita por Holderlin sao comentadas
por Benjamin em A tarefa do tradutor, de 1921, em que escreve: “Nelas, a harmonia das linguas é tio profunda que

o sentido s6 é tocado pela lingua como uma harpa eélia pelo vento” (2013, p.118).
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6. O modelo de Holderlin, aqui, é Kant, que, na Critica do Juizo, descreveu com clareza o ideal do génio poético:
“O gosto ¢, assim como a faculdade do juizo em geral, a disciplina (ou educacio) do génio; corta-lhe muito as asas e
torna-o morejado e polido; a0 mesmo tempo, porém, di-lhe uma direcao sobre o que e até onde ele deve estender-se
para permanecer conforme a fins; e na medida em que ele introduz clareza e ordem na profusio de pensamentos,
torna as ideias consistentes, capazes de uma aprovagao duradoura e a0 mesmo tempo universal, da sucessao de outros
e de uma cultura sempre crescente” (Kant, 1998, p.226; B 203).

7. Parauma anélise mais completa da interpreta¢o benjaminiana da cesura de Holderlin, cf. Gatti, 2009, p.39-41 e
p-73-81 e Menke, 2005, p.112 e ss.

8. Como escreve Adorno: “Primariamente como expressdo de um novo 4nimo apreendido na cultura, por um lado,
e como resultado de um constante desenraizamento dos compromissos de estilo, por outro, a0 mesmo tempo criagao
e reacdo, o Expressionismo pde o Eu absoluto e exige o grito puro” (Expressionismus und kiinstlerische Wahrhaftigkeit.

In: Adorno, 2015, p.609).

9. Para um estudo mais aprofundado acerca das diferengas entre os géneros, cf. Rosenfeld, 2011, p.15-38 e 2012,
p.27-36.

10. Os didlogos platonicos, ao iniciarem quase sempre com um personagem narrando a histéria que declara ter ouvido
de outrem, que, por sua vez, a ouviu sendo narrada por outrem, e assim por diante, embora tenham sido escritos,
atestam a proximidade com a tradigio oral, tal como descreve Benjamin, por exemplo, em O Narrador: “A experiéncia

que passa de pessoa a pessoa é a fonte a que recorreram todos os narradores. E, entre as narrativas escritas, as melhores
sdo as que menos se distinguem das histdrias orais contadas pelos inimeros narradores anénimos” (2008, p.198).

REFERENCIAS
ADORNO, T. W. Noten zur Literatur. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2015.
BAUDELAIRE, C. As flores do mal. Trad. Ivan Junqueira. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1985.

. Pequenos poemas em prosa. [O Spleen de Paris]. Tradugao Dorothée de Bruchard. Sao Paulo:
Hedra, 2009.

. Sobre a modernidade. Traducao Suely Cassal. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996.

BENJAMIN, W. O Conceito de Critica de Arte no Romantismo Alemdo. Trad. Mércio Seligmann-Silva. Sao
Paulo: Iluminuras, 1993.

. Ensaios sobre Brecht. Trad. Claudia Abeling. Sao Paulo: Boitempo, 2017.

. Escritos sobre mito e linguagem. Trad. Susana Kampft Lages e Ernani Chaves. Sao Paulo: Editora
34,2013,

. Obras Escolhidas. Trad. Sergio Paulo Rouanet. Sao Paulo: Editora Brasiliense, 2008.

. Origem do drama trdgico alemdo. Trad. Joao Barrento. Belo Horizonte, Sao Paulo: Editora
Auténtica, 2011.

. Passagens. Trad. Irene Aron, Cleonice Paes Barreto Mourao. Belo Horizonte: Editora UFMG,
Sao Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2007.

20 doispontos:, Curitiba, Sdo Carlos, volume 15, nUmero 2, p. 11-21, setembro de 2018



GAGNEBIN, J., M. Apagar os rastros, recolher os restos. In: Sedlmayer, S.; Ginzburg, J. (org.) Walter Benjamin:
Rastro, aura e histéria. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2012.

HABERMAS, J. O Discurso Filoséfico da Modernidade. Trad. Luiz Repa e Rodnei Nascimento. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2000.

HOLDERLIN, F. Poemas. Tradugao Paulo Quintela. Lisboa: Atlantida, 1959.

.Reflexdes. Tradugao de Mdrcia C. de S4 Cavalcante e Anténio Abranches. Rio de Janeiro: Relume
Dumari, 1994.

. Samtliche Werke und Briefe. Hg. von Jochen Schmidt. Frankfurt am Main: Deutscher Klassiker
Verlag, 1992.

KANT, L Critica da Faculdade do Juizo. Trad. Anténio Marques e Valério Rohden. Lisboa: Imprensa
Nacional — Casa da Moeda, 1998.

ROSENEFELD, A. Brecht e o teatro épico. Sao Paulo: Perspectiva, 2012.
. O teatro épico. Sao Paulo: Perspectiva, 2011.

WOHLFARTH, L. “Perte d “auréole”: The Emergence of the Dandy. In: Modern Language Notes. Baltimore:
May, 1970.

doispontos:, Curitiba, Sdo Carlos, volume 15, nUmero 2, p. 11-21, setembro de 2018 21



Revista dos Departamentos de Filosofia da Universidade
Federal do Parand e da Universidade Federal de Sao Carlos

doispontos:

Da Teoria estética a inestética: conceito e
funcao da estética em Adorno e Badiou

Daniel Pucciarelli
Doutor em filosofia pela Universidade de Munique. Atualmente é bolsista de pés-doutorado (PNPD-Capes) junto
ao Departamento de Filosofia da UFMG.

arelli@gmail.com

Resumo: O artigo versa sobre o conceito mesmo da estética contemporanea a partir de dois autores que, embora
provenientes de tradi¢des filosoficas diversas, convergem quanto ao radical esgotamento do quadro tedrico e artistico
que sustentava a reflexdo filoséfica sobre a arte e a necessidade de reforma-lo: Adorno e Badiou. Em um esforco
comparativo, portanto, apresentaremos o conceito, os desafios e as potencialidades da estética contemporanea em
ambos os autores. Especial atencédo serd dada a fungao sistematica e arquitetonica da disciplina no quadro mais amplo
de sua filosofia, notadamente no que concerne a constelacdo formada pelos termos pensamento, arte e verdade.

Palavras-chave: pensamento, arte, verdade, estética classica, estética contemporanea, crise da estética.
From Aesthetic Theory to anesthetic: concept and function of aesthetics in Adorno and Badiou

Abstract: The article deals with the very concept of contemporary aesthetics out from two authors who, although
coming from different philosophical traditions, converge on the radical exhaustion of the theoretical and artistic
framework that based the traditional philosophical reflection about art and the need to reform it: Adorno and
Badiou. In a comparative effort, therefore, we will present the concept, the challenges and the potentialities of
contemporary aesthetics in both authors. Special attention will be given to the systematic and architectural function
of the discipline within the broader framework of their philosophy, especially as regards the constellation formed
by the terms thinking, art and truth.

Key-words: thinking, art, truth, traditional aesthetics, contemporary aesthetics, criss of aesthetics.

O leitor contemporéneo, a diferenca dos leitores de outras épocas, estd habituado aos variados discursos
sobre o esgotamento, o fim e a morte de temas e objetos classicos do pensamento. Particularmente desde o
colapso da filosofia hegeliana, tornou-se um gesto comum ora modestamente diagnosticar, ora ostensivamente
decretar nao apenas o encerramento de uma determinada época histérico-espiritual e de seu horizonte tedrico
particular, mas, justamente, a dissolu¢do definitiva de um conjunto de objetos que acompanharam a histéria
do pensamento como um todo. “Morte de Deus” e “Fim da Metafisica” sio apenas alguns dos seus exemplos
mais célebres e consensuais, embora plurivocos. Mais radicalmente, com o colapso do hegelianismo passou-se
a colocar reiteradamente a propria possibilidade e atualidade da filosofia em questao. Obviamente, hd um
conjunto amplo (e por vezes difuso) de razdes para esse movimento: desde o desenvolvimento, ampliacio e
fragmentagao das ciéncias particulares, que progressivamente tomaram de assalto, transformando-os, os objetos
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tradicionais da filosofia, até causas socio-histdricas especificas que contestaram (e implodiram) a legitimidade
das formas tradicionais de organizagao dos saberes. Em todo caso, a filosofia se sabe desde meados do século
XIX imersa em uma profunda crise que a obriga primeiramente a fundamentar, de maneira sempre falivel, a
sua propria razao de ser e seu objeto antes de se estabelecer como discurso teérico consistente’.

Nesse contexto, o caso da estética é ainda mais dramético. Embora a reflexdo sobre a sensacao, o belo e a
arte seja notoriamente tao antiga quanto a filosofia, sua constituicao como disciplina, como se sabe, é tardia
e remonta ao Aufklirung alemio (por volta de 1750). Da sua formalizagio disciplinar, no entanto, ndo se
depreendeu unidade tedrica; ao contrério, seu objeto ou, no minimo, seu objeto privilegiado — para nao
mencionar seu método e seus pressupostos — sofreu profunda oscilagao: em pouco mais de meio século apos
sua primeira sistematiza¢do com Baumgarten, a disciplina foi concebida ora como teoria da sensagao, ora como
teoria do belo e do sublime, ora como filosofia da arte e das artes. E por essa razio que o préprio Hegel abre
suas Prelegoes sobre a estética com a seguinte observagao terminoldgica: “Para o seu objeto, 0 nome estética,
na verdade, nio é inteiramente adequado (...) A verdadeira expressdo para a nossa ciéncia é ‘Filosofia da arte’
e, mais especificamente, ‘Filosofia da bela arte””. Por trds dessa declaragao aparentemente inofensiva, ja ha
um conjunto de decisdes tedricas que expressam, na verdade, essa oscilagdo constitutiva da ciéncia estética
e de seu objeto. Pois com ela Hegel ja elegeu, contra outras tradi¢des bem determinadas, o belo na arte como
seu objeto privilegiado, 0 que caracteriza a ciéncia em questdo, justamente, como uma filosofia da bela arte.

Seadisciplina estética tradicionalmente concebida ja contava com essas dificuldades, entdo é de se esperar
que a crise da filosofia tenda, no minimo, a agrava-las. Pois, em sintonia com as razdes supramencionadas,
coincide cronologicamente com a crise da filosofia uma progressiva crise dos sistemas de configuragao
artistica — a crise da tonalidade, no caso da musica; a crise da representagao e o advento da fotografia, no
caso das artes pictoricas etc. — que vigoraram no Ocidente, no minimo, desde os principios da Modernidade.
Nesse sentido, com a crise dos sistemas tradicionais de configuracio estética das belas artes e a emergéncia
de novos meios técnicos de produgio, distribuicio e fruigdo artistica (ndo por ltimo, mercadologicamente
permedveis e saturados), também o belo e, por que ndo dizé-lo, a propria subsisténcia das Belas Artes
tradicionalmente concebidas perderao ainda mais a sua autoevidéncia. Por fim, a fragmentagao disciplinar
das ciéncias dd origem a uma critica de arte autdbnoma, cada vez mais especializada e tecnicamente qualificada
para a andlise de seu objeto. A ciéncia estética tradicional, j4 constitutivamente ambigua quanto a seu objeto
e fundamentagao, se vé assim em crescente precariedade tedrica e disciplinar’.

A despeito dos indicios supramencionados do que poderiamos chamar de esgotamento da reflexao
tradicional sobre as artes, no entanto, nao é autoevidente que as estéticas formuladas sob o signo de sua
crise tenham reagido a ela diretamente. Certamente havera estéticas tradicionais formuladas ja no século XX
apesar de sua crise manifesta, como é o caso, por exemplo, da estética de maturidade de Lukdcs. Neste texto,
me deterei sobre as tentativas de fundamentagao de duas estéticas que nao apenas diagnosticaram a crise
da disciplina em sentido amplo, mas que sobretudo colocaram-na, sob a forma de um problema, no centro
de seu empreendimento tedrico: as de Adorno e Badiou. Por sua vez, esse problema poderia ser formulado
com uma questio que, simultaneamente, nos servird de fio condutor, a saber: se e como é possivel conceber
a reflexdo filosofica sobre a arte sob o signo de sua crise ou, mais radicalmente, do seu préoprio término.

1I
Embora partam do mesmo diagndstico quanto ao esgotamento da estética tradicional, Adorno e Badiou

o explicitam de maneiras diferentes, o que tem consequéncias para suas tentativas de refundar a disciplina
em um ambiente tedrico modificado.
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Adorno reconhece a dramitica situagao das belas artes e, por extensio, também da disciplina estética
jd na abertura de sua Teoria estética; seu diagndstico tornou-se célebre: “Tornou-se uma autoevidéncia
que nada do que diz respeito a arte ainda é autoevidente, seja em si mesma ou em sua relagdio com o
todo, até mesmo o seu direito de existéncia™. Sua reflexdo s6 pode partir, com isso, da incerteza radical
quanto ao assim chamado “fato da arte” (das Faktum Kunst)’ na Modernidade tardia, isto é, o fato de
que obras de arte em geral continuem a existir, dado o contexto sdcio-histérico e histérico-filoséfico
explicitado acima: “A questio sobre a possibilidade da arte se atualizou de tal forma que ela zomba de sua
formulagao supostamente mais radical: se e como arte é em geral possivel. Em seu lugar, surge a questio
de sua possiblidade concreta hoje™. Assim, nao se pode pressupor, em primeiro lugar, que obras de arte
continuardo a existir, pois suas proprias condi¢oes materiais de possibilidade parecem amecadas; suposta
a sua eventual existéncia (ou sobrevivéncia), sua tendéncia imanente parece conduzir, em segundo lugar,
para a progressiva desartifica¢do da arte ou para sua conversio em anti-arte, ou seja, para a constituicao de
outros construtos estéticos radicalmente distintos do que poderia ser considerado arte (ou do que fora
tradicionalmente considerado arte). Isso torna — conclui Adorno - virtualmente obsoletas as categorias
da estética tradicional, baseadas majoritariamente nos construtos da bela arte.

Enquanto esses construtos perseverarem, no entanto, serd necessaria uma disciplina estética por
essencialmente duas razdes. Em primeiro lugar, o que Adorno designa como a fungdo artistico-prdtica
(kunstpraktische Funktion) da disciplina, a saber: auxiliar reflexivamente no uso dos conceitos ainda
essenciais para sua propria fabricagao e compreensao — seja da parte do artista, seja da parte do fruidor.
Segundo o filésofo, conceitos como os de material, forma e figuracao, por exemplo, em seu uso corriqueiro,
“[tém] algo de esquematico (Phrasenhaftes)”” que deve ser elaborado reflexivamente pela estética. Aqui, sua
funcao é claramente deflaciondria e se limita a uma espécie de metacritica de arte, inteiramente desprovida,
portanto, de conceitos proprios e normativamente saturados. Antes, a estética assim compreendida procede
apenas por meio de uma metarreflexdo critica dos conceitos utilizados corriqueiramente na produgio,
distruibui¢ao e fruigao de construtos estéticos, o que a coloca em uma relagao estreita — e tendencialmente
horizontal — com a critica e a teoria das artes. Essa fungao deflacionada da estética pode ser visualizada
na propria produgao de Adorno sobre arte, que se deu majoritariamente sob a forma de seus “trabalhos
materiais” em funcao de sua atividade como critico musical — em contato material direto, portanto, com o
objeto estético. Em outros termos, um pressuposto de toda formalizagao da estética como discurso tedrico
auténomo sob os auspicios de sua crise é o que Adorno chamou de primado de objeto: o carter primdrio
e tendencialmente indissoluvel do objeto frente a sua reflexao e elaboragao conceitual.

E apenas como reflexao conceitual a posteriori que advém i estética, em segundo lugar, uma fungio
francamente inflaciondria, o que a caracteriza como eminentemente filoséfica: enquanto houver construtos
estéticos, eles terdo um teor de verdade que parece demandar a reflexio filoséfica para sua plena elaboragao:
“aexperiéncia estética genuina deve se tornar filosofia, ou ela nao é nada”®. Esse teor de verdade, no entanto,
ndo ¢é exclusivo 4 arte; no limite, ele é da mesma natureza que a verdade filoséfica: “O teor de verdade das
obras nao é o que elas significam, mas aquilo que decide se uma obra é, em si, verdadeira ou falsa, e apenas
essa verdade das obras em si é comensurével a interpretacao filos6fica e coincide, em todo caso segundo a sua

ideia, com a verdade filoséfica™. Voltarei a esse ponto mais adiante.

Badiou ndo questiona o “fato da arte” na brutal radicalidade de Adorno, mas procura apreender o
esgotamento da estética tradicional, antes, sob o aspecto dos possiveis esquemas de entrelagamento entre
arte e filosofia. Assim, Badiou reduz as diferentes posi¢oes da estética tradicional a trés esquemas triddicos
cujo vetor fundamental é a relagdo entre arte e verdade: didatico, romantico e cléssico.
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O esquema diddtico retira da arte toda verdade que lhe seja exclusiva e a reduz ao regime da mera aparéncia
(o que tende a se confundir categorialmente com o falso ou com a “falsa verdade”), do que resulta que
a arte deve ser “condenada ou tratada de maneira puramente instrumental”'® (com vistas, por exemplo,
a educagio dos cidadaos). No méximo, a arte é capaz de configurar em seu meio uma verdade que lhe
é exterior (de natureza filoséfica, por exemplo). A filosofia se converte tendencialmente, com isso, em
legisladora do que pode e deve a arte, retendo-a no interior de limites estabelecidos majoritariamente de
maneira extraestética. O paradigma do esquema didatico, como se pode antever, é Platao.

Anteposto ao didatico estd o esquema romdntico, segundo o qual “unicamente a arte estd apta a verdade™'.
Também aqui hd uma relagao assimétrica entre arte e filosofia no que concerne a suas potencialidades
de acessar e expor a verdade, mas neste caso a favor da arte. Assim formulada, essa assimetria converte a
filosofia em um meio imperfeito de exposicao de verdades s6 propriamente veiculaveis pela arte. Para além
dos romantismos e seus derivados diretos ou indiretos, o paradigma desse esquema é Heidegger.

Entre os dois esquemas, por fim, hd o cldssico: como o esquema diddtico, também ele esvazia a arte de suas
potencialidades de verdade intrinseca, mas resguarda um espago autébnomo para a aparéncia. Segundo esse
esquema, o dominio da arte ndo é o do conhecimento, mas o do agraddvel, o que a conecta especialmente ao
territorio das paixdes e afetos e ndo mais ao de representagdes de estados de coisas que comportem a determinagio
de verdade, cujo vetor é sempre cognitivo (ainda que por intermédio de uma espécie de intuigio intelectual
ou assemelhados). No maximo, a arte opera por verossimilhangas com o real cuja fun¢ao, justamente, ndo é
cognitiva, mas subordinada ao registro do agradével. O paradigma do esquema cléssico ¢ Aristdteles.

O diagnoéstico de Badiou consiste em afirmar que os trés esquemas caracterizam igualmente as estéticas
tradicionais e encontram seu limite evidente no século XX, que, no entanto, ndo propds um quarto esquema
original: “O século XX, que essencialmente nao modificou as doutrinas do entrelagamento entre arte e
filosofia, nem porisso deixou de sentir a saturagdo dessas doutrinas”'?. Sua tentativa serd a de afirmar a inica
alternativa nao contemplada pelos esquemas tradicionais: a de que a arte é imanentemente capaz de uma
verdade que lhe é intrinseca e que, por sua vez, é dada apenas no meio artistico. Em outros termos, trata-se
de dizer que a verdade, a diferenga dos esquemas herdados, é simultaneamente imanente e singular a arte,
ou que a arte é produtora de verdades que lhe sio intrinsecas e exclusivas. A disciplina fundada a partir
desse novo esquema, no entanto, implica nada menos do que uma reversao da estética tradicional: seu
objeto sdo as obras de arte (e, bem entendido, nio apenas as obras de bela arte), mas apenas como objeto
filosoficamente independente, ou seja, na medida em que elas provocam efeitos intratedricos na filosofia.
A essa disciplina, Badiou dd o nome de inestética. Note-se, assim, que a inestética como disciplina advém
unicamente uma funcio ainda mais deflacionada do que a fun¢ao metarreflexiva da Teoria estética, visto
que ela é um discurso inteiramente secunddrio e, no limite, mesmo dispensdvel em relagao ao primado
exercido pela arte em sua relagdao com a verdade (e com o pensamento). Como escreve Badiou, “ndo se
deve sobretudo concluir que cabe a filosofia pensar a arte””. Antes, a filosofia s6 cabe “expor, mostrar,
enunciar” a verdade que a arte, por si s6, em sua imanéncia e singularidade, desenvolve.

III

Partimos do fato de que as duas estéticas apresentadas convergem no sentido da necessidade de se
reatualizar o esquema de entrelagamento entre arte e verdade. Vejamos de que verdade se trata em cada caso.

A tentativa de Badiou é muito clara: trata-se de afirmar que a arte produz verdades que lhe sao imanentes -
isto é,a arte é, como tal, um procedimento de verdade — e singulares ou exclusivas — essa verdade s6 é dadana
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arte e ndo alhures —, o que significa dizer que, arigor, arte e filosofia sao irredutiveis entre si. A consequéncia
inevitavel desse raciocinio pode parecer contraintuitiva, mas é fundamental para o pensamento de Badiou
e mesmo para parcela consideravel da filosofia francesa do século XX': a0 passo que a arte advém verdades
imanentes e singulares, a filosofia deixa de ser produtora de verdades. Com efeito, para Badiou ela é apenas
“a intermedidria dos encontros com as verdades, a alcoviteira do verdadeiro”'®. Produtores de verdade,
ao contrério, s3o apenas e necessariamente instancias extrafiloséficas como a ciéncia, a politica, o amor e
as artes; produzidas por essas instincias, as verdades — igualmente irredutiveis entre si — se desdobram a
partir de um evento ou acontecimento que, por sua vez, funda uma configuragao - ou situagdo — apenas

no interior da qual as verdades podem se dar'.

No caso especifico das artes, verdadeiras ou falsas serao, no entanto, nao tanto as obras de arte singulares, mas,
justamente, as configuragdes artisticas que sao fundadas por um evento que as constitui e por meio das quais as
obras de arte singulares se articulam. Exemplos de “configuragdes artisticas” sao o que chamarfamos genericamente
de “formas”: Badiou fala, por exemplo, da tragédia grega, da forma-romance e do esquema cldssico maturado
no interior do Classicismo Vienente (provavelmente ele tem em mente sobretudo a forma-sonata classica):

Uma configura¢io nio é nem uma arte, nem um género, nem um periodo ‘objetivo’ da histéria de uma arte, nem
mesmo um dispositivo ‘técnico’. E uma sequéncia identificavel, iniciada por um acontecimento, composta de um
complexo virtualmente infinito de obras, que nos permite dizer que ela produz, na estrita imanéncia a arte que estd
em questdo, uma verdade dessa arte, uma verdade-arte. (...) Citamos, por exemplo, a tragédia grega, muitas vezes
aprendida como configuragao, de Platdo ou de Aristoteles a Nietzsche. O acontecimento iniciador tem o nome
‘Esquilo} mas esse nome, como qualquer outro relativo a acontecimentos ¢, antes, o indicio de um vazio central
na situagao anterior da poesia cantada. Sabe-se que, com Euripides, a configuragio estd saturada. Mais do que o
sistema tonal, dispositivo demasiadamente estrutural, citemos na musica o estilo classico, no sentido empregado
por Charles Rosen, sequéncia identificdvel entre Haydn e Beethoven. Dir-se-4 decerto que, de Cervantes a Joyce,
o romance ¢ um nome de configuragao para a prosa."’

Segundo a defini¢ao de Badiou, uma configuragao artistica é essencialmente um meio no qual e a partir
do qual as obras singulares dialogam entre si e pensam-se a si mesmas. Seu horizonte fundador é um
evento que, como é o caso de Esquilo para a tragédia grega, surge de um “vazio” ou de um esgotamento
de configuragées anteriores e cria um conjunto de novas diretrizes estruturais no interior das quais as
obras de arte singulares se organizarao. Com o evento surgird, em suma, um novo horizonte histérico que
reestruturard todo o universo do possivel — e do verdadeiro — artistico. Quando um compositor escreve
uma sonata hoje, por exemplo, ele se situa no interior daquela configuragao estética particular que foi
maturada no decorrer do Classicismo Vienense e que se formou e consolidou, nao por ultimo, no quadro
das transformagoes socio-histdricas geralmente subsumidas sob o evento “Revolugao Francesa”. Em certo
sentido, cada sonata concreta se desenvolve a partir desse horizonte fundador e o reflete imanentemente.
A rigor, sua verdade emana do proprio evento; a filosofia cabe apenas intermedid-la

E Adorno? Minha hipétese é a de que a Teoria estética, possivelmente em decorréncia do fato de ela
se compreender simultaneamente como herdeira da Modernidade e de sua crise — ou seja, de ela ser uma
teoria que se compreende como fardia no horizonte da Modernidade —, contém elementos essenciais dos
trés esquemas tradicionais e mesmo da inestética. Se fossemos categorizd-la segundo Badiou, no entanto,
sem duvida a Teoria estética se aproximaria mais do esquema diddtico: pois, segundo ela, a arte apresenta
singularmente uma verdade que lhe é extrinseca. Ou seja: a arte é capaz de verdade, mas essa verdade, para
Adorno, é eminentemente exterior a ela e coextensiva também a filosofia; no entanto, a forma pela qual ela
a apresenta, o registro da aparéncia, lhe ¢ singular.

Que a verdade de que a arte é capaz lhe seja exterior atesta o fato de que parece haver para Adorno, como
vimos, apenas uma tinica verdade acessivel diferentemente tanto a arte quanto a filosofia: “A verdade da obra de
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arte (...) ndo é outra do que a verdade do conceito filoséfico™. Por sua vez, essa verdade é essencialmente de
natureza extraestética ou, mais propriamente, social: como afirma Albrecht Wellmer de maneira francamente
esquemadtica, “obras de arte s3o verdadeiras na medida em que elas apresentam a realidade como irreconciliada,
antagonista e fraturada, mas o fazem porque sintetizam a ciso sob a luz da reconciliagao””. Elas o fazem, no
entanto, de maneira rigorosamente singular, isto é, segundo o seuregistro estético proprio e no interior deuma
dada configuragio técnica do material artistico: de fato, trata-se possivelmente de uma das teses estéticas — e
materialistas — mais antigas de Adorno de que cabe a arte apenas “tragar em suas linhas mais determinadas as
contradi¢des e rupturas que atravessam a sociedade atual ™. Com efeito, se a verdade de que a arte é capaz nao
fosse apresentada singularmente, ela incorreria naquilo que Adorno chama de pseudomorfose com a filosofia:
a sua sempre malograda conversio em um meio que [he ¢ estranho (nesse caso, o conceitual). Isso possibilita,
ademais, que arte e filosofia se correciproquem e que a Teoria estética tenha uma componente inestético:
também ela pode aprender mediatamente com uma determinada configuragao artistica e reproduzi-la em
seu registro proprio. Esse é o caso, ao que tudo indica, de alguns de seus procedimentos de composigio e
ordenacio de conceitos que Adorno acredita localizar originalmente na composigao musical®.

Desse ponto de vista, ndo é incorreto afirmar que também Adorno assentiria que a inestética é um horizonte
possivel de resposta a saturagao das estéticas tradicionais, tentando refleti-la também em sua Teoria estética.
E o seu postulado da externalidade entre arte e verdade, no entanto, que a inscreve no registro do esquema
didatico e lhe atribui uma funcao inflacionada propria as estéticas didaticas tradicionais. Para além de sua
func¢ao metarreflexiva, a estética permanece necessdria, ou mesmo se torna ainda mais necessaria em um
cendrio de crise e desartificagdo da arte para articular discursivamente a verdade que, plasmada sob a forma
de contradigdes e dilemas intratécnicos, as obras apresentam. Também aqui a estética exerce a fungao de
intermediadora do verdadeiro, como ainda é o caso para Badiou; a diferenca essencial entre a teoria estética
e a inestética do ponto de vista da relagao entre arte e verdade consiste no fato de que, para Adorno e a
diferenca de Badiou, uma verdade criada e desenvolvida pela arte nunca se deixa articular apenas por ela,
visto que sua natureza é extraestética. Se voltarmos ao exemplo da forma-sonata agora sob a 6tica da teoria
estética, entdo serd necessdrio dizer que, para Adorno, a verdade de uma sonata particular serd formalmente
coextensiva a verdade de outros construtos espirituais — inclusive os filoséficos — desenvolvidos na mesma
época e sob os mesmos constrangimentos historicos. Efetivamente, é notdria a relagio de parentesco
estrutural que Adorno vé entre a forma-sonata e os sistemas idealistas da Modernidade*’. Ambos articulam
em seu meio proprio uma e a mesma verdade cujo teor ltimo, a rigor, transcende a ambas.

v

Em vista do que foi apresentado, parece claro que a verdade da arte — sob os auspicios de sua crise — de
que tratam tanto Adorno quanto Badiou nio é de natureza proposicional e nem se deixa traduzir em termos
epistémicos univocos. Tampouco se poderia afirmar sem mais que ela obedece ao regime tradicional
de adaequatio, que supde ndo apenas externalidade, mas também correspondéncia entre instincias de
reflexividade e objetivagdo distintas. Isso estd implicito na tese de Badiou de que a arte produz verdades
que lhe sdo imanentes e singulares, assim como na afirmagdo de Adorno de que “[0] teor de verdade das
obras ndo € o que elas significam”™?.

No entanto, é certo que, se seguimos a tese de Adorno enunciada acima, segundo a qual caberia a arte apenas
“tragar em suas linhas mais determinadas as contradi¢des e rupturas que atravessam a sociedade atual™,
entao parece haver certo “espelhamento” entre a reflexao intratécnica de uma obra concreta e as contradi¢des
e rupturas da sociedade. No caso de Badiou, hd igualmente uma conexao necesséria entre a configuragao
artistica e um evento inaugural que lhe serviu de origem e a partir do qual se podem dar os procedimentos de
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verdade. Nao se pode dizer sem certa metaforizacio, no entanto, que em ambos os casos se opera uma espécie
de “correspondéncia” entre os registros intra- e extraestéticos; com efeito, para ambos os autores, a verdade
das obras é sempre singular, i.e., obedece sempre ao registro estético, embora nao lhes seja necessariamente
exclusiva. Antes, a verdade das obras corresponde a uma espécie de apresentagdo intraestética do que nao é
apenas estético (Adorno) ou de um procedimento, em seu préprio meio, a partir das coordenadas de uma
configuragio artistica inaugurada por um evento (Badiou). Para ambos os autores, essa parece ser uma
condi¢ao incontorndvel para a refundagao da reflexao estética sobre a arte no ambiente de seu esgotamento.

Um exemplo banal, mas de certo poder elucidativo: tanto para Adorno quanto para Badiou, uma obra
realista ndo pode ser considerada verdadeira ou falsa pelos supostos realismo e fidedignidade da representacao,
mesmo que estes correspondam a um de seus critérios autoimpostos de sucesso ou consisténcia estética.
Antes, sua verdade residird na sua capacidade de elaborar esteticamente os constrangimentos, imposigoes,
contradigdes e antinomias da prépria técnica (Adorno) ou de se atualizar a partir do horizonte da sua
configuragio artistica (Badiou). Vé-se que toda eventual relagio com uma externalidade, como ¢ o caso
para Adorno, se dd mediatamente por vias rigorosamente imanentes. A arte é verdadeira em si mesma,
mesmo que, para Adorno e A diferenca de Badiou, essa verdade nao seja (apenas) artistica.

NOTAS

1. “Que o ‘colapso do idealismo’ tenha langado a filosofia em uma profunda crise de identidade que dura até hoje”,
escreveu Herbert Schnidelbach em 1983, “pode-se reconhecer pelo fato de que ‘Para qué, ainda, a filosofia?” (Wozu noch
Philosophie?) desde entdo se tornou tema permanente das aulas inaugurais dos filésofos” Schnidelbach (1983), p. 21.

2. Hegel (1986), p. 13.

3. Exemplo eloquente do cardter problematico da estética é o fato de que o proprio Adorno recorra, em sua Teoria
estética, a um diciondrio de filosofia da época — que faz referéncia, por sua vez, a um esteta do século XIX — para
ilustra-lo. A passagem citada por Adorno é representativa: “Talvez nenhuma outra disciplina fildsofica se baseie em
pressupostos tao incertos quanto a estética. Como um catavento ela é langada por cada sopro de vento filoséfico, da
cultura e de teoria das ciéncias; é conduzida ‘ora metafisica e ora empiricamente, ora normativa e ora descritiva, ora
partindo do artista e ora do fruidor, vé hoje o centro do estético na arte, para o qual o belo natural deve ser interpretado
apenas como estagio preliminar, e amanha encontra no belo artistico apenas um belo natural de segunda mao’ Esse
dilema da estética, descrito desse modo por Moritz Geiger, caracteriza a situagao desde meados do século XIX. A
razdo para esse pluralismo de teorias estéticas sequer inteiramente realizadas é dupla: ele reside na dificuldade, ou
mesmo naimpossibilidade de principio de decifrar a arte em geral por meio de um sistema de categorias filosoficas;
por outro lado, na dependéncia tradicional de proposigoes estéticas de posigoes epistemoldgicas que sao pressuposto
daquelas. A problemitica da epistemologia volta imediatamente na estética, pois como esta pode interpretar os seus
objetos depende, por principio, de qual conceito de objeto ela tem. Essa dependéncia tradicional, no entanto, é
dada pela propria coisa e j4 estd contida na terminologia” Ivo Frenzel, , Asthetik, in: Philosophie, p. 35, apud Adorno
(1986), GS 7, p. 493.

4. GS7,p.9.
5. GS7,p. 503.
6. GS7,p. 503.
7. GS7,p. 507.

8. GS7,p.197.
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9. GS7,p. 197. Grifos meus.

10. Badiou (2002), p. 13.

11. Badiou (2002), p. 13.

12. Badiou (2002), p. 18.

13. Badiou (2002), p. 26.

14. Segundo Nunes (2012, p. 17, nota 25), a ideia de que a filosofia ndo produz verdades é comum, com variagdes,
a autores tao variados quanto Hyppolite, Canguilhem, Althusser, Foucault, Derrida, Deleuze, Serres e o préprio
Badiou. Cf. a esse respeito também Badiou et al. (2001).

1S. Badiou (2002), p. 21.

16. “I will use the word ‘situation’ — the most anodyne word imaginable — to designate the multiple made up of
circumstances, language, and objects, wherein some truth can be said to operate. We will say that this operation is
in the situation, and is neither its end, nor its norm, nor its destiny. (... ) There can be truth only of the situation
wherein truth insists, because nothing transcendent to the situation is given to us. Truth is not a guarantor for the
apprehension of something transcendent to the situation. Since a situation, grasped in its pure being, is only ever
a particular multiple, this means that a truth is only ever a sub-multiple of that multiple, a subset of the set named
‘situation’ Such is the rigour of the ontological requirement of immanence. Because a truth proceeds within a situation,
what it bears witness to does not in any way exceed the situation. We could say a truth is included in that which it is
the truth of” Badiou (2004), p. 123-S. Cf. também Badiou (1996), p. 143fF.

17. Badiou (2002), p. 25.

18. GS7,p.197.

19. Wellmer (1983), p. 144.

20. GS18,p. 729.

21. GSS, p. 166f.

22. Sobre a relagdo entre a forma-sonata e os sistemas idealistas da Modernidade, ou mais particularmente entre
Beethoven e Hegel no pensamento de Adorno, tomo a liberdade de remeter o leitor a meu texto: Pucciarelli (2014).

23. GS7,p. 197. Grifos meus.

24. GS18,p.729.
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Resumo: Na década de 1960 a pratica do arquivo se torna frequente na producao artistica. O arquivo também surge
como metéfora do tempo, da memdria e do esquecimento de uma cultura. A imobilizagdo do tempo numa imagem
mnemonica é ativada por uma espécie de coacdo em que as representagdes entre sujeitos ou entre sujeitos e coisas
estao proximas do colapso ou do desaparecimento. “Aquilo que sabemos que, em breve, ndo teremos diante de nds
torna-se imagem”, afirma Walter Benjamin. Nesse contexto, a fotografia desempenha um duplo papel: ela é agente da
dissolucdo da memoria, com sua oferta compulsiva de imagens, e meio de registro para a formacao da histéria. Este
trabalho tem como proposta pensar a apropriacao da imagem fotogréfica pelo meio artistico e como essa tenséo
entre esquecimento e memoria resulta em outra historiografia da arte.

Palavras-chaves: arte contemporanea, histéria, memoria, arquivo, critica.
Photography as dissolution and writing of memory

Abstract: In the 1960s the practice of archiving became frequent in artistic production. The archive also appears
as a metaphor of time, memory and forgetfulness of a culture. The immobilization of time in a mnemonic image is
activated by a kind of coercion in which the representations between subjects or between subjects and things are
near collapse or disappearance. “What we know we will soon not have before us becomes an image’, says Walter
Benjamin. In this context, photography plays a double role: it is the agent of the dissolution of memory, with its
compulsive supply of images, and medium of recording for the construction of history. This work intends to think
about the appropriation of photographic image by the artistic field and how this tension between forgetting and
memory results in another historiography of art.

Key-words: contemporary art, history, memory, archive, criticism.
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Em abril de 2017 a Galeria Homero Massena, uma das galerias de arte da cidade de Vitéria, no Espirito
Santo, recebeu uma exposicao intitulada “Daqui comego o mundo” do fotégrafo Gui Castor, com curadoria
de Julio Martins (Figuras 1 e 2). A exposi¢o reunia parte do trabalho de arquivo do artista, que contava
com imagens de viagens por cidades dos Estados Unidos e Japao, até trechos de um curta gravado em uma
antiga coldnia construida no interior da Grande Vitéria para abrigar pessoas com hanseniase. Gui Castor
coleciona imagens fotogréficas e audiovisuais e sua selegdo inaugura o mundo, em sua primeira exposigao
individual, numa referéncia a obra de Cicero Dias, “Eu vi 0 mundo... Ele comecava no Recife”
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Figura 2 - Protect ya heart.

A fotografia, quando serve arememoragio, é umaimagem do passado de cardter ambiguo: ela é atualizagao
da falta. No arquivo como prética artistica crescente, a partir da popularizagao dos meios de reprodugao
técnica, a tensdo temporal que constitui a histdria é instaurada de maneira exemplar. Arquivos sao registros
de uma auséncia que se revela no presente, os quais levam a uma experiéncia temporal plena de tensdes.
Muitos artistas se concentram na pratica do arquivo, que na década de 1960 era um meio frequente nas
produgdes de arte. Essa recorréncia se dd também, dentre outros motivos, pela apropriagao de objetos para
o espago daarte e pelo acimulo de registros de trabalhos efémeros caracteristicos da contemporaneidade’.

Como forma de lidar com a efemeridade, o arquivo surge como metéfora do tempo, da memoria e do
esquecimento de uma cultura. Pensemos a respeito de alguns importantes arquivos desde sua apropriagao
como forma de produgao artistica. Um expoente desse tipo de produgao é o trabalho de Gerhard Richter,
artista alemao que vivenciou a Alemanha dividida, morando no lado oriental e se mudando para o lado
ocidental do pais em 1961. Ele é um dentre outros artistas europeus que em meados da década de 1960
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realizava projetos centrados na composicio de arquivos. Seu trabalho, denominado Atlas, retine fotografias
dispondo-as em painéis numa ordenacio aparentemente mondtona tanto em termos formais quanto
iconogréficos. (Figuras 3 e 4).

Figura 3 - Atlas, 1960

Figura 4 — Atlas, Quadro 3, 1962

A cole¢ao monumental de Richter, que compde seu Atlas, ndo encontra correspondéncia na narrativa do
dlbum familiar e na cole¢ao amadora. Mesmo retirando muitas imagens de jornais e revistas, sua selegao
nao se limita a0 método do fotojornalismo, e seu sistema de imagens de vigilancia e espetacularizagao, ou
da publicidade e da moda, focadas no estimulo fetichista. O Atlas foge a essas ordens narrativas, as quais
também nao servem a sua leitura. E para dar uma ideia de sua amplitude, em 2016 o Atlas foi publicado na
forma de livro em quatro volumes pela editora Walther Konig, totalizando 828 pdginas com mais de S mil
imagens numa edi¢do limitada e de alto custo. Mas o que autor pretendia com essa reunido de imagens?

Em sentido geral, um atlas é a denominagio de conhecimentos sistematizados, apresentados num
quadro de consulta de dados, com o objetivo de recordar ou fixar informagdes, por isso, o uso de atlas foi
popularizado com o florescimento das ciéncias empiricas sendo adotado em quase todos os campos de
pesquisa (astronomia, anatomia, geografia, etc). Com o declinio da experiéncia, decorrente do pensamento
positivista que cresce no século XIX, o atlas cai em desuso no meio cientifico tornando comum sua utiliza¢io
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na produgido de sentidos metaféricos. August Sander, fotografo alemio nascido na segunda metade do
século XIX, compoe um trabalho de mapeamento fisiondmico que organiza os tipos da cidade moderna a
maneira de um atlas. Walter Benjamin cita o trabalho de Sander em “Pequena histéria da fotografia”. Neste
ensaio, o autor se refere ao fotografo como um dos primeiros a modificar o sentido do retrato reunindo uma
série de rostos que em nada perdem para as galerias fisiondmicas construidas por Eisenstein ou Podovkin
nos primoérdios do cinema russo®. Sander, segundo o filésofo, parte de uma perspectiva cientifica para a
realizagdo de suas séries fotogréficas, as quais oferecem uma vasta matéria para observagao. O fotografo
cataloga desde retratos de camponeses, conduzindo o espectador por varios estamentos sociais e profissoes,
passando pelos mais variados tipos. “Nessa tarefa imensa, o autor nao se comportou como cientista, ndo
se deixou assessorar por tedricos racistas ou por sociélogos, mas partiu, simplesmente, da ‘observagao
imediata™. Assim, o atlas de tragos fisiondmicos produzido por Sander modifica o sentido do rosto humano
na fotografia. Nessas imagens a unicidade da pessoa é esvaziada para dar lugar aos tipos que habitam as
cidades em meados de 1800. Nesses retratos captados para composi¢ao audaciosa do livro de imagens do
fotografo alemao, Benjamin observa uma terna empiria, a qual, descreve ele nas palavras de Goethe, “se
identifica intimamente com o objeto e com isso transforma-se em teoria™.

O uso metaférico do atlas como meio de ordenagio do conhecimento também foi adotado pelo historiador
alemao Aby Warburg. Em 1927 ele concebe o projeto Mnemosyne Atlas cuja aao se destina a reunir formas
identificiveis de memoria coletiva. Warburg morre deixando o projeto inacabado, mas até a data de eu
falecimento montou mais de 60 painéis com cerca de mil fotos em cada um. Segundo anotagdes feitas pelo
pesquisador, ele pretendia construir com esse projeto

(-..) um modelo mneménico de modo que o pensamento humanista do europeu ocidental pudesse uma vez mais,
talvez pela ultima tentativa, reconhecer suas origens e rastrear no presente suas continuidades latentes, atravessando
0 espago, até os confins da cultura humanista europeia se situando temporariamente entre os pardmetros de sua
histéria, da Antiguidade cldssica ao presente”.

Warburg parte da certeza de que a memoria social coletiva pode ser rastreada por meio dos niveis de
transmissao cultural evidenciando uma relagao inseparavel entre o mnemoénico e o traumdtico. Segundo
afirmagao de Walter Benjamin, apoiado nos estudos comportamentais da época, algo se torna uma inscrigao
mnemonica principalmente quando hd uma tensao que se impde sobre o aparelho psiquico do sujeito. O
trauma ¢ um dos meios pelos quais um acontecimento ganha for¢a de se destacar do fluxo continuo do
tempo para se inscrever na memoria.

Assim, é possivel compreendermos a rememoragido como uma fissura no tempo presente aberta pelo
passado. Uma imagem de outrora que interrompe o curso cotidiano colocando-o em questao. Essa é
uma das experiéncias propostas pelo arquivo. Embora essa pritica de coletar imagens tenha se tornado
frequente no meio artistico do pés-guerra, evidenciando a incerteza e precariedade da ordenagao do tempo,
Alexander Rodchenko e John Heartfield ja trabalhavam com a fotomontagem, dispondo uma estética da
descontinuidade e fragmentagao comuns a experiéncia urbana. Seus trabalhos deixavam entrever as falhas
da cren¢a na unidade e totalidade do sujeito e do mundo contradizendo um sentido uno de histdria.

O Atlas de Gerhard Richter esta carregado da atmosfera alema do pds-guerra que busca sobreviver entre
o constrangimento da historia coletiva e a repressao de um passado recente. Nessa mesma época, o uso de
imagens pelos novos meios de comunicagao satura a paisagem com apelos ao consumo e a reprodutibilidade
técnica das obras de arte enfraquece a forga aurdtica dos icones tradicionais da cultura. Richter procura
lidar com a possibilidade de constru¢ao da memoria em um momento de negagao da histéria coletiva, no
qual a exploragdo das imagens pela cultura de massa age como um meio de repressao da reflexao sobre o
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significado das proprias representagdes. Dessa forma, ndo é acidental que os primeiros painéis do Atlas
sejam compostos por fotografias dos membros da familia do artista assim como Benjamin usa exemplos
do seu album particular em “Pequena histéria da fotografia” Essas imagens constituem um ponto de
partida para o comego de uma reflexdo entre a fotografia e a memoria histérica que ela origina. A fotografia
assume essa dupla acdo de enfraquecer a experiéncia mnemonica tradicional ao mesmo tempo em que
dispoe um meio para constru¢do da memoria nas relagdes familiares. A fotografia de familia gera uma
marca mnemonica que pode ser definida de formas distintas, como descreve Benjamin Buchloh em seu
ensaio sobre o trabalho do artista alemao: ela pode serlida como a marca do cédigo genético e hereditario,
que funda uma teoria protorracial, como pensava Richard Semon, professor de Aby Warburg, ou, ainda,
ela pode rastrear uma estrutura psicossocial como Freud define a memoria psiquica®. Na reflexdo sobre a
imagem de familia a forca mnemonica conecta-se ao passado e sua influéncia sobre o presente poderia ser
verificada como “processos materiais, alternadamente certificando e atacando - tal como na fotografia — a
formacao da identidade™ ao oscilar entre proximidade e distancia.

O arquivo de recordagdes de Richter é composto nao sé da experiéncia pessoal de perda da estrutura
familiar e das marcantes mudangas no contexto geogréfico e politico, quando o artista deixa a Alemanha
Oriental para viver na Alemanha Ocidental, mas também das mudancas de fungao e estrutura da propria
imagem fotografica. Os vdrios recortes de jornal inseridos no Atlas revelam o encontro com a cultura de
massa no ocidente, a qual Richter, até sua mudanca, ndo conhecia, ja que a publicidade era proibida na
Republica Democratica Alema. Assim, a constru¢ao daidentidade publica através dos meios de comunicagao
de massa e a construgdo da imagem privada pela fotografia de familia sdo justapostas nos painéis do Atlas.
Identidade publica e imagem privada interagem entre si formando um campo de deslocamento, repressao
e representagdes responsdveis por constituir a memoria. Essa construgao complexa é desenvolvida por
meio das imagens que passam a intermediar a vivéncia urbana desde a modernidade.

Testemunhos da perda, os arquivos mantém uma fun¢io ambigua enquanto imagem daquilo que nio
temos mais diante de nds. Na organizacio de seu conjunto de registros, um arquivo tem suas imagens
classificadas e hierarquizadas segundo as inten¢des que orientam sua montagem. Como consequéncia,
a descontinuidade entre as imagens é revelada na liberdade da montagem, o que nos leva a refletir sobre
os acervos dos museus. Esses redutos protetores da histéria da arte tém seus arquivos, ou suas colegdes,
montadas, organizadas e hierarquizadas constelando uma narrativa histdrica; e qual é aimagem da histdria
que os museus apresentam?

De acordo com Arthur Danto, os museus sao tidos como lugares onde é possivel adquirir conhecimento de
duas classes: conhecimento da arte em si e o conhecimento da arte como produto cultural descobrindo em
qué ela se define e se relaciona com diversas culturas. O segundo caso é comum aos museus de antropologia.
Estes, na verdade, remetem as origens do que Danto chama de os grandes museus do mundo ocidental
(Louvre, Metropolitan, Prado, Uffizi)®. No primeiro caso, nio h4 duvida, falamos da arte estrita, a arte
como constru¢ao majoritéria da cultura europeia e que Danto chama de “arte em si”. Em suas cole¢oes
de objetos os museus regulam e autorizam a produgao de discursos sobre a arte sustentando uma imagem
pretensamente universal de sua histéria.

Um dos problemas centrais para a teoria benjaminiana se concentra no modo de producao da Histéria. A
histéria em seu elemento épico, ou seja, forjada a partir de uma falsa narrativa que encontra na continuidade
asuanorma, deve ser abandonada. Ela nao pode ser tomada como uma concatenagao ordenada das relagdes
de causa e efeito entre eventos. Por isso Benjamin encontra, na figura do colecionador, uma nova ordem.
Os trabalhos de Gerhard Richter e Aby Warburg, apresentam um espago de constituigao histérica que nao
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advém de um principio épico, mas construtivo. Essas cole¢des dao acesso aquilo que o presente costuma
obstar, pois o colecionador recolhe o produto comezinho do tempo. Nao ha objeto insignificante para ele.
Nas colegdes o objeto é inscrito em outra ordem de sentido. A técnica de arquivo atua contra os cinones
da histéria porque ndo compreende o passado como um produto cultural fechado, mas sim como algo
aberto que instaura, no presente, outra ordem de sentido.

Nesse contexto, a exposi¢ao “Daqui comego o mundo” sugere, de forma audaciosa, outra perspectiva. Ela
chama atengao ndo para o sujeito previamente determinado, aquele que detém autoridade para escrever
uma histdria pretensamente universal, mas atribui o estatuto de sujeito aquele que vem ao ponto de vista.
Esse movimento concreto, que parte de um espago determinado com forga de interferéncia no mundo,
é o principio da critica segundo Walter Benjamin: a critica, pensamento ativo, é uma questao de justo
distanciamento. Ocupar um ponto de vista é ocupar um espago a partir do qual o mundo é constelado.
Nesse sentido, a perspectiva do sujeito funda o mundo e abre espago para o questionamento da histéria
tradicional. Talimpulso leva a uma mudanga fundamental na apreensao do objeto artistico, porquanto essa
agdo se baseia na cultura visual que depende da memdria e da capacidade analitica e comparativa das obras,
ou seja, de uma vivéncia da arte. No entanto, nao é necessario a arte que ela seja sempre compreendida
desde o corpus de imagens formado pela histéria tradicional, exposto nas paredes dos museus e reproduzido
nos manuais de histéria da arte. Consequentemente, nao é necessario pensar a arte a partir de um corpus
conceitual restrito. A distin¢ao entre uma ideia de arte que se constitui como matéria para uma historia
normativa da arte e a produgao artistica como parte das manifestagdes culturais e, portanto, tao plural
como sdo as varias culturas, modifica 0 modo de apreensao da obra de arte singular habituada ao conceito
de arte como objeto estético segregado da vida. Essa mudanga abre caminho para uma reflexao autocritica
da produgao, recepcao e lugar social da arte reconfigurando as relagées de conhecimento.

A histdria da arte coincide com a histdria dos museus. No final do século XVII, os meios académicos
dao origem aos primeiros museus inspirados nos antigos gabinetes de curiosidades. S6 a partir do século
XVIII, sob a influéncia do pensamento iluminista, sao inaugurados os grandes museus europeus, alguns dos
quais sao consagrados até hoje. Os museus consolidam a separacio entre arte e vida cotidiana fortalecendo
os limites de distin¢do entre artistas e artesaos, arte popular e alta cultura. Essa historia promoveu muitos
equivocos, mas produziu uma heranga significativa. Portanto, o que estd posto em questdo ¢ a espécie de
vinculo que se estabelece com esse patrimonio cultural. Uma cultura que se proclama soberana afirma nao
O 0 seu carater etnocéntrico, mas ainda revela uma for¢a de redugao da diferenca e da alteridade sobre
outras culturas para ver nelas surgir a imagem do idéntico.

E a partir do reconhecimento de uma determinada cultura forjada como heranga universal que tomamos
distancia para avaliar o conjunto. Ao tomarmos consciéncia da construcio dessa histdria europeia como
quimera de uma cultura una precisamos nos instalar de novo em nossos edificios e narrativas nos preparando
para sobreviver a cultura, daqui comegando o mundo. Nesse aspecto, a exposi¢ao de Gui Castor assinala
uma resisténcia ao discurso do colonizador, figura que assombra o estado do Espirito do Santo o qual vive
uma ameaga constante de ver surgir em sua capital um museu em homenagem a histéria de sua colonizagao.

Se para Danto a questdo do fim da arte é uma questao sobre narrativas legitimadoras da arte', “Daqui
comego o mundo” exibe um modo de reapresentar a historia, por meio da montagem de arquivo, que
ndo anula as diferencas e multiplicidades proprias da cultura. A referéncia a Cicero Dias nio é acidental.
Cicero frequentou exposicdes internacionais, morou fora do Brasil e viu 0 mundo, mas o mundo sempre
comegava no Recife.
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NOTAS

1. COSTA. A metéfora do arquivo: do documento as imagens da arte. In: . A gravidade da imagem: arte e
memoria na contemporaneidade, p. 23.

2. BENJAMIN. Magia e técnica, arte e politica, p. 102-103.
3. BENJAMIN. Magia e técnica, arte e politica, p. 103.

4. Ibidem.

S. BUCHLOH, Atlas de Gerhard Richter, p. 197.

6. Ct. BUCHLOH, Benjamin. Atlas de Gerhard Richter: o arquivo anémico. Arte e Ensaios. Revista do Programa de
Pés-Graduagao em Artes Visuais — EBA, UFR], ano XVI, numero 19, 2009. p. 195-209.

7. 1d., op. cit, p. 205.

8. DANTO. El abuso de la belleza, p. 182. (Danto, provavelmente, se refere aos museus modernos, embora essa
relagdo entre o surgimento dos museus e a antropologia tenha se firmado com o habito de trocas e saques de artefatos
propiciado pelas grandes navegacdes ocorridas entre os séculos XVI e XVII. Nessa época surgem os gabinetes de
curiosidades que incluiam toda sorte de objetos raros, ex6ticos ou maravilhosos advindos das mais diferentes culturas.
No século XVII as galerias palacianas comegaram a surgir evidenciando a divisdo entre obras de arte e objetos
antropoldgicos. A Universidade de Oxford, na Inglaterra, organiza o primeiro museu voltado para a educagao do
publico. Os museus modernos, que se enquadram na categoria dantiana de “grandes museus do mundo ocidental’,
estdo voltados, primordialmente, para a arte em sentido estrito, ou seja, para arte majoritariamente europeia. Esse
caso também inclui o “Metropolitan Museum” que nasce em 1870 contando como primeiras aquisigoes um sarcéfago
romano e 174 pinturas europeias.)

9. “arte en si”. DANTO. El abuso de la belleza, p. 182.

10. C£.DANTO. Apds da arte: arte contemporanea e os limites da histéria. 1. Ed. Sao Paulo: Odysseus Editora, 2006.
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Resumo: Proposicdo do cruzamento entre a filosofia e a sociologia em suas abordagens-padrao do fenémeno artistico:
a mediacao da apreciacdo da obra acabada com a descricdo do seu processo de producédo, em seu condicionamento
material e institucional. Sob o referencial teérico e metodoldgico dos estudos da complexidade (e suas no¢des de
sistema e agéncia individual), investigam-se as implicacdes daquele cruzamento sobre conceitos classicos da tradicao
estética, como os de“obra’;,“autoria’,“autonomia” e “inovacao”. A contrapelo da estética romantica, discute-se o resgate de
elementos da filosofia da arte de Hume, com a revalorizacdo de nogdes de“habito” e “padrao de gosto”, aqui colocadas em
convivio com conceitos de “rede’,“processo’, “jogo” e “negociacdo”. Andlise dos novos tipos de narrativizagao suscitados
por esses conceitos para os processos de composicao, circulacdo, juizo e tradicionalizagdo da producéo artistica.
Palavras-chave: Arte e autonomia; Autoria e inovacdo; Processos sistémicos; Sistemas adaptativos complexos;
Epistemologia da estética; Filosofia da arte de Hume.

Thinking Art after the End of Art: Autorship as Process

Abstract: The proposition of a crossover between philosophy’s and sociology’s standard approaches to art, in which
the appreciation of the completed artwork is mediated with the description of its production process, in its material
and institutional conditionings. Within the theoretical and methodological framework of complexity studies (and
their notions of “system”and “individual agency”), the article debates the implications of such crossover upon some
classic concepts of the aesthetic tradition, such as“artwork”, “authorship’, “autonomy” and “innovation”. In contrast to
romantic aesthetics, it debates the actuality of Hume's philosophy of art, after the revaluation of his notions of “habit”
and“pattern of taste”, here conjoined with concepts of “network”, “process’, “game” and “negotiation” It also analyses
how those concepts foster new types of narrativization of the processes of composition, circulation, judgment and
traditionalization of the artistic production.

Key-words: Art and autonomy; Authorship and innovation; Systemic processes; Adaptive complex systems;
Epistemology of aesthetics; Hume’s philosophy of art.

Alguns anos atrds eu passei um tempo entre os musicos, artistas visuais, arquitetos, designers e escritores
da Akademie Schloss Solitude, em Stuttgart, Alemanha. Motivado pela instituigao, a certa altura eu organizei
dois grupos de leitura, um deles dedicado a textos de Frangois Lyotard sobre o sublime, e outro a sociologia
da arte de Howard Becker. As reagoes foram significativas: de um lado, os participantes declaravam nao
entender bem como as ideias de Lyotard se relacionavam com o que eles faziam, mas gostavam delas
mesmo assim; de outro, eles viam uma relagdo direta entre as suas praticas e as analises de Becker (sobre as
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dinimicas do mundo da arte), mas se incomodavam com a crueza da sua exposicao dos interesses materiais
implicados nas suas atividades. £ como se a filosofia lhes dissesse aquilo que eles gostavam de pensar sobre
as suas proprias atividades, enquanto a sociologia expunha condigoes de trabalho cujas consequéncias eles
queriam dissociar das suas produgdes — como que dizendo “eu conhego de perto o que o socidlogo descreve,
mas a minha obra nao é rebaixada porisso”. Quase instintivamente, eles reivindicavam a prépria autonomia
—i.e. que os seus trabalhos se autonomizam das suas condi¢des materiais e institucionais de produgao.

Esse enquadramento me parece ambiguo. A filosofia oferece conceitos elaborados a partir da apreciagao
de obras concluidas; a sociologia observa as suas condigdes materiais e institucionais de producio (como
o artista se forma, como ele se sustenta, como reputacdes se estabelecem, e assim por diante). Mesmo
que cotejando pouco as condigdes empiricas da producio artistica, a filosofia conceitualiza os produtos
acabados, enquanto a sociologia analisa aquelas condi¢des, mas pouco ilumina sobre a singularidade da
obra produzida. Mas acredito que as duas perspectivas podem unir forgas, permitindo que o olhar dirigido
a obra acabada e o olhar dirigido as suas condi¢oes de produgio se iluminem reciprocamente.

As rotinas dos artistas revelam que as suas condigdes materiais e institucionais de trabalho tém implica¢oes
importantes sobre o que eles produzem — a perspectiva socioldgica é facilmente confirmada. Também
fica evidente que eles pensam a arte e a condigao do artista num nivel elevado de abstragao, produzindo
filosofemas ao falarem sobre a arte e a sua fungao — essa atividade filosofica fertiliza o trabalho que eles
realizam. O caso ¢, pois, que os artistas misturam constantemente os dois planos de observagao, passando
da discussao das suas condi¢des de trabalho para a teorizagao da arte num estalo de dedos. Se essa descricao
é pertinente, a filosofia da arte pode ter algo a aprender com as implica¢des do cruzamento dessas duas
perspectivas, observando aquilo que as praticas artisticas revelarem sobre conceitos de arte herdados da
tradicao estética, para dai formular conceitos coerentes com as préticas observadas. O que aprenderemos
ao mudar o foco da obra para o artista em seus varios modos de a¢ao, durante periodos mais ou menos
dilatados de tempo? Observar a obra como resultado daquilo que artistas fazem, pensam, falam e desejam,
aprendem e conversam, das suas tentativas e erros, dos lugares que eles frequentam e das pessoas com quem
eles convivem, das suas necessidades e possibilidades de realizagao material... As obras como resultado
da interface entre pessoas e lugares, eventos e instituigdes, crengas coletivas e voli¢des individuais, na
lida com limitag6es materiais: que conceitos de arte emergiriam de andlises empiricas elaboradas a partir
dessa imagem do artista em atuagdo no seu campo de atividade? A obra como resultado de processos
agenciados em redes articuladas de agentes e institui¢des heterogéneas, que generalizagdes essa descrigao
suscitaria? Responder essas perguntas demanda uma investigacio paciente, para a qual este artigo propde
uma moldura epistemoldgica precisa.

Pois antes de mais nada, ¢ preciso estabelecer um modelo descritivo e explicativo adequado a anélise das
implicagdes das condigdes empiricas do sistema da arte sobre a produgao artistica, e dotado de uma teoria da
agéncia apta a cotejar as escolhas e contribuigoes de artistas individuais para a reiteragao ou diferenciagao de
préticas e conceitos habituais. A hipdtese inicial é que a consideragio das condigdes institucionais, materiais,
ideativas e volitivas envolvidas no trabalho do artista, em suas implicagoes para as suas produgoes, sugere
a compreensdo da autoria como um processo a transcorrer sob certa ordenagao sistémica, constitutiva do
campo em que o artista se lan¢a A agdo, com seus padrdes regulares de comunicagao e agdo (aquilo que se
faz, aquilo que se fala e se escreve, sob quadros valorativos de justificagio predominantemente aceita). E
num quadro ordenado por certo histérico de realizagdes, comunicagoes e padrdes institucionalizados de
expectativa e agdo que transcorrem os processos de composigao: nalguma medida, toda agéncia pressupoe
a conservagao do sistema; mesmo aiconoclastia € seletiva, preservando alguns dos seus elementos (valores,
estruturas de producdo e circulagdo da arte...), enquanto rejeita outros tantos.
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Antes de precisarmos os elementos a serem observados, portanto, é preciso estabelecer uma imagem
do sistema da arte — das suas estruturas e condigdes de autoprodugdo — que consiga representar a sua
complexidade especifica. Para tanto eu me apoiarei reiteradamente em Complexity theory and the social
sciences, de David Byrne e Gill Callaghan, passando das suas consideragdes tedricas a discussao — ainda
embriondria, dentro dos limites deste artigo — dainfluéncia da andlise das condigoes empiricas de produgao
da arte sobre a conceitualizagio da arte em geral. Dessas reflexdes sobre as condigoes da indugao de
enunciados gerais a partir da andlise empirica emergird uma arte que pouco se assemelha a Arte cujo fim
Hegel um dia entreviu — uma arte que aqui aparecera sem inicial maitscula e simultaneamente integrada
ao mundo de muitas maneiras, as vezes robustas, as vezes instaveis.

Como é possivel observar empiricamente o sistema da arte em sua meta-estabilidade — em sua continua
oscilagdo entre a constincia e a diferenciagdo? E como é possivel observar, no sistema, o artista em agao?
O que é um “sistema’, afinal?

Um sistema ¢ constituido por estruturas que condicionam as suas propriedades internas e os seus modos
de relacionamento — de agio e reagdo — com o ambiente externo. Um sistema pode estar em equilibrio
(permanecendo como estd), perto do equilibrio (oscilando em torno de uma condigio estavel), longe do
equilibrio (a beira de mudar radicalmente). Sistemas podem ser isolados (sem trocar energia ou matéria
com o ambiente), fechados (trocando apenas energia com o ambiente), abertos (trocando energia e matéria,
além de informagao, no caso dos sistemas sociais humanos). Sob essa nomenclatura, sistemas sociais
humanos sio abertos, autoproduzindo-se através da comunicagéo interna e externa. Eles sio complexos e
adaptativos, mudando com o aprendizado pela experiéncia, mas preservando a sua integridade sistémica:
eles preservam certa estabilidade na diacronia, mas sao altamente flexiveis, manifestando capacidade de
mudanga continua, ocasionalmente radical. Eles sdo, em outras palavras, capazes de se manterem vivos e
preservarem os seus padrdes de auto-organizagao, enquanto permanecem abertos a influéncia do ambiente.

Essa descrigao pressupde que um sistema seja discernivel como unidade. A nogao de autopoiese — de
Maturana e Varela —, sugere que sistemas adquirem unidade ao constituirem uma rede de processos de
producio de componentes internos que trabalham continuamente para preservar a propria rede de processos
que os terdo produzido. Ao trabalharem para preservar as suas préprias condi¢des de producio, esses
componentes constituem, em sua interconexao, a unidade na qual eles mesmos subsistem, consolidando
o dominio espago-temporal em que essa unidade pode ser realizar como rede. A circulagio interna de
informagio e a troca de informagdo com o ambiente sdo decisivas para a autoproducio de um sistema
adaptativo, cuja unidade emerge pelos pontos de convergéncia das suas préprias atividades.

Ocorre que essa unidade é também uma condigao epistemoldgica do ato de observagao do sistema. De
um lado, o seu fechamento operacional lhe confere um “limite” como atributo imanente, uma membrana
que a0 mesmo O separa e 0 conecta ao ambiente externo, assumindo uma fung¢do comportamental e
comunicacional. De outro, discernir esse “limite” é parte essencial de qualquer estratégia de andlise, fazendo
com que a condi¢do do “limite” seja tanto ontoldgica quanto epistemoldgica.

O fechamento do sistema ndo impede a ocorréncia de interpenetragio entre sistemas (certos elementos
podem integrar mais de um sistema a0 mesmo tempo), ou que eles possam eventualmente ganhar ou perder
novos elementos. O mesmo nao se pode dizer da sua estrutura, que emerge das suas atividades, inexistindo
fora delas. A estrutura emerge evolutivamente da histéria de agdes e interagdes dos elementos que virdo
a compor o sistema, passando entdo a ter poder de causagao sobre as suas agdes e estados futuros. Por
isso um processo de interpenetragao de sistemas sempre respeitard estruturas preexistentes e os modos
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de relacionamento interno e externo que elas permitem estabelecer: se a arte e o mercado se acoplam, é
porque essa acoplagem respeita as estruturas de um e outro. Ainda assim, que as estruturas tenham historia
traz como implicagdo que elas podem mudar ao longo do tempo, mesmo que lentamente.

Sistemas tém hierarquias estruturais internas. Pode ocorrer que um sistema esteja contido em sistemas
maiores (se considerarmos que cada ser humano é um sistema em si mesmo, esse é o caso de qualquer
sistema social), o que ndo implica subordinagio estrita: hierarquias tém poder de determinagio, mas nio
necessariamente de normatizagao. “Determinagao” é o poder de restringir possibilidades futuras e formatar
a condugao dos processos, normatizar significa instruir sobre os resultados a serem alcancados — sao coisas
diferentes. Além disso, multiplas forgas causais, operando em vdrias dire¢oes simultineas, impedem que
processos sistémicos possam ser descritos de maneira simples. Na andlise dos sistemas sociais ¢ relevante,
por exemplo, cotejar a nogao de “negociagao”: relagdes institucionalmente inscritas sdo estruturalmente
condicionadas, o que condiciona as posi¢oes das quais os individuos negociam e as condi¢oes dessas
comunicagdes; que essas posi¢oes sejam, no entanto, relativamente instaveis, faz com que os processos
sejam continuamente abertos a revisao, ao acréscimo ou a subtra¢do de elementos, o que pode levar a
reconfiguragdo — ou renegociagao — da ordenagao prévia.

Se essa caracterizagao faz sentido, como é possivel observar um sistema em operagao — observar, no nosso
caso, o sistema da arte e as agdes do artista dentro dele? Como passar da ontologia a andlise empirica, e
dela & problematizacio conceitual? De maneira geral, seria preciso discernir, nas condigdes sistémicas de
producio daarte (de materializacdo, circulagdo, comentério critico....) aquilo que a distingue de outros tipos
de atividade. Tratar a arte como um tipo de atividade, e ndo como um conjunto de objetos: os fins da arte
emergem das rotinas e condi¢des do sistema da arte, sob a mediagio das sele¢des do publico... Observar essa
estrutura em agdo impde analisar as atividades de um campo artistico situado num lugar e momento histérico
preciso, deslocando a generalizagdo conceitual (ou mesmo testando a sua viabilidade) para 0 momento
posterior da andlise das informagdes coletadas. Por razdes préticas, imaginemos a produgao recente nas artes
visuais numa cidade grande brasileira: um recorte desse tipo ajudaria a discernir 1) um horizonte temporal
imprecisamente delimitado, mas ainda assim manejével; 2) um campo artistico também imprecisamente
delimitado (dada a variedade e constante inovagio nas artes visuais), mas também igualmente manejével; 3)
um lugar delimitado (uma cidade), em que se pode discernir a atuagao de um quadro institucional composto
por (a) eventos de curta duragdo (vernissages, exposi¢des, mostras) que movimentam o campo de maneira
continua, colocando em circulagio a produgao atual e atualizando o debate sobre a produgio anterior (i.e.
sobre a histéria local e global do sistema); (b) institui¢oes de maior ou menor duragdo (galerias, museus,
escolas, universidades), que conferem certa ordenagio a formagio do artista, a presenga social da arte e ao
debate interno do sistema (i.e. os seus padrdes de juizo e atribuicao de valor simbélico e financeiro a arte);
(c) meios de comunicagio de diferentes duragdes no tempo, mas igualmente relevantes para a preservagao
do sistema (livros, publicacdes da imprensa e da academia, periédicos de menor duragio...).

Em sua diversidade e conectividade interna, o campo artistico abre espago para iniciativas imprevistas,
individuais ou coletivas, a0 mesmo tempo em que estabiliza certo regime de expectativas sobre condi¢oes
materiais de produgao, caminhos para a aceitagao e o sucesso, c6digos comunicacionais e padrdes de
relacionamento interpessoal. E nesse meio que o artista se forma: nio um artista génio que “dita as leis da
propria produgao” e orienta os padrdes (contemporéneos e futuros) de gosto, mas um artista humiano,
cujas capacidades resultam de processos de aprendizado técnico e judicativo em meio a coletividades
histérica, socioldgica e culturalmente especificas. Termos como “padrao de gosto”, “tradigao artistica” e
“aprendizado” nao podem ser vistos com preconceito: eles descrevem importantes elementos subjacentes
ou ostensivamente presentes naquilo que, a certa altura, o artista oferecerd como “obra”.
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David Hume como interlocutor, entio: o Hume (2000) que reconhecia a variedade do gosto, mas dizia
que o provérbio “gosto ndo se discute” é empiricamente negado pela no¢ao comum de que a qualidade
é um atributo imanente da obra, e ndo mera opinido do observador. Mesmo que Machado de Assis nao
seja “objetivamente” melhor do que Coelho Neto (o que implicaria a possibilidade de “comprovagio” do
juizo), é assim que o tratamos: certos padrdes de gosto adquirem predominio em certas coletividades,
derivados nao da aplicagdo de regras a priori a produgdo artistica, mas da sele¢ao cumulativa dos juizos
de apreciadores qualificados, mesmo que epistemicamente condicionados pelos seus contextos de
experiéncia. Esses padroes orientam a discussao atual e futura, sugerindo o vocabuldrio analitico e os
elementos destacados na frui¢io das obras: por isso Hume acreditava que a variagao do gosto individual
¢ ainda maior do que parece a primeira vista, pois pequenas diferencas sao obscurecidas pela relativa
homogeneidade do vocabuldrio empregado. Na descrigao sistémica que eu vinha langando, é em meio
a essa linguagem formada pelo histérico de comunicagdes da coletividade que o artista aprende a se
posicionar diante do passado, do presente e do futuro da arte que ele pratica. Esse padrao nao é, porém,
impositivo ou nivelador: nio raro, é pela diferenciagio do vocabulario (critico ou analitico) que uma
postura individualizada se fard anunciar.

Se a experiéncia e a pratica hoje se ddo cada vez mais nos contextos de aprendizado formal (nas escolas de
arte), de circulacio institucionalizada da arte (museus e exposigdes), e de debates que podem ser informais
(entre colegas), mas que tendem a envolver interlocutores treinados para aquela discussio, em que medida
o gosto individual é coletivizado na sua expressao linguistica? Se o artista, o cineasta, o escritor recebem
formagdes universitdrias, em que medida os padroes de valoracao e critérios de apreciagio estimulados
pela universidade, na sala de aula e no bate-papo dos corredores, influenciam o gosto individual? Bakhtin
diria que em todo enunciado existe um didlogo: toda opinido é dialogizada como resposta (positiva ou
negativa) a outras opinides. Se essas condi¢des tém implicagdes sobre as produgdes de artistas que se
formam em contextos institucionalizados de comunicagio, as suas obras resultam, em parte, de 1) elementos
institucionais (meios e locais de aprendizado, condi¢des de exposicdo publica da producio, paradigmas
criticos dominantes...) compartilhados entre os agentes locais do sistema e metaestéveis nalonga duragio; 2)
fatores contextuais de lugares e épocas especificas (0 ambiente social e politico, condigdes de investimento
na produgio, panorama intelectual...); 3) relagdes de grupo (paradigmas e pressupostos compartilhados,
temperados por crencas, valores e opinides pessoais, decisivas para as escolhas e estratégias individuais de
insercio no mundo da arte). Tudo isso transparece, de alguma maneira, na obra acabada, que nao tem, sob
essa perspectiva, como se “autonomizar” das suas condigdes e contextos de produgao.

Tais condigoes revolvem, portanto, a natureza 1) dos grupos com os quais o artista se envolve em seu
processo de formacao (as relagdes desenvolvidas em seu aprendizado formal e informal, além da sua relagao
com um mercado da arte em continua mutagio); 2) das agdes que ele pratica para conferir visibilidade
a sua produgio; 3) dos objetos que ele oferece ao sistema (as suas obras e discursos sobre a arte); 4) de
acontecimentos importantes para a sua trajetdria, como participagdes em eventos, iniciativas de cooperagao,
momentos de sucesso ou fracasso na recepgao critica... Cada obra realizada é um dos resultados possiveis de
uma trajetdria complexa, transcorrida numa rede interconectada de agentes e institui¢des. Latour (2007)
diria que essa rede ¢ o sistema da arte em sua manifestacao local e histérica, e que cada obra produzida
numa rede especifica oferece ao observador um ponto de observagao do sistema local como um todo, ao
articular como unidade microscépica os seus elementos macroscopicamente constitutivos. Ou seja, cada
obra produzida em Belo Horizonte, Sao Paulo, Nova Iorque no ano de 2017 oferece uma visao do sistema
da arte em Belo Horizonte, Sao Paulo, Nova Iorque — desde que saibamos reconhecer aquilo que o artista
teve que fazer ou escolheu fazer para concretizé-la.
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Por defini¢ao, nenhuma descricao do sistema pode almejar a completude. Qualquer descri¢ao mostrara,
ademais, apenas uma das suas manifestagdes historicamente especificas. O desafio elementar é encontrar,
antes de mais nada, pardmetros que permitam descrevé-lo a0 menos algumas das suas propriedades
fundamentais. Cabe identificar, por exemplo, os “atratores” que orientam a sua evolugao diacronica, fazendo
com que ele tenda a permanecer num determinado estado ou posi¢ao — no caso da arte, um atrator pode
ser a canonizagio de um modo de fazer artistico, como o “modernismo” (genericamente qualificado), em
sua longa duragdo. Um espago com vdrios atratores em atuagao simultdnea oferece um maior nimero de
escolhas aos agentes, mitigando o poder de determinagao das estruturas em atuagio: é o que hoje ocorre num
sistema da arte em que inimeros modos e modelos de producao convivem lado a lado, sem sobreposi¢ao
hierrquica, oferecendo vérias alternativas de escolha (especialmente ao jovem artista).

“Atratores” atuam, portanto, como “rotas”, “mapas” ou “regularidades” que orientam trajetdrias, resultados,
capacidades, saberes, conferindo ordem a rede. Eles agrupam ao seu redor elementos que, sob a sua atragao,
tornam-se membros de certa categoria composta por entidades que tém certa relagao com um “atrator”
comum, mas ndo necessariamente entre si, e cujas caracteristicas compartilhadas, por isso, ndo necessariamente
as tornardo semelhantes na aparéncia — a heranca de Duchamp, por exemplo, é composta por realizagoes
altamente dessemelhantes. Sequer é possivel esperar que cada elemento da categoria apresente uma relagao
necessdria (ou a priori determinada) com qualquer uma das caracteristicas genericamente atribuidas ao
grupo — ainda assim, haverd um agregado distinto de outros agregados semelhantes.

Mas a pergunta se repete: como é possivel observar empiricamente a condi¢ao de um sistema, observando
agdes individuais em processamento sob as suas estruturas? Falta abordar o conceito de “agéncia’, sob o
pressuposto de que agéncia e estrutura sao interligadas numa relagao recursiva. Condigoes macroscépicas,
preexistentes a inser¢ao do agente no campo, tanto condicionam escolhas e possibilidades de a¢ao, quanto
permitem desenvolver conhecimento prético. Toda agao pressupde a reprodugio de estruturas e préticas
preexistentes: é nesses termos que as agdes de agentes anteriores, que colaboraram para sedimentar aquelas
praticas e estruturas, continuam exercendo influéncia sobre os estados posteriores do sistema, e é por isso
que um Pierre Bourdieu (2007) diria que as estruturas tanto sio externas aos agentes, quanto internalizadas
por eles. Elas tém poder causal, mas nao inibem a criatividade das estratégias desenvolvidas pelos agentes
em busca da satisfagio dos seus desejos, sejam essas estratégias baseadas na reflexdo ou deliberagio racional,
ou nas sugestdes normalizadas como “habito” (no vocabuldrio de Bourdieu).

Toda agao transcorre, em suma, num contexto que o agente nao produziu. Estrutura e agéncia se
entrelagam num campo composto por relagdes herdadas do passado, mas passiveis de transformagao. Se
Bourdieu confere tanta importancia ao hdbito, é porque ele fornece orientagdes pré-conscientes com as
quais os agentes sao equipados para reproduzir o mundo com familiaridade e seguranga. O habito nao
é a agao propriamente dita, mas um “modo de vida” balizador de préticas compartilhadas, de “jogos de
linguagem”, de “modos de produgao de mundo”. Por isso é inexato identifici-lo a um conjunto de regras:
o habito é um “instinto” para 0 jogo que s existe para aquele tipo de jogo e s ¢ ativado em seu decurso,
em sua conformagao contextual especifica. E se ele opera como intui¢ao, sendo apenas vagamente regrado,
ele permite a inovagao, a criatividade, a estratégia, ou mesmo que agdes individuais alterem o estado do
campo de alguma maneira, nalguma medida.

O campo ¢, pois, tanto uma rede de relagdes entre agentes cujas relagoes a propria rede regula, preexistindo
ao ingresso dos agentes no jogo, quanto é continuamente, nalguma medida, moldado no decorrer do
jogo pelas agoes dos agentes. O resultado, para um sistema social, é que os seus estados nao podem ser
precisamente antecipados ou planejados por ninguém, nem integralmente predeterminados pelas suas
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estruturas constitutivas: o imprevisto é aregra. Vale, no entanto, a ressalva: mesmo que, na microscopia, os
sistemas sociais sejam resultado de uma miriade de a¢des individuais, as suas manifesta¢oes macroscopicas
nao podem ser reduzidas aquelas agdes, pois a macroscopia configura um outro nivel de complexidade
emergente: mesmo que alguns trabalhos individuais — como as obras de arte — tenham fortes implicagoes
sobre os estados do sistema da arte, o sistema nao pode ser reduzido as produgdes que ele mesmo estimula
e faz circular, pois vdrios outros elementos tém implicagdes causais sobre os seus estados globais.

Seja como for, é num “campo de jogo” que a agéncia se desenvolve. Fatores estruturais tém poder causal,
mas ndo necessariamente prescritivo, sobre a formulagao de objetivos sociais. Para o agente individual, a
capacidade de discriminar, deliberar, refletir, para si mesmo ou na comunicacio interpessoal, decide a sua
mediagdo com as estruturas do sistema, lancando um elemento subjetivo no jogo. A maioria das agoes se
decide no atrito entre o habito e a reflexao, entre a (nao raro inconsciente) conservagio e a (voluntdria)
diferenciacao do jogo proposto. Essas consideragoes nos colocam novamente as voltas com as condigdes
de observagao de sistemas e agentes em seus cursos de existéncia: se os sistemas sdo historicamente
mutantes e os agentes tomam as suas decisoes e praticam as suas atividades dentro de estados especificos
do sistema, se as condi¢oes do tempo e do lugar tém implicacdes diretas sobre os processos em curso, se
toda andlise revela um quadro histérica e geograficamente situado, nem por isso ela deve perder de vista
a generalizagao conceitual. Pelo contrdrio, Byrne e Callaghan rejeitam a dissociagao entre explicagdes
ideogréficas e nomotéticas, i.e. entre a contextualiza¢ao da andlise e a abstragao generalizante: elas ndo sao
contrapostas, comportando-se como extremos separados por um continuum de temas, objetos e questoes.

Note-se, de saida, as implicagdes do tempo e do espago. Ao descreverem o campo de operagio dos
sistemas, Byrne e Callaghan falam de espagos relacionais, socialmente produzidos, que adquirem unidade
ao serem limitados por fronteiras-membranas, e sdo internamente organizados por redes de relacionamento
e fluxos de producio de diferentes origens e vigéncias temporais. Esse espago complexificado — constituido,
no sistema da arte, por escolas, museus, galerias... — é responsavel pela criagdo e rotinizagao das condigdes
de interagio, comunicag¢ao e producio de significado que dardo ao sistema suficiente meta-estabilidade
para assegurar a sua propria permanéncia no tempo. Esse é, por sua vez, um tempo complexificado, que
sincroniza os planos das rotinas cotidianas, das histérias individuais e da histéria social sob a atuagao de
um passado irreversivel e um futuro imprevisivel. Vale lembrar que o tempo e o espago sao condicionados
pela nossa incapacidade de observi-los distanciadamente: tudo ocorre no tempo e no espago, ambos
sdo condi¢des de possibilidade da nossa producido de conhecimento. Mas a sugestao de que explicagdes
ideograficas e nomotéticas produzem convergéncia se baseia na expectativa de que a caracterizagao complexa
dos sistemas sociais serd confirmada e fertilizada pela complexidade dos casos individuais, ensejando a
iluminagao reciproca entre o singular e o geral.

E em lugares e momentos especificos, mas sempre dotados da complexidade acima caracterizada, que
os agentes se langam 4 acdo. A complexidade permite a emergéncia do novo, na interagdo entre estruturas
e agentes em momentos precisos das suas trajetorias. A emergéncia do novo impede que as estruturas se
enrijecam em demasia; mesmo que a¢des individuais ndo possam transformar o sistema como um todo
(pois muito deve ser conservado para que a propria agdo acontega), sdo elas que, ao final de processos
mais ou menos visiveis e mais ou menos prolongados, permitem que o inesperado reconfigure hdbitos e
estruturas — mesmo que para dar origem a novos hébitos e estruturas.

Dai que, a guisa de proposigao, entendo que os pardmetros para a discussao das implica¢des de condigoes
sistémicas sobre as produgdes artisticas devam ser: 1) descrever a estrutura em rede que compoe o sistema
da arte de um local especifico, num momento especifico, identificando os seus principais “atratores”
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materiais (instituicdes, agentes, publicagdes, lugares, préticas...) e simbdlicos (normas, expectativas,
modelos, valores...), além das principais oportunidades e limitagdes regularmente impostas para a aquisigao
de visibilidade pelo artista individual (a busca da visibilidade pelo artista individual seria o pardmetro
selecionado para a descrigdo do sistema); 2) através de estudos de caso, constituidos pela conjugacio de
entrevistas com artistas com andlises das suas obras, descrever exemplos de agéncia processadas naquele
contexto (passado ou corrente), compreendendo a busca de dotagio de visibilidade ao préprio trabalho
como um tipo de estratégia fundamental para uma trajetéria individual, em suas implicagdes para a insergao
e/ou intervengio do artista nas redes instituidas; 3) discutir as implicacdes filoséficas dessas descrigdes:
que generalizagdes conceituais sao sugestionadas pelas observagdes pontuais? Em que medida as relagoes
entre agéncia e estrutura confirmam ou questionam nogoes tradicionais da filosofia da arte, como as de
“autonomia” e “negatividade estética”? Que conceitualizagio da arte vai emergir dessas andlises, pensando-
se a arte COmo processo, e N30 — ou nao apenas — como “‘obra” e “autoria”?

A proposta se baseia na sugestao metodolégica de Byrne e Callaghan para enfrentar a complexidade dos
sistemas sociais: descrever trajetdrias através de narrativas. Vimos que sistemas adaptativos complexos, como
o sistema da arte, s3o entidades reais (a pretensdo ao realismo epistemolégico é forte aqui), mas também
recebem unidade como objeto de observagao, fazendo com que a sua descrigao seja epistemologicamente
condicionada — nao hd como fugir disso. As suas fronteiras sao fuzzy, mas atuantes: niao hd como conferir-
lhe limites precisos. As suas propriedades determinam os seus estados internos e a sua interagiao com o
ambiente, mas sio continuamente afetadas pelo ambiente e pelos préprios estados internos que elas mesmas
constituem: o sistema nunca estd congelado no tempo. Nao h4, portanto, qualquer forma simples — o circulo,
o quadrado, a linha reta... — que consiga modelar uma entidade desse tipo. Narrativas, no entanto, podem
consegui-lo. Com seus lances de acaso, instancias de aceleragao e desaceleragiao do tempo, superposigoes
de temporalidades diversas, interconexao de agentes diversos em instantes precisos, relatos de repeticao e
transformagao, multiplas instincias causais, com essas possibilidades a forma narrativa pode dar forma e
ordenagao ao caos de uma trajetéria individual ou sistémica — as sequéncias de estados de redes e estruturas
macroscépicas, aos hébitos e estratégias individuais.

Ha4 que se decidir, em todo caso, o que descrever. Que categorias devem ser analisadas? Categorias sdo
notoriamente fuzzy; no nosso caso, a “arte” comporta elementos tao dispares a ponto de colocar em questao
a unidade do conjunto. Mas deixar de trabalhar com categorias é abandonar a possibilidade de mensurar
e avaliar regularidades. Agentes se agrupam em nichos, i.e. em dominios adjacentes num dado campo
de atuagdo — por exemplo, nos vérios subsistemas da arte sincronicamente presentes no espago urbano.
Precisar a categoria a ser estudada é instrumental para a observagao: a sele¢do de uma categoria especifica
de agentes, por exemplo, pode revelar tanto os estados do sistema nos quais eles se inseriram quanto as
suas condigdes contextuais de agéncia. Um recorte qualquer — por exemplo, as trajetdrias de artistas que
alcancaram inser¢ao nacional a partir de certo lugar e dentro de um recorte geracional especifico — permitem
observar um tipo especifico de agdo: as suas estratégias de dotagdo de visibilidade & prépria produgao,
naquele contexto delimitado.

Feito o recorte, deve-se manter em mente o cariter reciproco das relagdes causais: os agentes formam e
sao formados pelas relagdes sociais; instituigoes e coletividades tém poder causal sobre agentes que também
tém poder causal sobre elas. A causalidade opera de multiplas maneiras: o todo sobre as partes, as partes
sobre o todo, 0 acaso incidindo sobre um e outro, a repeticdo produzindo diferenca... Efeitos causados tém
poderes causais sobre os estados futuros do sistema: o feedback é infinito. Nenhuma diferenciagio ocorre
sem a atuagao de uma ou vérias causas, e uma abundancia de diferenca é necessaria a sistemas complexos:
sem isso, eles nao seriam o que sao, i.e. redes internamente conectadas de relagdes entre elementos diversos.
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A identificacdo das causas atuantes contribui para a descrigao das trajetérias de sistemas e agentes (dos
seus estados e espacos de possibilidade através do tempo), pois ela pode revelar a forga das estruturas no
delineamento das trajetérias individuais e aimportincia das trajetdrias individuais para os estados do sistema:
cada escolha, em sua escala de efetivacio, a0 mesmo tempo abre e limita certo espago de possibilidades,
tendo consequéncias irreversiveis sobre os estados futuros da trajetéria analisada, seja ela individual ou
sistémica. Qualifica a agéncia humana a capacidade de idear futuros alternativos, positivos ou negativos:
importa compreender como os agentes pensaram o futuro e as consequéncias desse pensamento para as
suas agoes; nesses termos, no plano macroscépico o estudo das redes causais em atuagao explica tanto o
estado atual do sistema quanto os modos de imaginagao do futuro que ele estimula.

Mas o problema retorna: a partir de narrativas que enfatizam padroes e desvios individualmente processados,
admitindo a participagao do habito, da reflexdo e do acaso nos processos de produgao da diferenga, como
se pode induzir conhecimento genericamente valido? Byrne e Callaghan apontam uma saida: a anélise
comparativa, que aponte as diferencas entre casos similares em relagdo a pardmetros de andlise comuns.
Das andlises ideograficas pode-se induzir proposi¢des nomotéticas aproximativas, de validade mais ou
menos dilatada no tempo, desde que a amostragem quantitativa permita identificar padroes de causagao
operantes em conjuntos extensos. Na comparagao de trajetérias semelhantes, porém diferentes, pode-se
esperar a identificagdo de limites e possibilidades comuns, que revelem as possibilidades de diferenciagao
disponiveis, naquele contexto, para o artista individual. Essas amostragens qualitativas devem ser cruzadas
com quaisquer dados quantitativos disponiveis: condi¢gdes econdmicas, institucionais, programas
educacionais dominantes, quaisquer informagdes sobre o campo, em geral, terdo potencial interesse — o
importante é que a descri¢do do campo emerja da sua observagao, e nio de nogdes estabelecidas a priori.
O quadro “metafisico”, a imagem do real aqui apresentada se comporta apenas como o tipo de teoria sem
o qual a atividade de produgao de conhecimento nao pode ser realizada, por falta de orientagao interna:
ele ndo determina a priori os elementos e relagdes causais a serem observados, e tampouco os valora.

Ao final, que implicagdes esses modos de observagao do sistema da arte teriam para a filosofia da arte?
Tendo dedicado o artigo a discussao epistemoldgica, a resposta serd apenas exploratoria, mas pelo que foi
antecipado é provével que nogdes de “autonomia” herdadas da estética cléssica percam poder descritivo,
e que conceitos de “hdbito” e “padrio de gosto”, herdados do empirismo humiano, sejam revalorizados.
Nogoes de “processo”, “jogo” e “negociacdao” podem entrar em cena, substituindo nog¢oes de “obra’, “autoria”
e “inovacao”. Cortes abruptos e lances de génio podem dar lugar a negociagoes e estratégias reflexivas, num
quadro ndo mais dramaticamente cindido entre uma minoria de inovadores e uma massa de conservadores,
mas tensionado ao longo de um continuo de possibilidades entre um e outro polo. E provavel que emerja
aimagem de um campo menos demarcado pelo conflito entre a esfera da arte e as esferas da politica e da
economia, e mais internamente articulado pela interface entre elas, com agentes menos autébnomos e mais
astuciosos — menos romanticos e mais maquiavelianos, ou lockianos, ou smithianos, ou nietzschianos, va
saber. Ou entdo nada disso — mas é improvével que nada advenha. Imagino que uma tradi¢do conceitual
construida a revelia da observagao das préticas terd pouco a dizer sobre os resultados dessa observagao, o
que acabard por fomentar a sugestao de um quadro conceitual alternativo.

Em que medida as andlises de um contexto, ndo importa quio extensas elas forem, poderdo servir como
metonimia paraindugdes generalizantes? Por um lado, essa pergunta suscita uma resposta popperiana: basta
um bom contraexemplo para invalidar uma generalizagao previamente corrente, o que me faz confiar na
expectativa de que a observagio empirica, da maneira proposta, poderd, sim, desestabilizar o quadro conceitual
herdado do romantismo, reforcado pelo modernismo, e ainda hoje correte — nogdes de “autonomia’, “autoria’,
“obra” e “inovagdo” ainda sdo moeda corrente no debate académico. Mas mais importante do que o “tudo
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ounada” da universalizagao conceitual é admitir a provisoriedade e parcialidade das proposi¢des induzidas,
esperando que elas sejam corroboradas ou questionadas pelas anélises de outros contextos: a diferenca
da rapidez da producao de conhecimento por dedugdes baseadas em teorias estabelecidas, a producao de
conhecimento derivada da fric¢io entre a dedugao e a indugio ¢ lenta e demanda trabalho cooperativo.
Que a proposta deste artigo estimule a discussao sobre a produgao artistica em locais diferentes. S6 assim
o trabalho comparativo ganharia corpo: fica o convite aos meus possiveis (e desejados) interlocutores.
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Resumo: O artigo analisa como o diagnéstico feito pela filosofia de Hegel no século XIX sobre o fim da arte é
encontrado ainda no pensamento estético do critico e escritor modernista Mario de Andrade no século XX, no Brasil.
Sem ter se detido na analise do fildsofo aleméao, Mario contudo preocupou-se com a perda do antigo sentido social
da arte, pois ela afastaria o Modernismo da pretensao de servir de esteio para a formagao do Brasil. Os anos heroicos
de 1920 da vanguarda brasileira cederam espaco, desde a década de 1930, para a autocritica sobre o individualismo
e o formalismo da arte moderna. Este artigo sustenta a tese de que tal autocritica tardia de Mario de Andrade ao
Modernismo deveu-se a tomada de consciéncia sobre o que, segundo a estética de Hegel, chamamos de fim da arte.

Palavras-chave: Modernismo, individualismo, formalismo, arte, Hegel, Mario de Andrade.
The End of Art in Mario de Andrade’s Modernism

Abstract: The article approaches how the diagnosis made by the philosophy of Hegel in the 19 century about
the end of art is still found in the aesthetic thinking of the modernist critic and writer Mario de Andrade in the 20"
century in Brazil. Without dealing with the analysis of the German philosopher itself, Mario nevertheless worried
about the loss of the old social meaning of art, since it would take away from Modernism the pretension of serving
as a mainstay for the formation of Brazil. The 1920s heroic years of the Brazilian avant-garde have given way, since
the 1930s, to self-criticism over individualism and formalism of modern art. This article supports the thesis that
this late self-criticism of Mario de Andrade to Modernism was due to the awareness of what, according to Hegel’s
aesthetics, we call the end of art.

Key-words: Modernism, individualism, formalism, art, Hegel, Mario de Andrade.

O tema do fim da arte parece nao ter fim. Desde que Hegel, em seus Cursos de estética no século XIX,
percebeu que os momentos de ouro da arte grega e mesmo da Idade Média tinham ficado no passado,
a questdo tornou-se premente. Nao ¢ segredo que, quando o filésofo proferiu tal diagndstico, estava
distante de pretender enunciar que, durante a sua época, as obras de arte deixariam de ser produzidas.
Pelo contrario, Hegel tinha plena consciéncia de que grandes artistas estavam trabalhando, enquanto ele
filosofava. Lembre-se que a sua época era também a de Goethe. O que terminara, para ele, era um periodo
histérico clédssico em que a arte desempenhava papel central para a existéncia coletiva da sociedade. Essa
forga publica da arte, que a atrelava por vezes a religido, transformara-se em deleite privado na época
moderna. Nao por mero acaso, Hegel foi contemporéneo da consolidagao dos primeiros grandes museus,
que significava um processo de retirada das obras de sua inser¢ao no cotidiano social das comunidades
para dar a elas um espago autdénomo. Saiam da vida comum.

Recebido em 31 de janeiro de 2018. Aceito em 05 de agosto de 2018.
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Essa origem da discussao sobre o fim da arte pode ser precisamente situada na introdugao dos Cursos de estética
de Hegel, publicados ap6s sua morte em 1835, com a organizagiao de Gustav Hotho, a partir de anotagoes dos
alunos e de um manuscrito hoje perdido do autor. O destino do que comegava ali, entretanto, ¢ menos nitido.
Nao porque dificilmente ouvimos os seus ecos, e sim porque para onde quer que as nossas orelhas estejam
viradas é possivel escuta-los. Entre os maiores filésofos e criticos de arte, hd autores que trataram explicitamente
do tema no século XX: Martin Heidegger e Giulio Carlo Argan sao exemplares. Hans Belting discutiu o fim da
histéria daarte e Arthur Danto o que ficaria apds o fim da arte. Em sua teoria estética, Theodor Adorno admitiu
que, agora, a iinica coisa evidente sobre a arte era que nada mais era evidente. Nao s6 tedricos debateram o tema,
entretanto, mas também artistas. O principal foi o artista conceitual Joseph Kosuth. No fim dos anos 1960, Hélio
Oiticica discutia ainda a anti-arte no Brasil. Essa lista poderia se multiplicar, conforme verificamos pelo livro
Teoria do fim da arte, de Pedro Sussekind', que relata diversas leituras feitas a partir da ideia original de Hegel.
Logo, a dificuldade com o tema do fim da arte ndo estd na falta de interpretagdes a seu respeito, e sim no excesso.

Em cada interpretagao, o diagndstico de Hegel ganha uma inflexao especifica, um ou outro aspecto seu é
acentuado. Nunca se ignora, contudo, que o significado da tese era fundamentalmente historico. Rigorosamente,
Hegel estava defendendo que “a arte nao mais proporciona aquela satisfagao das necessidades espirituais que
épocas e povos do passado nela procuravam e sé nela encontraram™. Sublinhe-se o “ndo mais” pois ele é a cifra
dahistoricidade da tese de Hegel, que marca um antes e um depois, a antiguidade e amodernidade. Semelhante
particao histdrica estd presente nas andlises de um autor que, a despeito dos tantos que se debrugaram sobre
o tema do fim da arte, raramente foi atrelado a ele. E o pensador, critico, poeta e escritor brasileiro Mario de
Andrade, que desenvolveu a sua obra no Modernismo, na primeira metade do século XX. Embora nao se refira
explicitamente a Hegel ou se empenhe no comentario sobre a doutrina do filésofo alemao, Mério elaborou —
especialmente na parte mais tardia de sua obra, na década de 1930 — uma perspectiva historica sobre a arte no
Ocidente cujaideia essencial diz respeito ao fim de sua importincia comunitdria na épocamoderna. Cerca de
um século ap6s a morte de Hegel, seu diagnostico sobre a transformagao da arte ainda tinha pertinéncia para
pensar criticamente qual seria o papel que a produgéo cultural desempenharia no Brasil do século XX, como
demonstram ensaios de Mdrio de Andrade, por exemplo, “O artista e o artesao” e “O movimento modernista”.

Miario, entretanto, é conhecido primeiro pela atitude vanguardista que marcou sua produgio desde a
década de 1920. O conjunto de poemas de Pauliceia desvairada teve um impacto decisivo na ruptura da
literatura brasileira com a tradigao parnasiana, pois trazia versos livres descrevendo uma paisagem urbana,
diferentemente das rimas e métricas ambientadas na natureza que permaneciam nas letras nacionais. Sem
ele, é dificil imaginar que livros como Alguma poesia, de Carlos Drummond de Andrade, e Libertinagem,
de Manuel Bandeira, fossem escritos e publicados j& em 1930. Lendo a extraordindria correspondéncia
que Mdrio manteve com ambos, fica evidente a funcao formadora que ele teve sobre o jovem e o amigo.
Nao é, porém, s6 esse vanguardismo estético que orienta Mério. Volumes posteriores de poemas, como
Cla do Jabuti, sao indicadores de que a liberdade estética estava atrelada a um projeto de pais, que seria
fundamentado na cultura. O retrato do Brasil que o autor procurou fazer apareceu no romance Macunaima,
em 1928. Seus artigos de critica apontavam a mesma diregao: o vinculo entre arte e sociedade deveria dar
esteio para uma ideia de Brasil. Esses anos heroicos do Modernismo nacional parecem desconhecer por
completo o problema do fim da arte. Ela seria expressdo do sentimento comunitério do Brasil.

Brasil...

Mastigado na gostosura quente de amendoim...

Falado numa lingua curumim

De palavras incertas num remeleixo melado melancélico...
Saem lentas frescas trituradas pelos meus dentes bons...
Molham meus beigos que dao beijos alastrados

E depois remurmuram sem malicia as rezas bem nascidas...
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Brasil amado ndo porque seja minha patria,

Patria ¢ acaso de migragoes e do pao-nosso onde Deus der...
Brasil que eu amo porque ¢ o ritmo do meu brago aventuroso,
O gosto dos meus descansos,

O balango das minhas cantigas amores e dangas.

Brasil que eu sou porque é a minha expressao muito engragada,
Porque é 0 meu sentimento pachorrento,

Porque é 0 meu jeito de ganhar dinheiro, de comer e de dormir.?

Nestes versos de “O poeta come amendoim”, alguns dos mais belos que Mério escreveu, o Brasil aparece
ndo como ente abstrato ou signo nacionalista, mas como o sentimento intimo que une os seus habitantes. E
em um ato cotidiano e simples, como o de comer, que se encontra o Brasil, pois ele estd presente igualmente
entre pobres e ricos, negros e brancos, mulheres e homens, criangas e adultos... Os poetas escrevem mas
também comem amendoim, como todo mundo. Cabe a eles, entretanto, expressar artisticamente como
tal ato trivial pode ser revelador da brasilidade. Nao hd ufanismo. Nao hé superioridade do Brasil. H4
apenas este “jeito”. O Brasil é um jeito de ganhar dinheiro, comer, dormir. Nas palavras do poeta, este jeito
é nomeado e pode funcionar como reconhecimento mutuo de pertencimento comunitério. E a arte que
conferiria a patria um sentido interno para os que nela estao.

Havia no Modernismo, portanto, a pretensao de interferir na formagao do pais através da arte. Em um dos
prefécios — nao publicado originalmente — para a rapsddia Macunaima, Mdrio anunciava como concebera
a comparagao do protagonista, “herdi da nossa gente”, com o Brasil. O personagem brinca, diverte e ri,
mas também mente, engana e manipula. Representaria o pais especialmente pela sua falta de caréter, que
é entendida por Mdrio tanto em um sentido moral quanto ontoldgico. Faltaria a ele uma caracteristica
definida de vez. Macunaima e o Brasil ndo estariam ainda formados. O brasileiro “estd que nem o rapaz de
vinte anos: a gente mais ou menos pode perceber tendéncias gerais, mas, ainda nao é tempo de afirmar coisa
nenhuma™, escrevia. Essa abertura presente do ser brasileiro deveria receber depois uma direcio futura,
definida pela arte. Dela viria o sentimento nacional comum, amparado na vocagao popular do folclore,
justamente onde Mdrio buscou elementos para compor o seu Macunaima.

Esse projeto modernista de Brasil, de que aqui s6 pude grosseiramente esbogar o sentido geral, foia convic¢ao
que moveu a vida e a obra de Mario. Durante os anos 1920, deu animagao e energia ao autor. Mais tarde, na
década de 1930, foi o objeto de sua frustragao e, por consequéncia, de veemente autocritica. Ha inimeras
maneiras de interpretar essa mudanca de apreciago tedrica e de tom emocional de Mério diante do Brasil e da
arte moderna, desde as mais filosoficas até as mais biograficas. Eu gostaria de sugerir aqui, pendendo mais para
as primeiras hipSteses e nao para as tltimas, que Mdrio deu-se conta, entre o final dos anos 1920 e 0 comego
dosanos 1930, de alguma coisa de que talvez sempre desconfiasse mas que até ali ndo conseguira assumir: o fim
daarte. Isso tinha, para ele, um significado histdrico semelhante ao que originalmente lhe emprestara Hegel:
término de uma época na qual a expressio artistica era mais do que a manifestagao criativa de um sé individuo
em suas obras, época na qual o artista era reflexo de uma comunidade inteira, a qual pertencia e estava ligado.
Note-se que, para Mdrio entdo, o endosso dessa tese nao era matéria erudita, ndo era s6 um estudo. Ela tinha
consequéncias préticas e existenciais decisivas para tudo aquilo no que a sua obra estivera empenhada por
mais de uma década. Se a arte moderna distanciara-se da sociedade, como é que 0 Modernismo capitaneado
por Mario poderia contribuir para um processo de formagao do sentimento comunitdrio de nagao brasileira?

“O meu passado ndo é mais meu companheiro’, escreveu Mario em 1942, “eu desconfio do meu passado™.

Essa dramdtica declaragio foi feita em publico, em uma conferéncia que marcava a celebragao das duas
décadas da Semana de Arte Moderna de 1922 realizada no Teatro Municipal de Sao Paulo, evento mais
famoso de todas as movimentagdes modernistas no Brasil. O tom festivo que ronda comemoragdes desse
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tipo, contudo, estava ausente das palavras do autor. Na conferéncia, intitulada por ele de “O movimento
modernista’, o balango do que ficara para tras da lugar, sobretudo no fim, a confissao dolorosa de que,
a despeito de tudo que foi conquistado para a arte e o Brasil, o principal tinha ficado faltando: mudar a
vida. Nos termos de Mdrio, o seu Modernismo tinha alcancado “o direito permanente & pesquisa estética’,
ou seja, uma liberdade para o artista arriscar formas inovadoras de linguagem em seu meio sem um
aprisionamento académico inofensivo; e também “a estabilizagdo de uma consciéncia criadora nacional’,
ou seja, a incorporag¢do do dados brasileiros na produgao artistica do pais, sem preconceitos colonizados.
Se esses dois objetivos modernistas, contudo, tinham sido alcangados, ja o terceiro — e mais importante —
nao. Era a “atualizacio da inteligéncia brasileira’, ou seja, o seu interesse social®.

O argumento de Mdrio, em 1942, era que “a inteligéncia estética se manifesta por intermédio de uma
expressdo interessada da sociedade, que ¢ a arte™. Os fildsofos sabem que essa nomenclatura evoca,
ainda que a contrapelo, a doutrina de Immanuel Kant, desenvolvida no fim do século XVIII, para a qual a
atitude desinteressada seria a condigao numero um da experiéncia estética. O pensador alemao defendia
que, para o prazer puramente estético ocorrer, era preciso que estivéssemos despreocupados de qualquer
outro interesse: cognitivo, moral, social ou politico. Nao fosse assim, o que a beleza proporciona ficaria
bloqueado para nds, na medida em que exigiriamos outra qualidade — que nio a prépria beleza — de um
objeto. Isso significava, para Kant, que o gosto seria a faculdade na qual o prazer estético é independente
de todo o interesse®. No entanto, Mério exigia precisamente que a arte fosse uma expressao interessada da
sociedade, opondo-se assim, se nao a Kant diretamente, pelo menos aos kantianos que constituiram uma
tradigdo que reivindica a total independéncia da arte em relacdo a outros interesses que compoem a vida
social. Essa tradi¢ao identificou — e nisso Kant talvez nao a referendasse, como observou, com toda razao,
Heidegger mais tarde’ — a condigao desinteressada a simples indiferenca. E a ela que Mério se opoe, na
medida em que ele demanda da arte ser afetada pela sociedade e responda a ela, preservando o vinculo
entre a experiéncia estética individual e a comunidade geral.

Nesse sentido, o belo era um valor a ser discutido, e nao um signo absoluto do que a arte deve produzir.
E que a beleza, pensava Mario, designou na época moderna a procura autossuficiente de um prazer
individualista. Neste aspecto, ndo apenas podia como devia ser criticada. Pois a expressdo interessada da
sociedade “tem uma fun¢io humana, imediatista e maior que a criagao hedonista da beleza”"’, escreveu. Ou
seja, o desinteresse na experiéncia da beleza deveria ser abandonado, em nome da arte que se envolve com a
comunidade. No caso da conferéncia de Mario, esse imperativo daria vazao a uma retrospectiva arrasadora
do Modernismo e de sua obra. “Eu que sempre me pensei, me senti mesmo, sadiamente banhado de amor
humano, chego no declinio da vida a convicgao de que faltou humanidade em mim”"!, dizia ele. Talvez haja,
em toda a visdo tardia de Mdrio sobre seu proprio Modernismo, certo exagero oriundo de sua formagao
cristd, afeita a culpa, pois varias vezes o prazer no qual os anos heroicos do movimento foram vividos é
repudiado. Parece até que a felicidade pessoal era um defeito, bem como a “festa em que viviamos”". Isso
ndo invalida, porém, o que hd de verificagdo corajosa do legado do movimento pelo seu maior lider.

O engano é que nos pusemos combatendo lengéis superficiais de fantasmas. Deveriamos ter inundado a caducidade
utilitéria de nosso discurso, de maior angustia do tempo, de maior revolta contra a vida como estd. Em vez: fomos
quebrar vidros de janelas, discutir modas de passeio, ou cutucar os valores eternos, ou saciar nossa curiosidade na
cultura. E se agora percorro a minha obra jd numerosa e que representa uma vida trabalhada, nao me vejo uma sé
vez pegar a méscara do tempo e esbofeted-la como ela merece. Quando muito lhe fiz de longe umas caretas. Mas
isto, a mim, nio me satisfaz.'

O peso pessoal que tem o depoimento de Mdrio em 1942 na conferéncia sobre “O movimento
modernista” pode dar uma impressao de que se trata somente de uma crise individual do autor com a
heranga da vanguarda por ele encampada. Sem deixar de ser isso também, o que ali se concluia, contudo,
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era um processo tedrico de revisao critica de Mdrio sobre o Modernismo a partir do exame histdrico das
transformagdes da arte ocidental na sua contemporaneidade. Esse processo teve sua cristalizagao mais
contundente, como percebeu Eduardo Jardim em Limites do moderno: o pensamento estético de Mdrio de
Andrade'*, na aula inaugural que o autor proferiu em 1938 para o curso de Historia e Filosofia da Arte da
Universidade do Distrito Federal, no Rio de Janeiro — depois publicada no livro O baile das quatro artes,
com o titulo “O artista e o artesao”. E af que estd a versio de Mario para o fim da arte: aideia de que ela teria
se perdido de sua vocagao original — servir de fundamento para a comunidade — desde o Renascimento,
tornando-se o reino da busca pela pura beleza em si. Os fundamentos tedricos mais gerais da autocritica
a0 Modernismo que Mdrio faria em 1942, portanto, podem ser encontrados nesta aula ainda de 1938.

Em “O artista e o artesao’, Mdrio estabelece uma cronologia para o fim da arte que comegaria com o
Renascimento, consolidar-se-ia no Romantismo e subordinaria a Modernidade dai em diante. Isso quer
dizer que, a partir entao, a arte teria se perdido de sua vocagao social original, fazendo do encantamento
da beleza uma finalidade das obras. O vinculo com a sociedade deixava de ser o fim da arte e por isso
ela chegava ao fim, ou seja, quando a arte se perde de seu fim como fun¢ao, ela encontra o seu fim como
término. Isso estaria ocorrendo na época moderna, de acordo com Mario. O seu subjetivismo generalizado
teria feito, na estética, o artista mergulhar dentro de si, em vez de permanecer ligado a sua comunidade.
Resumindo a argumentagio, a pesquisa experimental moderna — e modernista — teria sedimentado dois
aspectos que vitimam a arte: de um lado, o individualismo do artista; e, de outro, o formalismo da obra.
Nao haveria, assim, mais a associagdo coletiva da arte com seu mundo. Seria dentro desse contexto que,
mesmo inconscientemente, a vanguarda brasileira estaria situada.

O individualismo seria causado pela inflacio do ego dos artistas, superando a propria obra a servigo da
qual ele deveria estar. Seria uma atitude sentimental, na qual a obra de arte é engolfada pelo eu. O espirito
“vaidoso de sua vontadinhas” nem mais respeitaria a matéria resistente da natureza. Dai que a consequéncia
do individualismo seja o formalismo: o sujeito imporia a forma que bem quer a obra, sem que a matéria
desempenhe um papel relevante neste processo. O artistamoderno teria se perdido das exigéncias materiais,
que os artesdos conhecem tdo bem pois sio comprometidos com uma fabricagdo na qual a beleza por
si mesma vale pouco. O objeto que eles fazem é 1til, sua forma precisa estar adequada a esta finalidade.
Isso restringiria a liberdade do sujeito, positivamente. Um sapato, por sua fungdo de calcar, j& determina
quais sao os materiais que podem ou nio o constituir, bem com sua forma geral. O 6leo, o lépis, a pedra,
o som, a palavra, a tela, o pincel e o camartelo tém as suas leis, defendia Mério. Mesmo quando flexiveis,
elas deveriam condicionar nosso espirito. “Se o espirito ndo tem limites na criagdo, a matéria o limita na
criatura”?, sentenciou ele. O lado artesao era, assim, justamente o que estaria faltando ao artista na época
moderna, essa espécie de humildade do sujeito diante do objeto e da forma diante da matéria. Sem isso, o
elo do artista com seu entorno provavelmente se romperia de uma vez por todas.

Existiriam, em tese, trés elementos de que precisa qualquer artista: a técnica, a virtuosidade e, enfim, o
talento. Pelo menos, é assim que Mario define em “O artista e o artesdo™'®. Técnica diz respeito a habilidade
corporal — manual do escultor, vocal do cantor e assim em diante — no dominio de seu material, por exemplo a
pedra ouavoz. Virtuosidade diz respeito ao conhecimento histdrico das varias solu¢des que, desde os mestres
do passado, foram encontradas para problemas tipicos desta ou daquela arte, ou seja, versa sobre um saber
prético oriundo da tradi¢ao, por exemplo na construgao pictdrica da perspectiva. Talento, por seu turno, diz
respeito aquele “ndo sei o qué” de cada um gragas ao qual a poesia penetra em qualquer obra, a genialidade
inexplicavel. Historicamente, a tese de Mério é que a dimensao técnica do artesanato foi perdendo importéncia,
enquanto o talento predominou. O resultado moderno é o desequilibrio: os artistas sao — e se acham — muito
talentosos, mas falta a eles o aprendizado técnico, sem o qual a sua genialidade é simplesmente desperdigada,
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pois ndo se transforma em obra bem definida no mundo. O “artista que nao seja a0 mesmo tempo artesao,
quero dizer, artista que ndo conhega perfeitamente os processos, as exigéncias, os segredos do material que vai

mover, nao é que nao possa ser artista’, escrevia Mario, “mas nao pode fazer obras de arte dignas do nome”"’.

Nesse sentido, 0 pensamento estético de Mério recomenda uma contengao ou uma economia formal por
parte do artista. Isso daria um equilibrio  arte entre dois de seus elementos: a técnica e o talento. Sao os
dois elementos essenciais, de acordo com Mario, pois a virtuosidade, embora possa contribuir muito para
o artista, é um atributo dispensavel. O exemplo perfeito desse equilibrio entre uma genialidade individual
que dé forma a obra e uma humildade artesanal que adere a seus materiais seria — segundo lemos nao em “O
artista e o artesao’, e sim em Aspectos das artes pldsticas no Brasil — o Aleijadinho. Nele, a arte toda se ajustaria,
sem tirar nem por. “Ele foi um técnico formidavel que sabia perfeitamente se condicionar aos materiais
que empregava, bem como até que ponto os podia condicionar a sua imaginagao expressiva”'®. Justamente
essa combinag¢ao que tinha a obra do arquiteto e escultor mineiro do século XVIII era o que faltaria a arte
moderna e, em grande medida, modernista que o préprio Mdrio e seus amigos estariam praticando nos
anos 1920. Nesta arte, a fantasia subjetiva estaria se sobrepondo ao condicionamento material, e o prego
desse desajuste eram as obras sem lastro social, meros produtos individualistas e formalistas do artista.
Com isso, a arte teria degringolado historicamente. Toda a argumentagio de “O artista e o artesao” pode
assim encontrar, como contraponto exemplar a critica ali feita da arte moderna, a consideragao sobre o
Aleijadinho em Aspectos das artes pldsticas no Brasil.

Orgulhoso de si, o artista moderno, com o eu inflado, ignora as limitagdes que vém da matéria para a
constitui¢do da obra e, com isso, ela perde qualquer dimensao que transcenda o individuo que a criou.
Logo, a arte é apartada dos outros, distancia-se da sociedade, da coletividade. Deixa de servir ao alto
proposito que no passado, em contraposi¢ao histérica a arte moderna, tinha na Grécia, de acordo com
Miario, quando o individuo era ainda pouco ou nada concebido. Sua existéncia era entao indissociavel da
comunidade. “Com os gregos, jé estamos num outro mundo, mais atento as forcas da vida terrestre”, o que,
explicava Mdrio, “para eles é ainda uma vida de rito, porque profundamente social”". O problema para
a arte moderna estaria na sobreposicao do artista em relagdo a obra: ele passaria a valer mais do que ela.
Espacialmente, esta arte abandonou a exterioridade do mundo e passou para a interioridade do sujeito. Nao
é a obra que conta, como um ajuste equilibrado entre matéria e forma, natureza e homem. O formalismo
da obra, que a distancia da coletividade, é reflexo do individualismo do artista, cuja consequéncia histérica
é o isolamento da arte devotada s6 ao belo. Nao é uma arte panfletdria ou engajada que Mdrio procura, e
sim menos individualista, logo, menos elitista. Eis o diagndstico critico de “O artista e o artesio” em 1938.

Em diversos outros momentos de sua obra, Mario também manifestou as suas preocupagdes com a transformagao
dabeleza no fim em si da arte. Desde os primeiros anos da década de 1920, em A escrava que ndo é Isaura, ele
jé escrevia que “a beleza nao deve ser um fim’, que “a beleza é a consequéncia” e até mesmo, de um ponto de
vista histdrico, que “nenhuma das grandes obras do passado teve realmente como fim a beleza”. Embora
menos sistematizada, a critica & procura virtuosistica da beleza jé estava em curso. Na arte, um interesse mais
amplo é que deve orientar a investigagao estética, ficando a beleza apenas como um efeito secundério. Esse
interesse era o que, claramente, dirigia as obras ainda na Grécia, por exemplo. Era o interesse social. Isso quer
dizer que Mério jé abordava a arte como um problema histérico ali. S6 que o seu Modernismo, ao contrario
do que ocorreria nos anos 1930, ainda era por ele avaliado positivamente, na medida em que trazia valores
estéticos distintos da mera beleza. L4, ele apontava que “o que fez imaginar que éramos, os modernizantes,
uns degenerados, amadores da fealdade foi simplesmente um erro tolo de unilateraliazagao da beleza™'. Ou
seja, as experiéncias estéticas estariam ampliando a atuagio da arte, para além do conceito cldssico e antigo de
beleza. Esse era o mérito modernista. No entanto, para a aprecia¢do de Mério anos depois, como fica claro em
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“O movimento modernista’, ele seria insuficiente. Isso diria respeito somente ao direito de pesquisa estética,
mas nao a atualizacao da inteligéncia brasileira para a preocupagao social.

Nos anos 1930, consolida-se para Mério a consciéncia de que o movimento de vanguarda modernista no
Brasil situava-se em meio a uma condigao histérica que nao lhe permitia realizar o que de mais importante
ele precisava. Essa consciéncia assoma definitivamente em 1938, com “O artista e o artesdo”, sendo que
suas consequéncias mais diretas para o caso brasileiro surgem em 1942, em “O movimento modernista”.
Na historia da filosofia, a condi¢do moderna que Mdrio tratava poderia ser chamada — tendo em vista a
estética de Hegel — de fim da arte. O fim da vocagao coletiva da arte era problemdtico para a pretensao
do Modernismo brasileiro, ja que ele — ao contrdrio de varios congéneres, como Construtivismo russo,
Expressionismo alemao, Cubismo espanhol, Surrealismo francés — tinha uma preocupagio nao apenas com
alinguagem, mas com a nacionalidade. Para Mdrio, a arte deveria encontrar suas fontes na cultura popular,
sobretudo o folclore, para servir de fundamento da nagao, ao seu modo. Isso era justamente o que, na época
moderna, estava interditado por conta da privatizagao individualista da nossa experiéncia estética, que
Hegel previra ainda durante o século XIX. Nao haveria mais uma arte propriamente popular, nesse sentido.

No caso de Hegel, contudo, o declinio da arte significava, simultaneamente, a ascensio da filosofia. Sua
concepgao teleoldgica da historia previa que a humanidade passaria da expressao artistica para a filosofica,
que o espirito alcangaria assim forma de manifestagao mais ampla e profunda da verdade®. O fim da arte
atesta o progresso da humanidade: ela superaria a necessidade sensivel, atingindo a reflexao pura. Nada
disso aparece no pensamento de Mario. Por isso, o sentimento de cada um desses dois autores, bem como
o tom de seus textos, ao tratar de um diagndstico parecido ¢, ainda assim, muito diferente. O otimismo que
as paginas de Hegel exibem diante da histdria porvir contrastam com a melancolia e o desespero que Mario
transmite no fim da vida em “O movimento modernista” Nao havia, para ele, qualquer sentido de progresso
no fim da arte, mas apenas insuficiéncia. Em “O artista e o artesao’, ele ainda considerou que uma atitude
estética mais préxima da lida com o material da obra era um caminho para se resgatar a vocagao coletiva
original da arte. Era 1938. Menos de meia década depois, nem essa possibilidade seria aventada mais.

Na conferéncia sobre “O movimento modernista”, Mdrio conclui desistindo da arte. Parecia desacreditar
de qualquer sentido humano para ela. Decide, ali, pela saida politica. Contemporéineo da Segunda Guerra
Mundial e escaldado com o Estado Novo no Brasil, Mério aconselharia a agao direta pela politica, e ndo a
produgao de objetos pela arte. Sua frustragio com o Modernismo o faz dizer que ele e seu grupo deveriam
servir de li¢ao, jamais de exemplo. “Si de alguma coisa pode valer o meu desgosto, a insatisfagao que eu me
acuso, que os outros nao se sentem assim na beira do caminho, espiando a multidao passar”, comentava
Miario, para convocar a todos que “marchem com as multiddes™. Ele mesmo, contudo, ndo marchou. Nao
era um homem politico, como confessara. Morreria pouco depois, em 19435. Triste. Seu fim confunde-se
com o fim da arte, como permitem vislumbrar seus tltimos versos. Tem mais nio.

E noite. E tudo é noite. E 0 meu coragio devastado

E um rumor de germes insalubres pela noite insone e humana.
Meu rio, meu Tieté, onde me levas?

Sarcastico rio que contradizes o curso das dguas

E te afastas do mar e te adentras na terra dos homens,
Onde me queres levar?...

Por que me proibes assim praias e mar, por que

Me impedes a fama das tempestades do Atlantico

E os lindos versos que falam em partir e nunca mais voltar?
Rio que fazes terra, humus da terra, bicho da terra,

Me induzindo com a tua insisténcia turrona paulista

Para as tempestades humanas da vida, rio, meu rio!...
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Janada me amarga mais a recusa da vitdria

Do individuo, e de me sentir feliz em mim.

Eu mesmo desisti dessa felicidade deslumbrante,

E fui por tuas dguas levado,

A me reconciliar com a dor humana pertinaz,

E a me purificar no barro dos sofrimentos dos homens.

Eu que decido. E eu mesmo me reconstitui drduo na dor

Por minhas maos, por minhas desvividas maos, por

Estas minhas préprias maos que me traem,

Me desgastaram e me dispensaram por todos os descaminhos,
Fazendo de mim uma trama onde a aranha insaciada

Se perdeu em cisco e polem, cadéveres e verdades e ilusdes.”*
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Resumo: Este texto tem como propdsito sustentar a tese de que o mundo da arte se distingue do mundo da vida
por ser aquele onde se da o regime ficcional por exceléncia. Levando em conta os dois tipos de teoria pensado por
Arthur Danto como dois tipos gerais a partir dos quais se pensa o mundo da arte: teoria da imitacao e teoria do real,
sugerimos uma continuidade entre eles. O primado da ficgdo seria proprio do mundo da arte. Entretanto, o ficcional
proprio da representacao na arte ndo pode ser pensado sem o pélo do real, o pressupde e o designa fazendo com que
os limites entre o mundo da arte e o da vida estejam em constante litigio sem entretanto desfazer definitivamente
as diferencas entre os dois pdlos.

Palavras-chave: mundo da arte; imitacao; ficcao; real; representacao.
Genesis of Representation as Genesis of Reality

Abstract: This text aims to support the thesis that the world of art is distinguished from the world of life because the
first one is where the fictional regime par excellence occurs. | will take into account the two types of theory proposed
by Arthur Danto as two general types on the basis of which the world of art is thought, i.e. the theory of imitation
and the theory of the real. | will suggest a continuity between them. The primacy of fiction is characteristic of the art
world. However, the fictional character of representation in art cannot be thought without the pole of the real. The
fictional presupposes and designates the real by outlining the boundaries between the world of art and that of life.
The two poles stay in constant confrontation without, however, definitively undoing the differences between them.

Key-words: art world; imitation; fiction; real; representation.

E préprio do mundo da arte a partir do inicio do século anterior e sobretudo a partir de meados dos anos
cinquenta o processo acelerado de expansio das fronteiras, dos limites conceituais do mundo da arte no
sentido de absorver o mundo da vida criando zonas de indistin¢ao tempordria entre esses dois mundos.
Porém por mais que se esgarcem, se tornem ambivalentes esses limites eles nunca desaparecem. Ha
como que a resignificagao permanente dos mesmos incorporando elementos nao ficcionais na fic¢gdo. Em
contraposi¢ao ao movimento de expansio das fronteiras, interno e préprio ao mundo da arte, recentemente
assiste-se no Brasil a um outro que tem o sentido inverso: pretende-se mostrar? a inexisténcia dos limites
entre ficao e realidade, e afirmar, portanto, que haveria apenas um regime de? representacio: aquele que
apresenta necessariamente o representado.

No primeiro capitulo de A Transfiguragio do Lugar-Comum, Danto repassa, a sua maneira, o que ele cré
ser alguns dos episédios fundamentais da historia da ideia de imitagao na filosofia, sobretudo no que diz
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respeito a arte. Evidentemente a fonte primeira é o livro X da Republica de Platao, no qual Socrates reduz
o problema da imita¢ao a metafora do espelho. Haveria uma relagio causal necessdria entre representacao e
representado. Tal qual o espelho a arte mimética basicamente duplica o mundo reapresentando ilusoriamente
o representado, enganando os sentidos. Para entender a confusao entre apresentagdo e representagio no
discurso socrético, é marcante a proeminéncia, para Danto, da teoria da origem do teatro grego em Nietzsche.
Nela se encontra uma explicagdo histérica da origem da representacgao, ou da ideia de representagio, que
seria concomitante com a origem do teatro grego. Como se sabe, em O nascimento da Tragédia Grega
Nietzsche afirma que o teatro grego teria sua origem nos cultos ao deus Dioniso. Paulatinamente surge
o coro separado do resto dos oficiantes que mais tarde se separam em atores, aqueles que representam, e
publico, aqueles para quem a representacao é dirigida. Haveria, portanto, dois regimes de representacao.
Um ¢ aquele anterior ao surgimento do teatro e proprio ao espago sagrado do ritual dionisiaco. Nao se
encontra nesse momento ainda formada a ideia de representagio como representagio de algo, isto porque
ndo hd algo a ser representado nem “para quem” se dirigiria a representagao. Nao ha expectadores, quer
dizer, uma instincia externa ao ritual. Todos estdo envolvidos em um transe produzido pela musica, vinho
e danca. Emulam o deus, suas caracteristicas e, nesse sentido, este torna-se presente, se “apresenta’. Talvez
algo proximo possa ser pensado com relagao a eucaristia na missa catélica. A hdstia consagrada nao é um
“pao que imita as propriedades do corpo de Cristo, mas “¢” o corpo de Cristo. O corpo de Cristo estd
presente na hostia consagrada.

O segundo sentido de imitar, como ja se pode entender, aquele que surge com o teatro, portanto, é a
representago de algo para alguém, e representar nao é “tornar presente’, nao é apresentar, mas “estar no
lugar de”. Ao representado (ausente) se substitui a sua representagio (imagem, signo, simbolo). Entre
representagao e representado hd necessariamente uma relagao causal. No caso da apresentagdo ha uma
relacao deidentidade, jd quando hd um referente a relagao é de designagio e nao hé necessariamente relagao
de semelhanca entre o representado e a representagao. Pode ser que haja semelhan¢a quando o representado
que precede a representagao é sua causa fisica, como no exemplo da foto do World Trade Center analisado
por Danto, cuja origem é o préprio World Trade Center. Este é o campo da imagem como registro, como
documento, memoria. Algo que durante séculos estava presente na concepgao da arte como imitagao. Porém,
como uma a¢io involuntdria ndo é uma a¢io, uma foto que tem a imagem do World Trade Center, mas foi
produzida por um objeto que ndo é o World Trade Center, nio é uma imagem deste (DANTO, 2010; p
92). A ligdo a se extrair daf é que a relagdo de semelhanca, de identidade perceptual entre representagio
e representado ndo é necessdria na medida em que a reapresentagio do representado na representagao é
um vestigio daquele momento pré-representagao pensado por Nietzsche e nao determina o principio de
representagdo que tende a ser pensado como designagao, ou significagao.

Uma conseqiiéncia que Danto extrai de suas considera¢des acerca das ideias de Nietzsche é que na
medida em que se estabelece a representacao por designacio se instaura o conceito dual de realidade e
ficgao. S6 hé o conceito de real porque héd o conceito de ilusao, ouirreal. O caso da representagéo visual
ilustra bem o que Danto pretende ao delimitar os campos do real e ficcional como estruturalmente
ligados e instaurados pela relagao de representacao. Na tradigdo ocidental, a imagem de uma coisa é
uma coisa de ficgdo, uma “falsa” coisa que representa uma “coisa” real. O interesse de Danto por “essa
antiga teoria”, como ele denomina a teoria da mimesis, é a hip6tese de que o hiato entre imitagdo e
realidade e aquele outro entre arte e vida, ou melhor, entre uma obra de arte e um objeto cotidiano, sio
do mesmo tipo. H4 uma separa¢io ontoldgica entre representacio e representado idéntica aquela entre
uma caixa de sabao Brillo que é uma embalagem dessa marca de sabdo e uma caixa de sabao Brillo de
Warhol. No entanto, a ideia de que algo do representado é conservado na representagao se deve ao fato
de que o primeiro sentido de representa¢do nio denotativa, a apresentagao, se confundiu, no decorrer
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do desenvolvimento da teoria da arte mimética e da prépria arte mimética com o segundo sentido de
representagao que é um conceito dual. E como se na representagio de algo, algumas propriedades desse
algo devessem estar necessariamente presentes, notadamente propriedades perceptuais e dessa forma
os limites entre os dois mundos, o da ficgio (a imagem) e o mundo real (o objeto) acabassem por se
confundir. Porém, essa confusdo nunca se estabelece de fato enquanto certas marcas, fronteiras, limites
conceituais entre os dois mundos estdo presentes e sao entendidos pelo expectador. Ela surge apenas
nos casos extremos, isto é, naqueles em que se instaura um regime de ambigiiidade acerca da condigao
ficcional, ou representacional em questio; quando certos objetos, eventos, etc., se encontram em litigio
quanto a serem obras de arte ou nao.

Uma caracteristica importante da arte no século XX, sobretudo a partir da sua segunda metade, e da arte
contemporéinea em geral é a busca reiterada pela ruptura dos limites entre esses dois mundos produzindo
sistematicamente zonas de confusao e ambigiiidade. Isto é,a busca por se romper o binémio conceitual ficgao/
real. Lembremos, para dar alguns exemplos, das colagens cubistas e dadaistas, passando pelos readmades
de Duchamp, as Brillo Box de Warhol, a cama de Rauschenberg, o Fluxus e as agdes dos situacionistas; as
incorporagdes de ruidos nas composigoes eruditas, a intervengdes teatrais e de performance em circuitos
simbdlicos cotidianos provocando disturbios nos mesmos e assim por diante. No entanto, como também
é préprio do movimento, em certo sentido dialético, desse processo de ruptura, as marcas do territorio
simbdlico da arte sio necessariamente retomadas em seu espectro ampliado de modo que aquilo que gerava
litigio passe a ser entendido como arte. Observe-se que este movimento é interno ao préprio mundo da
arte e inclui, evidentemente, a referéncia a um publico que possa minimamente identificar as marcas que
delimitam esse territério de invengao.

II

Ocorre exatamente o oposto quando, digamos, o mundo da vida irrompe as fronteiras do mundo a arte,
quando as marcas conceituais que separam esses dois mundos nao sao reconhecidas e predicados aplicados
a objetos, eventos, fatos etc. que denominamos reais sao aplicados a representagdes ficcionais, ao chamado
mundo da arte. A ambigiiidade se instaura, portanto, ndo como parte do processo histérico, do processo
de inveng¢ao, ou criagdo interno ao mundo da arte, mas como fim desse processo na medida em que nao
hd mais diferenga entre fic¢ao e seu oposto. Os amortecedores conceituais, as marcas, os indicadores que
mantém o bindmio conceitual fic¢ao/real nio sdo reconhecidos. Esses indicadores sdo tanto aqueles ja
incorporados nos diferentes modos e estilos das obras de arte, na sua propria fatura, na sua materialidade
que respondem & histéria da produgdo artistica, quanto aqueles outros que identificam os espagos de
exibi¢ao, os textos de apresentacao, de critica, de curadoria e assim por diante. O fato é que nessas situagdes
certos elementos histdricos, institucionais, estéticos entre outros nao sao reconhecidos por um grupo de
pessoas que nio podem ser identificados como expectador. Nao o podem, justamente por nio terem essa
capacidade de reconhecer o mundo da arte.

Veja-se a série de episddios ocorridos no ano de 2017 no mundo da arte no Brasil (FIDELIS, 2017).
Episédios em que performances, pinturas, instalagdes, etc., que compdem ou nao exposigoes em galerias
ou museus sao percebidas, em seu conjunto e separadamente, como um ato criminoso. O que significa
antes de qualquer coisa que elas sao percebidas despidas de seu status de obra de arte. O bindmio fic¢ao/
real é rompido pelo lado do real: ndo hd mais a dimensao da ficgao. Tudo passa a ser real, e o real é da
ordem da defini¢ao do crime pela lei e pela moral. H4, evidentemente, como aponta Rodrigo Duarte
em meio ao nao-publico essa parte que representa uma vontade e mentalidade politica e ideoldgica,
cuja raiz sempre foi a do autoritarismo e da identificagdo com tudo o que representa o oposto da livre
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expressio (DUARTE, 2017). Todavia, buscamos evidenciar aqui, incorporando até mesmo esse espectro
ideoldgico, o desvio cognitivo e a falta de referencial proprias do comportamento que identifica um lugar
de fala, de referéncia que nao é o do publico de arte. A medida que nao se reconhece os indicadores
conceituais que separam arte de realidade, ndo hd mais nada fora do real, no sentido de que uma
representac¢ao simbolica passa a ser aquilo mesmo simbolizado, ndo hd mais obras de arte, mas sim atos
de instigagdo a pedofilia, a zoofilia, ao estupro, e assim por diante. Nem mesmo os museus, as galerias,
os espagos de exposi¢io sao identificados como indices, marcas de que o que ocorre nesses espagos tem
em ultima instancia seu sentido ficcional ai demarcado. Como sabe qualquer um que sabe o que é uma
obra de arte, mesmo que nio seja um especialista, ainda que em muitos momentos essas ocorréncias que
chamamos obras de arte mencionem, tratem ou documentem outras ocorréncias que podem significar
fatos, elas ndo sdo os fatos que representam. Se sao exemplos, amostras dos fatos, elas o sdo apenas no
sentido ficcional e nao de fato. No entanto, seguindo o exemplo que estamos explorando é como fatos
criminosos que obras de arte sdo percebidas pelo “nao-publico’, pois este ndo reconhece os elementos
conceituais que compdem os limites entre mundo da arte e mundo da vida, por ndo conhecé-los, ou
apenas por nao desejar reconhecé-los.

I1X

Lembremos por um instante das reflexdes de Foucault acerca da série de quadros “isso nao é um
cachimbo” do artista belga Magritte. (FOUCAULT, 1989) Nio importa o modo que se queira pensar as
possiveis relagdes de referéncia entre imagem do cachimbo e enunciado referencial, tais relagoes estao
desde sempre curto-circuitadas pelo fato de que a frase e aimagem de cachimbo sdo uma inica imagem,
de uma unica representagdo pictérica. No quadro de Magritte os limites da representagao pictérica
tornam-se o objeto da representagdo pictdrica e dessa forma sao expostos, problematizados. Esse é o
movimento interno a arte empurrando seus limites, apontando para fora do paradigma da mimesis, em
um gesto que mesmo antes de Magritte vai ser cada vez mais comum na arte ocidental.

O jogo de Magritte s6 é possivel por ter como referente esse proprio jogo como préprio darepresentagao
pictérica. Talvez a ilustragdo cabal disso que se estd tentando mostrar aqui seja o quadro Pedofilia de
Alessandra Cunha que foi retirado da exposi¢ao do Museu de Arte contemporanea de Mato Grosso
do Sul pela Delegacia Especializada em Prote¢ao a Crianga e ao Adolescente. Na ocasido um grupo
de deputados pede para que o nome da artista seja incluido no cadastro estadual de pedéfilos. Nessa
pintura pode se ler o seguinte texto: “o Machismo mata violenta e humilha”. A frase que ¢ parte da
pintura, parte da imagem, é dotada de uma evidencia referencial e nisso talvez resida a sua forga. Nao
hd muita interpretacio a ser feita, a frase aponta para algo, denota algo que é um fato, mas este fato,
justamente por ser um fato, ndo se confunde com a imagem em que essa frase figura. O jogo revelado pela
artimanha de Magritte a muito se tornou parte do repertério do mundo da arte. Um repertério a que o
publico de arte estd habituado. Para que a pintura Pedofilia torne-se um ato de Pedofilia, é preciso que
ela seja destituida de sua condicao de obra de arte, é preciso que o jogo da representagao pictérica seja
inviabilizado pela ruptura dos limites entre fic¢ao e realidade, ruptura que por ser externa ao mundo da
arte lhe é imposta de maneira violenta e humilhante por um “ndo-publico” por uma instancia que nao
estd integrada ao mundo da arte. Estar integrado como parte do mundo da arte nio pressupde a aceitagao
passiva de tudo o que ocorre neste 4mbito, mas possuir as ferramentas histérico-cognitivas (que inclui
afetos) necessarias para reconhecer mais ou menos como se d4 separadamente ou nio: apresentagio,
representagdo e designac¢io na ficao.
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Resumo: Este trabalho examina a questdo do olhar na obra de arte a partir da fenomenologia. Investiga, a principio,
0s pressupostos que, desde Platdo, tornaram aimagem (eidos) um elemento filosoéfico por exceléncia. A abordagem
se separa da filosofia platénica e da nogao de olhar como epistéme e leva a discusséo para o ambito da fenomenologia
de Merleau-Ponty, que pensa e compreende a realidade pelo olhar num duplo significado, que vé a si mesmo e
também é visto por ele. A obra de arte, nesse ambito, ndo é apenas um objeto que revela algo a ser contemplado,
mas entrevé e cria o proprio mundo no qual o homem ganha sentido. O artigo se divide em trés tépicos: o primeiro
trata brevemente da importancia do olhar na mitologia grega; o segundo, expde a concepcéo cldssica do olhar na
filosofia e o terceiro, discute a possibilidade de um olhar fenomenoldgico evocado pela arte.

Palavras-chave: Merleau-Ponty, olhar, fenomenologia, estética, imagem, obra de arte.
For a poetry of the look: the dilemmas of the image in the phenomenology of the work of art

Abstract: This paper examines the issue of looking at the work of art from the phenomenoloy. In the beginning
investigates the assumptions which, since Plato, made the image (eidos) a philosophical element for excellence. The
approach separates from the platonic philosophy and the notion of look like episteme and takes the discussion to
the scope of the phenomenology of Merleau-Ponty, who thinks and understands the reality by looking in a double
meaning that sees himself and is also seen by him. The art of work, in this context, is not just an object that reveals
something to be contemplated, but emerging and creates its own world where the man makes sense. The article is
divided into three topics: the first treats briefly of the importance of looking in Greek mythology; the second exposes
the classic look on the philosophy and the third discusses the possibility of a phenomenological gaze evoked by art.

Key-Words: Merleau-Ponty, look, Phenomenology, esthetic, imagem, work of art.

A arte ndo reproduz o visivel, mas torna visivel.
Paul Klee

Introducao
Quando tematizamos o olhar na ciéncia, em especial na biologia, comumente o associamos em primeiro
lugar a empiria, como um dos sentidos do corpo pelo qual percebemos o mundo a nossa volta. A viso, tal

como os outros sentidos, faz parte do sistema sensorial que envia as informagoes para o cérebro humano
decodificar e interpretar e, assim, consegue fazer o corpo responder adequadamente a cada estimulo.

Recebido em 31 de janeiro de 2018. Aceito em 05 de agosto de 2018.
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Ao longo do tempo, a importincia do ver para o processo cognitivo alcanga também a linguagem, de tal
forma que, mesmo sem perceber, incorporamos diversos termos derivados da visao no nosso vocabulario
'] )
habitual, como nas expressoes: “Nada a ver”, “é claro” e “evidentemente”. De certo modo, isso atesta uma
) ) )
ligacdo origindria da visao com o modo proprio de ser do homem, em sua natureza mais primaria, talvez por
) )
isso nosso encantamento por tudo que é luminoso e solar, que brilha, que ascende e clareia. A luz que estimula
) )

nossos receptores sensoriais também esta presente na nossa prosaica relagdio com o mundo pela palavra.

Mas o olhar nao habita somente as defini¢oes dos sentidos corpéreos, como descrito anteriormente,
pois ele serd abordado, ao longo do processo histérico humano, por diferentes dreas do conhecimento,
que dardo intepretagdes originais ao ver.

Esse artigo almeja analisar, pelo horizonte da filosofia, como a compreensao corrente do olhar carrega
consigo mais do que normalmente supomos e, como a arte, pela via da fenomenologia e ontologia, restitui
ao olhar o seu cardter poético. Nesse sentido, o que pretendemos tratar é do olhar como um dos fins da
arte, ndo enquanto ruptura ou acabamento, mas como finalidade, que propicia a arte um modo renovado
de relagao com o mundo.

1. Uma breve abordagem do olhar na antiguidade

A metéfora do olhar desde hd muito tempo habita o pensar filoséfico, mas antes mesmo de ser abordado
pela filosofia, 0 enigma da visao aparece para 0 homem em sua relagao mais elementar com o mundo.

Na mitologia grega, por exemplo, vérias sao as referéncias ao olhar, desde os primeiros relatos orais
preservados até aquelas obras elaboradas pela épica e pelo teatro grego. Histdrias, como a figura mitolégica
da Medusa, por exemplo, que destréi a todos com seu olhar, mas incapaz de ver a si mesma, representa um
anseio ancestral que liga a visao ao conhecimento. No caso de Orfeu, a desmedida entre o ver e o conhecer,
acontece no herdi quando ele, nao bastando conseguir novamente Euridice, retirando-a do Hades, revira e
aolha de frente, contrariando alei estabelecida para té-la. Esse olhar que, de certo modo, evoca a perda, traz
também a possibilidade de conhecer Euridice no seu nao-ser, na morte. Contrariar a lei é, nesse sentido,
ver 0 que nao é possivel ver, conhecer o que nio é possivel conhecer, o olho quer sempre saber mais que
pode. Como afirma Blanchot, Orfeu nao quer:

Euridice em sua verdade diurna e em seu acordo cotidiano, a quer em sua obscuridade noturna, em seu distanciamento,
com o seu corpo fechado e seu rosto velado, quer vé-la, nao quando ela estd visivel, mas quando estd invisivel, e nao
como a intimidade de uma vida familiar mas como a estranheza do que exclui toda a intimidade, ndo para fazé-la
viver, mas ter viva nela a plenitude de sua morte. (BLANCHOT, 2011, p.187)".

O ver e o conhecer exigem na mitologia uma espécie de harmonia. A palavra, uma das portadoras desse
equilibrio, deve manter a sobriedade entre o ver e o conhecer. E disso que se trata outra célebre dessas
histérias, o mito de Edipo. Na trama, ser por desrespeitar a medida entre o ver e conhecer, que Edipo,
o herdi sofocliano destruidor da Esfinge, passard a destruir a si mesmo. A relagio entre o saber e o ver é
quebrada pelo herdi que, por querer ver demais, acaba cego. Como afirma Ranciere:

O pathos do saber: a obstinagao manfaca por saber o que é melhor nao saber, o furor que impede de ouvir, a recusa
de reconhecer a verdade na forma em que ela se apresenta, a catdstrofe do saber insuportavel, do saber que obriga
a subtrair-se a0 mundo do visivel. A tragédia de Séfocles é feita desse pathos. (RANCIERE, 2009, p.23)

Avisao de Edipo nao é capaz de fazé-lo enxergar o limite do ver. Sera ele que, a0 ndo ouvir o que deseja
do adivinho Tirésias, zomba da cegueira alheia. Cegueira que o herdi, sem saber, jd carrega consigo.
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2. O olhar e a filosofia

Essarelagao entre o ver e o conhecer, presente na mitologia, também aparece na filosofia em seu inicio. Platao
serd um dos primeiros filésofos a tratar do tema. No entanto, aquele vinculo primevo que liga o ver ao conhecer
serd rompido. Platiao fundamenta seu pensamento no termo “ideia’, eidos, originario do verbo eidd, ver. Para o
filésofo, a ideia ¢, grosso modo, a visdo origindria, o elemento basilar de cada coisa, sem o qual ela perde sua
identidade. Mas nao sao todos os homens que podem chegar ao conhecimento daideia, eles precisam antes ser
preparados pela dialética, que os levara ao verdadeiro conhecimento (episteme). A filosofia platonica se assenta,
desse modo, em vérios termos derivados da visao - serd assim que recorrerd, por exemplo, a reminiscéncia
(anamnese)?, e por conseguinte o ver, separado do corpo, estaré ligado ao saber. A reminiscéncia é aquilo que
traz de volta a ideia, retoma, relembra, revé as coisas em si mesmas, em sua esséncia. No entanto, Platao se
preocupa em diferenciar a ideia do eidolon, da visao falsa da realidade, do simulacro. Desse modo, para fugir
a0 engano, é preciso preparar a alma para chegar a ideia e nio se tomar o semelhante (eikon) pelo verdadeiro
(eidos). Os sentidos devem ser abandonados em prol do “ver verdadeiro”, da prépria ideia. Aqui a relagio entre
o ver e o conhecer se estabelece a partir da busca da ideia, da unidade das coisas, que s6 poderd ser alcangada
pelarentncia ao corpo®. Nesse aspecto, arelagao entre ver e conhecer para Platio suprime o conhecer corpéreo
e sensorial, pois para alcangar a ideia, 0 homem deve se libertar dos entraves causados pela sensagao.

Toda filosofia posterior, com raras excecdes, tentard diferenciar o falso do verdadeiro e, a partir de uma
possivel leitura de Platao, apoiard a verdade no abandono ou correcio dos sentidos. Mesmo o empirismo, que
tem como base a apreensao origindria da sensagao, trata-a como algo que deve ser aprimorado e purificado, ou
seja, se arealidade aparece em primeiro plano ao nosso corpo, temos pelo raciocinio de alcangar a verdade e
transformar a propria empiria em conhecimento. Se entao, ndo ha conhecimento inato, precisamos aprender
alidar com o que obtemos pela experiéncia e, por mais que os sentidos ndo mintam, sempre eles parecerao
em contradi¢do com o intelecto. Segundo Locke: “O entendimento, como o olho, que nos faz ver e perceber
todas as outras coisas, no se observa a si mesmo; requer arte e esforco situd-lo a distancia e fazé-lo seu préprio
objeto.” (LOCKE, 1973, p.145). Cabe ao homem, portanto, o esforco para ligar a visio ao conhecimento.

3. O olhar poético-fenomenolégico

Essa duplicidade entre os sentidos e a razdo na filosofia permanece, na maioria das vezes, como alicerce
fundamental quando se trata do conhecimento.* No entanto, a fenomenologia e a ontologia marcam
definitivamente uma nova forma de ndo somente compreender a realidade, mas de experiencid-la e senti-la.
Os sentidos nao sao mais entendidos em contraposigao a razao e a propria relagao sujeito e objeto, que
parecia ter justificacio a priori, se dilui diante dessa nova forma de pensar. Aquela ligacao origindria de ver
e saber é novamente entao reunida e entrelagada.

Serdno campo da obra de arte que esse vinculo elementar se preserva de tal modo que a prépria linguagem,
companheira da filosofia, se torna poética. Os textos de Merleau-Ponty atestam tal intimidade. A obra O Olho
e o Espirito que a principio parece ser uma apologia a pintura de Cézanne, trata-se, na verdade, da experiéncia
poética que a arte desvela na obra do pintor, de modo a converter o olhar e o pensar novamente em unidade.

Essa extraordindria imbricagao, sobre a qual nao se pensa suficiente, proibe conceber a visao como uma operagio de
pensamento que ergueria diante do espirito um quadro ou uma representagao do mundo, um mundo da imanéncia
e da idealidade. Imerso no visivel por seu corpo, ele proprio visivel, o vidente nio se apropria do que vé; apenas se
aproxima dele pelo olhar, se abre a0 mundo. E esse mundo, do qual ele faz parte, nao é, por seulado, em si ou matéria.
Meu movimento nao ¢ uma decisio do espirito, um fazer absoluto, que decretaria, do fundo do retiro subjetivo, uma
mudanga de lugar milagrosamente executada na extensao. Ele é a sequéncia natural e o amadurecimento de uma
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visao. Digo de uma coisa que ela é movida, mas, meu corpo, ele préprio se move, meu movimento se desenvolve.
Ele néo esta na ignorancia de si, ndo ¢ cego para si, ele irradia de um si... (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 19).

O filésofo restitui a visao ao seu lugar, o homem como vidente e visivel é corpo e pensamento juntos e
ao mesmo tempo. Para Merleau-Ponty, nao ha, portanto, supremacia da razao ao sensivel ou do sujeito ao
objeto; do mesmo modo, a experiéncia nio antecede a reflexao, antes sao essas categorias que nao abarcam
o acontecer dindmico do real, no qual homem e mundo estao interligados.

No inicio do texto, o filésofo apresenta uma critica a ciéncia, especificamente a nogao de uma ciéncia
neutra, instauradora da verdade objetiva que se fundamenta na classificagao e conceituagio do real. Essa foi
também durante um longo tempo a tarefa do pensamento filoséfico, de encontrar sob aparéncia enganadora
dos sentidos, a verdadeira e pura esséncia. Segundo essa concepgao, o olhar sensivel tem de ser adestrado
pelo pensamento. A arte, em contrapartida, revela um outro modo de apreender o mundo sem desprezar
os sentidos. Surgindo sob o véu de uma pretensa inutilidade, ela é livre e pode, assim, devolver ao corpo e a
visdo a sua verdadeira importancia. O desejo de conquista de um pensamento absoluto sobre as coisas, na
arte, cede lugar a0 movimento espontaneo do real, no qual estamos desde sempre também em movimento.
Aarte, nesse sentido, redescobre o apelo origindrio que retine corpo e intelecto, pois é impossivel imaginar
um pensamento alheio ao corpo ou, ao contrario, um corpo separado do pensar.

No entanto, ndo é toda obra da arte que consegue abandonar as regras e conveng¢des que derivam
daquela compreensio dicotdmica da realidade. Durante um longo tempo a arte se pautou em ser uma
copia “exata” do real, o que levou os artistas do Renascimento, por exemplo, a criarem todos os padroes
que deveriam servir de base para que a obra exalasse a harmonia de uma representagio correta do mundo®.
Mas Merleau-Ponty vé em Cézanne, pintor que com certeza tem um sentido especial para o filésofo, o
rompimento definitivo entre a obra e os cAnones representativos. O filésofo ndo questiona as obras que
precederam esse rompimento, nao deseja criticar as regras que durante muito tempo serviram de modelo
para que as obras fossem consideradas artisticas ou nao. Até porque, a maioria delas sao geniais em sua
época, de modo que, qualquer condenacio seria inapropriada, principalmente porque essas obras fazem
parte da nossa histéria e no entanto, a historia mesma se transforma. Para Merleau-Ponty: “A perspectiva
do Renascimento nao é um “truque” infalivel: é apenas um caso particular, uma data, um momento numa
informagao poética do mundo que continua depois dela.” (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 36).

Para o fildsofo essa continuagao, entdo, nao nasce apenas da renuncia da transposi¢ao “exata” do real para
a obra, mas do alcance que o olhar possibilita ao tocar o real, ou seja, o pintor nao descreve mais o mundo,
mas vive-o por dentro. Essa vivéncia é a encarnagao de sua vida e por ser vida, evoca também a vida de todos
os homens. O artista revela na obra, portanto, a possibilidade do visivel e, a0 mesmo tempo, do invisivel.
O visivel é aquilo que aparece nas cores e tracos e o invisivel aquilo que também aparece na auséncia entre
as cores e os tragos. Visivel e invisivel ndo sio, portanto, a oposi¢ao dantes entre o real e o imagindrio, ou
entre a razao e os sentidos, mas relacio fluente que sustém a harmonia do mundo. A harmonia nasce dessa
relagao origindria entre as coisas no mundo e o mundo nasce a partir da relagao que nele se faz entre as
coisas. Nao hd dominador, nem dominado, meu olhar é pura acao de ver as coisas se tornarem coisas; ele
nao responde o que é arealidade, ele a respira, a sente e a invoca.

A visdo do pintor ndo é mais o olhar posto sobre um fora, relagio meramente “fisico-6ptica” com o mundo. O
mundo ndo estd mais diante dele por representagao: € antes o pintor que nasce nas coisas como por concentragao
e vinda a si do visivel, e o quadro finalmente s6 se relaciona com o que quer que seja entre as coisas empiricas
sob a condi¢do de ser primeiramente “autofigurativo”; ele s6 é espetdculo de alguma coisa sendo “espetaculo
de nada’, arrebentando a “pele das coisas”, para mostrar como as coisas se fazem coisas e 0 mundo, mundo.
(MERLEAU-PONTY, 2013b, pp. 44-45)
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E importante esclarecer que o invisivel apontado anteriormente nao corresponde a uma espécie de erro
ou a falta que é suplantada pelo visivel, mas é o mistério que circunda o aparecer das coisas e que, de certa
forma, o determina. O encobrimento, o que nio se vé, ¢ um modo do aparecer das coisas, ndo uma falha na
estrutura do olhar. Essa aparente contradigao surge porque usamos alégica do pensamento moderno que
entende a negagao como um erro e a verdade como conformidade. No entanto, o real, o visivel, no horizonte
do pensar auténtico nio se submete ao pensamento tradicional que o entende como um objeto, ‘algo’ que
pode ser dissecado por uma investigagao coerente e logica. “Qualquer coisa visual, por mais individuada
que seja, funciona também como dimensao, porque se da como resultado de uma deiscéncia do Ser. Isso
quer dizer, finalmente, que o préprio do visivel é ter um forro de invisivel em sentido estrito, que ele torna
presente como certa auséncia (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 53)”. Tal como afirmamos antes, o olhar,
que tratamos aqui se dd no campo da ontologia, por isso, nao se trata de um fim a ser atingido, mas é ele que
da sentido e forca a toda a realidade poética, por isso pode se manter também através de um afastamento.

Sobre o invisivel, Merleau-Ponty acrescenta a no¢ao de habitagdo, ou seja, de ambiéncia, de jogo de
forgas no qual as coisas, a0 mesmo tempo aparecem e se preservam. O filésofo apresentara sobre isso um
elucidativo e belo exemplo da piscina:

Quando vejo através da espessura da dgua o revestimento de azulejos no fundo da piscina, nao o vejo apesar da
4dgua, dos reflexos, vejo-o justamente através deles, por eles. Se ndo houvesse essas distorgdes, essas zebruras do
sol, se eu visse sem essa carne a geometria dos azulejos, entdo é que deixaria de vé-los como sao, onde estao, a
saber: mais longe que todo lugar idéntico. A prépria dgua, a forga aquosa, o elemento viscoso e brilhante, ndo
posso dizer que esteja no espago: ela nao estd alhures, mas também nao est4 na piscina. Ela a habita, materializa-se
ali, mas nao estd contida ali, e, se ergo os olhos em dire¢ao ao anteparo de ciprestes onde brinca a trama dos
reflexos, nao posso contestar que a 4gua também o visita, ou pelo menos envia até 14 sua esséncia ativa e expressiva
(MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 45).

Comumente, pensamos que a esséncia, a verdade, vigora para além das aparéncias e que, portanto, cabe
a filosofia nos livrar do engano dos sentidos (visivel) para alcangar o fundamento do real (invisivel). A
fenomenologia sugere, por outro lado, que nao hd separagao entre a verdade e a falsidade, entre a piscina
verdadeira e as interferéncias ocasionais que a circundam, porque ela sé existe na e pela mediacio do
ambiente que a envolve e das modulagoes que nela intervém. Assim, a piscina que nao se vé por essas
intervencdes, sua invisibilidade, também a sustém?®.

Nesse sentido, o corpo, da mesma forma, nao se refere tio somente a extensio dessa minha matéria que
ocupa o mundo em um lugar determinado, porque ele se espalha nas coisas, a0 mover-se, ao olhar e tocar;
deixa de ser apenas protagonista da agio, pois da mesma forma que as maos tocam as coisas, as coisas me
tocam e me permitem perceber o meu corpo enquanto tocante. O corpo sente e se sente sentindo, como
aquele que pode sentir, ndo como um objeto sobre o qual me detenho a dizer as caracteristicas, mas como
um principio no qual eu mesmo venho a ser. O corpo, portanto, nao ¢ algo separado de mim. “[...] nao
estou diante do meu corpo, estou no meu corpo, ou antes, sou meu corpo” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.
208). O ver e o tocar, se tornam, outrossim, mais que uma mera forma de perceber e interpretar o mundo,
mas uma forma de vivé-lo, porque sao também eles que garantem em mim a possibilidade de vir a ser o
que sou, assegurando, nessa minha inquietude de vidente visivel, aquilo que me personifica. “O enigma
consiste em meu corpo ser a0 mesmo tempo vidente e visivel. Ele, que olha todas as coisas, pode também
se olhar, e reconhecer no que vé entao o “outro lado” de seu poder vidente. Ele se vé vidente, ele se toca
tocante, é visivel e sensivel para si mesmo” (MERLEAU-PONTY, 2015, p. 19).

O olhar para Merleau-Ponty tem um papel importante, mas reiteramos, esse olhar nio é o mesmo da visao
pura do intelecto, que abandona a matéria em busca da forma. Até porque para a fenomenologia, nao ha
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uma esséncia pura a ser encontrada. O olhar é corpéreo, no entanto, ndo como corpo que se dirige para a
realidade com a finalidade de pensar as coisas, justamente ao contrério, o olhar estd imbricado nas coisas, e
elas estao no mundo e pedem para serem olhadas, convidam o artista a exterioriza-las em obra. Todavia, o
convite nasce da propria vida do artista, a arte se incorpora em sua vida de tal forma que criar é um modo
de dar vazdo a sua vida e, mesmo assim, falar da vida de todos os homens. Ao criar, o artista escolhe, porque
a obra surge pelo olhar como um convite, ndo como uma exigéncia. No entanto, fugir a esse convite é
deixar de ser si mesmo, de ser artista. Mas a essa singularidade (do artista) se junta a universalidade das
vidas que compdem o mundo. O artista é livre e a obra é o modo de tornar essa liberdade real, de afirma-la
e concebé-la. A partir disso, o impasse entre sujeito e objeto se dilui em favor da vida, vida do artista que se
junta a obra, tornando-a verdadeira e se ligando a vida de todos os homens. Entao, a arte exalta, festeja, a
fusao desse olhar, que mesmo presa a um suporte, o transcende; mesmo inerte no museu, passeia ao redor
de cada espectador e os faz ver, vendo. O que se vé nao é mais somente uma figura ou uma abstragao de certo
artista, mas o modo de ser que pulsa nele e em mim também. O olhar se junta finalmente ao pensar, nio como
uma determinagdo, mas como pura possibilidade. Tal como afirma Merleau-Ponty na Divida de Cézanne

Entdo a obra de arte terd juntado vidas separadas, nao existird mais apenas numa delas como um sonho tenaz ou um
delirio persistente, ou no espago como numa tela colorida: ela habitara indivisa em vérios espiritos, presumivelmente
em todo espirito possivel, como uma aquisigao para sempre. (MERLEAU-PONTY, 20134, p. 140).

Afaobrase eterniza, porque rompe e dilacera as diferencas (das coisas e dos homens) e as retine na unidade
primordial (origindria aincitadora das distingdes). A arte junta vidas separadas porque toca na identidade das
coisas que subjaz a toda e qualquer separa¢do. A obra liga um corpo a outro corpo. Assim, o que a obra expde
em suas particularidades, desde as pinturas nas cavernas até as instala¢des contemporaneas é o mundo, mundo
que une o artista a cada um que passeia na galeria, de modo que a arte liga 0 homem 4 sua histéria, nio como
sucessdo de fatos ao longo do tempo ou progresso incessante, mas como ir e vir de simesmo. A obra faz ver pela
cena que aponta seus tragos, para cd e para I, a prépria possibilidade do ver e o artista comunga conosco da
visao. Entdo, ainda que o Monte Vitéria, tantas vezes pintado por Cézanne, pertenca na regiao de L "Estaque,
ele habita também em nos, nao porque estamos 14 para vé-lo, mas porque pela pintura podemos perceber que
vemos e a visao torna-se compartilhada. Nao conhecemos a montanha de Cézanne, mas conhecemos nossas
montanhas. Talvez o artista ndo ambicione nos apresentar um lugar novo, escondido nas paisagens da Franga,
mas fazer ver melhor o nosso lugar e tudo que o compae. Ele desperta com a obra o ver ordindrio, rasteiro,
mundano que estd a nossa volta. Segundo Haar: “Toda obra digna deste nome retira-se do mundo, reflete-se
em si mesma, e no entanto, mesmo estando voltada sobre si mesma, como que mostra um mundo, faz ver
de modo novo nosso universo cotidiano.” (HAAR, 2000, p.6). Cézanne com certeza eternizou as paisagens
francesas, mas mais do que isso, ele provocou em nds a possibilidade de ver sem amarras, sem pretensao, a
visao livre que habita em nés. Como homem, seu olhar nos toca pela obra e 0 que vemos importa menos que
essa vontade imperiosa de ver que a obra despertou em nos.

O que dizemos aqui equivale a um truismo: o mundo do pintor é um mundo visivel, tio-somente visivel, um mundo
quase louco, pois é completo sendo no entanto apenas parcial. A pintura desperta, leva & sua tltima poténcia um
delirio que é a visio mesma, pois ver é ter a distancia, e a pintura estende essa bizarra posse a todos os aspectos do
ser, que devem de algum modo se fazer visiveis para entrar nela. (MERLEAU-PONTY, 2013b, p. 23, grifo meu).

Na passagem anterior o filésofo afirma que “ver é ter a distincia”. Essa distancia se refere ao fato de que
nao apenas olhamos a realidade, como se ela estivesse a nossa frente, mas a vivenciamos por dentro, em
nossa carne. Essa distincia é o espaco sem uma medida exata que une a vida singular (de um artista) na
universalidade da existéncia de todos os homens. Nessa distancia, o corpo, ao perceber o mundo, também
se percebe como percepiente. O olho que passeia entre as coisas, tem a medida precisa de sua prépria
identidade. Ao tocar o mundo o corpo se apresenta como aquele que toca, que sente, que percebe, que
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vé, e a0 mesmo tempo, se faz homem. A visdo, portanto, nao é um sentido privilegiado, ndo o torna mais
artista, mas justamente lhe da a medida exata do que pode ser, lhe da acesso ao préprio ser.

Geralmente, definimos o artista como um génio vocacionado, que naturalmente tende a criar, e que,
portanto, a obra é efeito dessa sua vida. Segundo Merleau-Ponty, a distincia é justamente a relacdo que
une o artista & sua obra e nessa juncao, é que nasce a obra que relaciona a sua vida a vida em si e, por isso,
ele é completo, sendo parcial. Na verdade, nio hd como ser para sempre completo, nao hd sequer como
ser para sempre, mas hd como eternizar para sempre esse instante de ser.

Se sou projeto desde meu nascimento, ¢ impossivel distinguir em mim o dado e o criado, impossivel portanto
designar um unico gesto que seja apenas hereditdrio ou inato e que nao seja espontineo — mas, igualmente, um
unico gesto que seja absolutamente novo em relagao a essa maneira de ser no mundo que sou eu desde o comego.
(MERLEAU-PONTY, 2013a, 142-143).

A obra é essa eternizacio do instante puro do devir, por isso a distincia precisa, coerente, ritmada na
qual habita.

Consideragoes finais

Merleau-Ponty nao faz da sua filosofia apenas uma reflexdo estética sobre a pintura de Cézanne para
pensar a visao. Antes, o fildsofo mostra que é a prépria arte que convoca o olhar para perceber o real através
de seu jogo de cores, no qual o visivel se entrelaca com o invisivel. Descende dessa experiéncia do olhar na
arte toda poténcia de uma filosofia aberta e inesgotdvel que considera a visdo a partir de seu enraizamento
no corpo em movimento.

A pintura de Cézanne, da qual o fildsofo se serve, consegue revelar que a visdo nao se restringe apenas a
capacidade sensorial ou a relagdo fisico-dptica que nos permite apreender a realidade a nossa volta, pois, além
disso, ela descortina o vinculo origindrio do homem como corpo no mundo e ai, se restaura a finalidade, a
intengao poética da obra. Tal vinculo se d4 numa dindmica encarnada, na qual a visao estd imbricada nas
coisas, transcendendo a nogdo habitual do pensamento que se apropria do objeto.

Nesse sentido, a propria obra, a pintura de Cézanne ou a musica de Bach, por exemplo, mesmo
circunscrevendo uma determinada paisagem ou som, exprime o acontecer do mundo, como pura agao,
o mundo se tornando mundo. Por isso, ousamos dizer, que a obra faz o olho ver, o ouvido escutar, a mao
pegar, porque estimula o potencial originario e cognoscivel do corpo, que havia permanecido esquecido
sob a égide da razdo. Retomar, portanto, essa possibilidade natural do homem pela arte é reestabelecer o
lago primevo e simultineo entre pensamento e corpo pela poética do olhar, via fenomenologia.

NOTAS

1. Essarelagdo entre a visao e a perda, também é explorada pelo fildsofo e esteta francés Didi-Huberman no seu livro
O que vemos, o que nos olha. O autor inicia seu texto citando uma passagem da obra Ulisses de James Joyce, na qual o
protagonista, Stephen Dedalus, olha o mar e relembra a mae morta. A inescapdvel perda da mae evoca em Stephen
a sua propria origem e mortalidade. O personagem se d4 conta da inevitabilidade que o olhar acarreta, por nao nos
deixar possuir ou deter o que nos vé, principalmente, quando esse olhar remete a uma perda, como a morte, o deixar
de ser. “Sem duvida, a experiéncia familiar do que vemos parece na maioria das vezes dar ensejo a um ter: ao ver
alguma coisa, temos em geral a impressao de ganhar alguma coisa. Mas a modalidade do visivel torna-se inelutével
— ou seja, votada a uma questdo de ser — quando ver ¢ sentir que algo inelutavelmente nos escapa, isto é: quando ver
¢ perder” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 34).
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2. Platdo trata da reminiscéncia em trés dos seus principais didlogos em Ménon, Fedén e Fedro. Embora tenha
caracteristicas diferentes em cada um deles, derivada principalmente do seu contexto, permanece a nogao origindria
ligada ao termo anamnese, o trazer de novo, rememorar.

3. Osdidlogos platonicos ndo podem ser tomados por uma leitura unitaria e reducionista. A questdo darelagao entre
alma e corpo, por exemplo, central na sua filosofia, passa por mudangas perceptiveis ao longo de seus textos e isso
acontece, nao por contradi¢ao interna, mas de acordo com a organicidade e objetivo de cada didlogo. No Fédon, a
discussao conduz anogao de que a alma deve se apartar do corpo definitivamente para atingir o verdadeiro conhecimento
(PLATAO, 1972, p. 70, 83a), sendo porisso que Sdcrates aceita seu destino de modo sereno ao se encaminhar para a
morte. No entanto, no Teefeto, em contrapartida, a sensagio é tratada como base da cognicdao (PLATAQ, 2001, p.50,
152c), ndo podendo ser considerada iluséria. De todo modo, é inquestionavel que Platio tenha privilegiado a alma
para o conhecimento da ideia e, embora pareca rever a teoria das formas em didlogos tardios (como acontece no
Teeteto), sera esse rompimento entre corpo e alma que servira de fundo para a tradicional interpretagdo da filosofia
platonica na qual nos apoiamos nesse artigo.

4. Segundo Merleau-Ponty: “Entre a explicagao empirista e a reflexdo intelectualista existe um parentesco profundo,
que é sua comum ignorancia dos fenémenos. Ambas constroem o fendmeno alucinatério em lugar de vivé-lo”
(MERLEAU-PONTY, 1994, p. 451.)

S. Inserimos aspas na palavra exata, porque entendemos que a arte, no fundo, mesmo quando almeja copiar exatamente
oreal, anseia muito mais por representd-lo adequadamente, ou seja, a arte classica ndo é meramente reprodutiva, nem
mesmo quando cria pardmetros para a representagao da realidade. Assim, os subterfugios criados pelo Renascimento
para representar coerentemente o corpo humano, por exemplo, se baseiam, em parte, pelos estudos que se fazia no
préprio corpo (anatomia, observagao, etc); mas por outro lado, também numa espécie de necessidade de fazer ver
mais detalhadamente o que no se consegue enxergar a primeira vista e ai reside a tarefa criadora da arte.

6. Com certaliberdade, mas respeitando seus diferentes objetivos, podemos aproximar a nogao de invisibilidade apontada
por Merleau-Ponty ao que Gadamer, no texto de introdugao ao livro A origem da obra de arte de Heidegger tematiza,
ao tratar do encobrimento do ente em sua totalidade (ser) como pertencente ao ente, na constituigio prépria do que
aparece. Segundo Gadamer o retraimento do ente que se dé no aparecer do real ndo é uma falta, um erro, mas faz parte
da sua constituigao originaria. Dessa forma, é impossivel que o ente se dé apenas no seu aparecer, mas revele-se também
por meio de sua recusa, de seu retraimento. Nas palavras do filésofo: “Num sentido mais origindrio, nio-encobrimento
“acontece’) e esse acontecer é algo que em primeiro lugar torna ji simplesmente possivel que ente seja ndo-encoberto e
corretamente conhecido. O encobrimento que corresponde a tal ndo-encobrimento origindrio nao é erro, mas sim pertence
originariamente ao proprio ser. A natureza, que ama se encobrir (Herdclito), é assim caracterizada nio somente face a
sua cognoscibilidade, mas segundo seu ser. Ela nao é apenas o irromper na luz, mas igualmente o cobrir-se no escuro, o
desdobramento da florescéncia do sol, tanto quanto o enraizar-se nas profundezas da terra” (GADAMER, 2007, p. 76).

REFERENCIAS
BLANCHOT, M. O Espago Literdrio. Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Rocco, 2011.
DIDI-HUBERMAN, G. O que vemos, o que nos olha. Sao Paulo: Ed. 34, 1998.

GADAMER, H. G. Para introdu¢do. In MOOSBURGER, Laura de Borba. “A origem da obra de arte” de
Martin Heidegger: Tradugo, comentdrios e notas. 2007. 158f. Dissertagao. (Mestrado em Filosofia) —
Universidade Federal do Parang, Setor de Ciéncias Humanas, Letras e Artes, Programa de Pés-Graduagao
em Filosofia, Curitiba.

HAAR, M. A obra de arte: ensaio sobre a ontologia das obras. Trad. Maria Helena Kiihner. Rio de Janeiro:
Difel, 2000.

74 doispontos:, Curitiba, Sdo Carlos, volume 15, niUmero 2, p. 67-75, setembro de 2018



LOCKE, J. Segundo tratado sobre o governo. Tradugdo E. Jacy Monteiro. Sao Paulo: Abril Cultural, 1973.
Colec¢ao “Os Pensadores”

MERLEAU-PONTY, M. A diivida de Cézanne. Tradugao Paulo Neves e Maria Ermentina Galvio Gomes
Pereira. Sao Paulo: Cosac Naify Portétil, 2013a.

MERLEAU-PONTY, M. O olho e o espirito. Tradugao Paulo Neves e Maria Ermentina Galvio Gomes
Pereira. Sao Paulo: Cosac Naify Portétil, 2013b

PLATAO. Fédon. Tradugao Jorge Peleikat e Jodo Cruz Costa. Sao Paulo: Abril cultural, 1972. Colegao “Os
Pensadores”.

PLATAO. Teeteto. Traducao Carlos Alberto Nunes. Belém: EDUFPA, 2001.

RANCIERE, J. O inconsciente estético. Tradu¢ao de Monica Castro Netto. Sdo Paulo: Editora 34, 2009.

doispontos:, Curitiba, Sdo Carlos, volume 15, nUmero 2, p. 67-75, setembro de 2018 75



Revista dos Departamentos de Filosofia da Universidade
Federal do Parand e da Universidade Federal de Sao Carlos

doispontos:

Estética do performativo:
implicacoes filosoficas do fim da obra como objeto

Mariana Lage
Escritora, professora e pesquisadora de pés-doutorado no Instituto de Artes e Design da Universidade Federal de
Juiz de Fora (bolsista Capes/PNPD), doutora e mestre em Estética e Filosofia da Arte pela UFMG.

marianalagem@gmail.com

Resumo: Este artigo propde pensar as implicagdes filoséficas do fim da arte como objeto material estavel para a
percepcao e recepcdo estéticas. Nesse sentido, toma como referéncias propostas artisticas contraculturais de fins da
década de 1950 aos anos 1970 que se realizam como ac¢do de um corpo que compartilha o espaco e o tempo com
seu publico. Assim esse trabalho se apoia nas proposi¢des de Paul Zumthor e Erika Fischer-Lichte a fim de pensar o
gue poderiamos chamar de Estética do performativo, vertente que aborda a arte como acado e acontecimento, além
de compartilhar reflexes iniciais sobre as possibilidades da critica de performance e a experiéncia estética como
parte constitutiva das obras performaticas.

Palavras-Chave: performance, performativo, arte da acao, movéncia, forma artistica.

Aesthetics of Performative: philosophical implications of the end of work as an object

Abstract: This article proposes to think the philosophical implications of the end of art as a stable material object for
aesthetic perception and reception. Thus, it takes as its references countercultural artistic proposals, such as those
from the late 1950s to the 1970s, that take place as an action that shares space, time and physical presence with the
audience. Thus, based on the propositions of Paul Zumthor and Erika Fischer-Lichte this article thinks about what
could call as performative aesthetic, which deals with art as action and event, as well as shares initial reflections
on the possibilities of performance criticism and aesthetic experience as a constituent part of performance works.

Key-words: performance, performative, action art, movance, aesthetic form.

Muitas foram e sdo as ocasides em que se disserta sobre a morte da arte ou o fim de um determinado
tipo de produgao artistica. A grande discussao em torno do fim da arte entendida como objeto estavel e/
ou permanente, transformando-se em algo relacional, imaterial e evanescente, acontece com as poéticas
contemporéineas em seus comecos contraculturais em fins da década de 1950, com artistas como John
Cage e Allan Kaprow. As proposi¢oes Fluxus, os happenings e as performances evidenciavam naquele
periodo o advento de um fazer artistico entendido como determinantemente relacional — portanto, fadado
a desaparecer, ou a permanecer apenas como registro e memoria. As discussoes e o impulso artistico da
época muitas vezes eram reconhecidamente contra a possibilidade de a obra se tornar mais um bem material,
uma comodity sobre a qual se especula no mercado financeiro. O impulso se concentrava, portanto, sobre
a dissolugao da obra como objeto, transformando-a num acontecimento, numa agio, numa experiéncia.

No presente artigo, me debrugo sobre as implicagdes filoséficas da performance, me apoiando, em especial,
em autores como Paul Zumthor (1993; 2007; 2009) e Erika Fischer-Lichte (2008), a fim de pensar o que se
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denomina por Estética do performativo, vertente que aborda a arte como agio e acontecimento. Na perspectiva
desses autores, a obra em performance existe no instante de sua presentificagao, e sua forma artistica e estética
é constituida das circunstancias especificas de sua realizacio. Se é proprio da performance destacar o cardter
unico de cada acontecimento como vivéncia participante, em sua efemeridade e transitoriedade, uma estética
do performativo levanta perguntas sobre o modo habitual com que abordamos obras de arte, pensando com
frequéncia, em suma, na sua permanéncia como objeto que pode ser percebido e analisado diversas vezes,
no que elas significam, na mensagem que transmitem e nas caracteristicas fisicas artisticas particulares que
as singularizam como obra material, diferente de objetos cotidianos banais que nos circundam.

A proposta aqui é pensar as implicagdes filosoficas de poéticas artisticas em que a materialidade da obra, se
assim ainda é possivel dizer, se constitui de um corpo em agao. Note-se que a obranio é o corpo, mas uma agao
realizada por um corpo. Além disso, nio se trata de uma agao qualquer num espago qualquer, mas, sobretudo,
algo concebido e apresentado para ser vivido em copresengas, num espago e num instante pré-estabelecidos.
Tal como acontece com a poesia oral, a performance nao se apresenta como uma agao corriqueira que tende
a desaparecer em meio ao fluxo cotidiano. Hd condigbes em sua realizagio — tais como o tom de voz do
poeta ou a postura corporal do performer (que Fischer-Lichte chama de presenga radical), assim como suas
vestimentas, o ritmo dos seus gestos, — que torna aquela fala ou aquela a¢do em uma realizagao performatica.

Em dltima instincia, a pergunta acaba sendo se, diante dessas obras nao objetais e que se fazem como
acontecimento e a¢do, em correlagdo e copresenca, ndo estarfamos mais uma vez utilizando categorias
relacionadas a uma estética da representagio e da interpretagao, categorias de uma mentalidade especificamente
moderna. Portanto, é de suma importéincia, em primeiro lugar, questionar se hd ainda a permanéncia, diante
dessas obras efémeras e imateriais, da pressuposi¢ao de que exista um sentido a ser interpretado e extraido
da obra como texto, inserida num contexto especifico de producio e emissao, ou ainda, a concepgao de que
a obra imita ou representa uma ideia, um personagem, uma histéria; ou que a obra transmite um sentido
independente do seu contexto de recepcao. Uma estética do performativo se colocaria, entiao, como um
outro, distinto, do paradigma representacional; ndo com pretensoes de substitui¢ao ou ultrapassamento, mas
como alternativa, capaz de abarcar parte da produgdo contemporéinea que nao se adequa as categorias da
representacao. Nesse sentido, a seguir, além de pensar as implicacdes filosoficas do fim da arte como objeto
estdvel, elencarei algumas caracteristicas e elementos que se mostram distintos (e muitas vezes ausentes)
da filosofia da arte representasional e que compde, portanto, essa estética performativa.

Estética do performativo

O que seria uma estética performativa ou estética do performativo?

E tipico do verbo “performar” referir  ideia de realizar uma agao ou de executar bem uma tarefa,
semelhante a um bom desempenho. Para o filésofo da linguagem John L. Austin, no seu famoso Quando
dizer é fazer (no original, How to do things with words; 1990), enunciados performativos sio aqueles que
executam uma agao. Na medida em que profiro um enunciado, esse realiza, concretiza, efetiva aquilo que
digo. Os exemplos tipicos do autor sdo o ato cerimonioso de batizar um barco ou a fala final do ministro,
padre ou pastor durante um casamento, declarando casados os sujeitos esposos. “Quando digo, diante do
juiz ou no altar, etc, ‘Aceito, ndo estou relatando um casamento, estou me casando” (Austin, 1990, p. 25).

Austin proferiu essas conferéncias na Universidade de Harvard em 1955, posteriormente publicadas em
1962. J4 entao é possivel notar uma mudanga de foco: no lugar onde antes orbitava a preocupagao com
a representa¢ao da linguagem e a verdade dos enunciados, o filésofo propunha uma percepgao filosofica
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da linguagem como agao, a ser analisada de acordo com o contexto em que é usada. Na teoria que Austin
propunha, atos de fala performativos ndo descrevem, nao relatam, nem constatam, e ndo estao sujeitos a
julgamento ou verificagdo de verdade ou falsidade, mas a “condigées de felicidade”, isto é, condigdes que
certificam seu sucesso ou insucesso. O julgamento desses atos performativos varia com o contexto em
que sdo realizados, se as circunstincias estao apropriadas e se condizem com os cargos e as atribuigoes
dos sujeitos envolvidos. Desta forma, esses enunciados tem cardter déiticos, pois referem-se a atos de fala
cujos contextos sao determinantes para sua realiza¢ao e para seu “sucesso”. “Frequentemente”, diz Austin,
“é necessario que o proprio falante, ou outras pessoas, também realize determinadas a¢des de certo tipo,
quer sejam agdes ‘fisicas’ ou ‘mentais), ou mesmo o proferimento de algumas palavras adicionais” (Austin,
1990, p. 26). Dois exemplo que ele sugere é o batismo de um macaco ou o ato de um faxineiro declarar
aberta uma segao de julgamento. Hd tanto a condigdo da autoridade de quem enuncia a fala que pretende
concretizar uma agio quanto a relacao de plausibilidade dos demais envolvidos. Diz Austin: batizar um
macaco ndo passaria de um faz de conta ou uma troga, visto que animais nao sao passiveis de serem batizados.

Chama aten¢io aqui o fato de que, se a fala é entendida como acdo, a agao estd enraizada numa dindmica de
comunicag¢ao que envolve nio somente os ouvintes-participantes, mas as condi¢oes circunstanciais, espaciais
e temporais em que a fala é proferida. “Além do proferimento das palavras chamadas performativas, muitas
outras coisas em geral tém que ocorrer de modo adequado para podermos dizer que realizamos, com éxito,
anossaagio” (Austin, 1990, p. 30). Portanto, um primeiro elemento caracteristico da performatividade é a
relevincia da circunstancia e do contexto nas condigdes de sucesso ou insucesso, felicidade ou infelicidade
do ato de fala e também, veremos a seguir, da performance artistica e da poesia vocal.

Ha4 ainda outro elemento interessante que Austin destaca em suas conferéncias sobre atos de fala. Ao
analisar as condigdes e as circunstincias de sucesso e insucesso, ele conclui que a felicidade dessas falas
performativas depende de sua oposicao a ficgao, ao faz de conta e ao teatro. Atos de fala proferidos em
circunstancias ficcionais, como num palco ou numa historinha de crianga, ndo possuem efetividade, nao
concretizam as agdes que proferem, portanto, nao sao performativos. Essa caracteristica de oposicao a ficgao
e a teatralidade é um elemento recorrente nos estudos e nas diversas abordagens da teoria da performance
artistica. Se para Austin, a oposi¢ao a ficcao garantia o cardter de realidade e a concretizagao dos atos
performantivos, nas teorias e nos estudos da performance enfatiza-se o estabelecimento de uma relagao
tensao com a realidade e de oposicao a ficgao entendida no sentido representacional de um personagem.
Nao se trata de faz de conta e tampouco pretende-se que essas agdes, de pretensio artistica, desaparecam
ao meio ao fluxo das a¢des cotidianas. H4 um lugar de destaque para a relagdo de tensao entre a ficcio e a
realidade cotidianamente vivida, sem que se configure especificamente como uma ou outra. Um exemplo
tipico de Erika Fischer-Lichte, e que abre seu livro The transformative power of performance (2008), é constatar
que as agoes da performer Marina Abramovic, em Lip of Thomas, de 1975, ndo sao representacionais, isto ¢,
ndo se referem a uma personagem que ela estaria encarnando num palco (no caso, uma galeria). Suas agdes
tem uma realidade crua e viva sobre seu corpo, uma vez que, nessa performance, ela se autoflagela e leva
seu corpo limites extremos: bebe um litro de mel e uma garrafa de vinho, corta-se, chicotea-se e deita-se
sobre uma pedra de gelo de dois metros tendo um aquecedor direcionado para a ferida que acabara de
abrir em seu abdémen (cf. Fischer-Lichte, 2008, p. 11-13).

Essas primeiras caracteristicas elencadas por Austin para descrever o performativo permanecerao ao
longo das décadas seguintes em autores que trabalham com o conceito de performance a partir de outras
perspectivas, como sao o caso de Paul Zumthor, teérico da literatura que estuda a performance da poesia
oral e que apropria-se desse conceito a partir das pesquisas de etnografos, e Erika Fischer-Lichte, que aborda
a performance como poética artistica contemporéinea, como arte do corpo e da ago.
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Numa estética do performativo, como elaboram Fischer-Lichte e Zumthor, performances sdo agoes que
concretizam uma obra artistica ou poética, num espago e tempo determinados, condicionado a presenca de
participantes, espectadores ou ouvintes. A presenca do publico determina o éxito da agao realizada. E para
um ouvinte que se profere uma poesia vocal como comunicagao poética, na anélise de Zumthor; é paraum
publico participante que se realiza uma performance artistica, no escopo de estudos de Fischer-Lichte. Nesses
dois autores, a presenca fisica dos artistas e dos recitantes é tao importante quanto a presenca coetinea do
seu publico e ouvinte. Por isso, uma palavra recorrente em ambos e que desempenha papel de destaque em
suas compreensoes sobre a performance é copresenga. Aqui, o termo presenga tem a conotagao especifica
de um corpo fisico compartilhando o mesmo espago e tempo com outros corpos fisicos. Ainda que haja, em
algumas performances artisticas, o uso de dispositivos eletrdnicos em sua realizagao, esse compartilhamento
de espago e tempo é considerado, por Fischer-Lichte, como ndo mediado, pois a énfase nao recai sobre os
aparatos tecnolégicos, mas a dimensio corporal e espacial do acontecimento. Portanto, copresenga nao
adquire conota¢do outra que nao a mais corriqueira a que a palavra pode remeter: compartilhamento
vivencial e fisico entre participantes e agentes num mesmo tempo e espago. “A presenga nao faz com que
uma coisa extraordindria apareca. Ao contrério, ela marca a emergéncia de algo bem ordindrio e o transforma
em um evento: a natureza do ser humano como embodied-mind” (Fischer-Lichte, 2008, p. 99).

Em Fischer-Lichte e em Zumthor, permanece a referéncia de que é pela agao que se concretiza a obra, que
ela toma lugar, acontece. Como em toda perspectiva em torno da performance, a realizagao de a¢ao se mostra
como caracteristica basilar. Na perspectiva desses autores, ndo uma agao separada no tempo e no espago do
seu contexto de percepcao. Portanto, um quarto elemento dessa estética performativa é a simultaneidade
temporal entre a realizagdo e a percepgao. Tanto para Zumthor quanto para Fischer-Lichte, a agio que realiza
e concretiza a obra é temporal e espacialmente coetdnea com os atos de percep¢ao e recepgio, permanecendo,
assim, seu carater contextual e circunstancial. O “sentido” da obra, na verdade, a palavra mais adequada é sua
forma — seu sucesso ou insucesso —, depende do engajamento dos corpos em copresenga num determinado
aqui-agora em que a agao artistica e a percep¢ao estética acontecem simultaneamente. Em outros termos, a
temporalidade da obra ¢ idéntica a temporalidade de sua recep¢ao: o momento em que ela acontece como
corpo e agao é o mesmo em que ela é percebida e fruida como obra de arte. Sua p6s-vida, se assim podemos
dizer, nao existe, isto é, nao se trata mais de performance. O registro da performance é outra coisa que nio
a obra: é memoria ou documento. Uma vez que o que se dd & percepgao é um corpo realizando uma agao
diante de outros corpos, o registro, em filme ou fotografia, estabiliza essa forma e essa dindmica no ponto de
vista unidimensional da maquina, retirando, portanto, as dimensdes corporais-sensoriais do momento de
percepgao, como engajamento sensorial, e sua dinamicidade. O registro dd a conhecer a obra num dos pontos
de vistas possiveis de aborda-la, mas ndo reativa sua forma dinimica, nao é capaz de mostréd-la em sua riqueza
de contingéncias, sensagdes e percepgdes. Por mais que o registro consiga retratar uma visao panordmica, ele,
devido as caracteristicas proprias do formato, nao é capaz de reativar a dimensao da copresenga de um corpo
fisico e sensivel. E a partir dessa perceptiva que Richard Schechner (2004) e Peggy Phelan (2005) defendem
que a performance s pode estar viva enquanto acontecimento: sua reprodugio ou registro é a outra coisa,
subproduto ou residuo, pois a forma estética se perde, enquanto dindmica dos corpos e de copresenca. Entao,
uma primeira implicagao filoséfica que gostaria de apontar nessa estética do performativo é que a forma da
obra é aforma de sua percep¢ao. Faz sentido, portanto, quando me refiro a forma, adicionar o qualitativo duplo
artistico/estético, uma vez que a obra somente existe em agao para um outro numa circunstincia especifica:
ela existe e se concretiza para uma percepgao. Assim, as caracteristicas artisticas da obra se formam no mesmo
instante em que hd uma percepgao e/ou uma experiéncia estética por parte do publico participante e presente.

E a partir dessas caracteristicas de simultaneidade de presencas fisicas e de temporalidade momentanea,
nao durdvel ou permanente, que na estética do performativo a énfase recai sobre a ideia de processo e de
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forma movente, mais do que nas ideias de produto e contetido resultantes de uma agdo (pintar ou escrever,
por exemplo) temporal e espacialmente distinta do contexto da recepcio. Para Fischer-Lichte, a estética
do performativo estaria fundamentada em trés caracteristicas da arte atual: a desmaterializagao da obra
enquanto objeto; aindistin¢ao temporal entre produgao e recep¢io; e o apagamento danogao de ficgao em
favor da de agdao. Enquanto a estética da representagao pressupoe a ideia de que aquilo que se apresenta,
apesar de parecer realidade, nao é a realidade — e isso determina correlativamente a postura distanciada do
publico de apreensao de um sentido totalizante —, a estética do performativo pressupde uma agao sendo
vivida e compartilhada, tanto pelo artista quanto pelo pablico, num recorte espago-temporal especifico
(cf. Fischer-Lichte, 2008, p. 11-17). Se se verifica ao longo da metade do século XX uma forte transi¢io da
no¢ao de obra para a de acio, hd paralelamente uma transi¢ao na postura do publico que, consciente da nao
ficgao e porosidade do que se apresenta, estd no centro da agao e nela se engaja corporalmente. O ptiblico
é, assim, colocado na condicao de ator participante e sua presen¢a determina o desdobrar da agao, sua
forma e seu resultado, destacando-se assim uma ideia basilar — porém pouco explorada numa abordagem
estética ou filoséfica da arte — de contingéncia’ (esse seria, nesta listagem, o quinto elemento). Tudo pode
acontecer, inclusive nada. A obra como a¢ao pode nio acontecer; pode ser interrompida, por exemplo, ou
pode ser um insucesso a depender do tipo de interagao com os participantes. O artista performer poderia
nao ser reconhecido como tal, sua agao poderia ser invisibilizada dependendo do espaco e das circunstancias,
ou poderia ser o caso também de sua presenga nao engajar atencio das pessoas presentes. Uma segunda
implicagio filosdfica, portanto, é compreender que a obra em performance estd sujeita ao amplo campo da
contingéncia. Essa caracteristica deveria ser vista e analisada como basilar na constitui¢ao dessas poéticas
da acio, o que poderia contribuir para novas percep¢des em torno da coetaneidade entre forma artistica
e estética. O reconhecimento da contingéncia, como caracteristica basilar, traria, por consequéncia, para
as analises, criticas e teorias estéticas das artes da acio as nogdes de instabilidade, de ndo controle e nao
permanéncia da forma estética/artistica.

Para Zumthor?, a performance da poesia oral tem, por natureza prépria, uma resisténcia a estabilizagao.
Variando as circunstincias espaciais e temporais da performance, a forma serd sempre outra, nunca
semelhante a qualquer proferimento vocal anterior. Neste aspecto, essa impermanéncia da forma, ou sua
variabilidade circunstancial, é denominada por ele como movéncia: o fato de que a forma da poesia vocal
nio se fixa, nem se estabiliza; seria, antes, uma “forma-forca”, um “dinamismo formalizado” (Zumthor, 2007,
p- 29). Forma que aparece no instante da enunciagio e da percepgio para logo em seguida desaparecer.
Na defini¢ao basilar de Zumthor, em que expde a relagio entre forma e performance: “Entre o sufixo
designando uma a¢ao em curso, mas que jamais sera dada por acabada, e o prefixo globalizante, que remete
auma totalidade inacessivel, se nao inexistente, performance coloca a forma), improvével” (Zumthor, 2007,

. . “« 7 . . . 3 2 “«
p- 33). Num outro momento, de forma passageira, qualifica “a prépria ideia de ‘forma’™ como “a0 mesmo
tempo sintese do disperso e negacdo do total” (Zumthor, 2009, p. 94). A movéncia, portanto, estaria ao
lado da contingéncia como quinto elemento caracteristico da estética do performativo.

E importante destacar trés caracteristicas da forma poética em performance para Zumthor: a) sua
contingéncia, isto é, sua movéncia (i.e. variabilidade) de acordo com suas circunstancias especificas e
nunca inteiramente controldveis de realizagdo; b) sua duracdo temporal extrema, isto §é, o fato de que
se realiza num determinado momento e desaparece; ) a circunstincia, isto é, o aqui agora especifico
da enunciagio e da percep¢ao. Uma derivagio dessas trés caracteristicas, e na nesta lista de implicagdes
filosoficas seria a terceira, é o reconhecimento de que nio seria adequado abordamos a obra em busca do
significado que ela deseja transmitir, de uma interpretagao ou representagio, nem tampouco em busca da
intencionalidade do autor®. Se ela se apresenta numa dinamicidade de copresengas nao ¢é dificil perceber
que ela ndo obedece as mesmas regras e as mesmas condi¢des da leitura de um texto ou de uma obra de
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arte que se configura como um objeto fisico e disposto a apreciagao do publico por um tempo expandido e
algumas vezes indeterminado (como sio as cole¢des permanentes de museus e espagos expositivos). Essas
condigbes divergentes se configuram, por exemplo, na incapacidade de o ouvinte ou publico participante
poder retomar o que foi dito, voltar atrds para refletir ou rever o que perdeu quando eventualmente se
distraiu, atendeu ao telefone ou saiu da sala. Hd também a impossibilidade de sua contemplacio ou
interpretacao poder determinar a dura¢ao da sua relagdo de percepcio com a obra, que, na leitura de um
livro ou recep¢ao de um quadro, poderia se expandir num tempo alargado independente da presenca do
autor*. Diante de uma performance, a op¢io que resta ao publico, em relagao & determinacio da duragio de
sua percep¢ao, é abandond-la, como se faz, semelhantemente, com um livro desiteressante. Contudo, caso
queira reativar a relacio com a obra, a performance nio estara 1a disponivel como um livro ou um objeto
para ser retomado de onde se interrompeu a relagio de percepgao estética. Portanto, quando falamos em
“sentido” da obra em performance, entendemos que ele é indissocidvel de sua forma, que, por sua vez,
é contingente a um encontro, que nio se fixa, é provisoria e efémera, dependente das circunstincias de
enuncia¢ao e percepcao. Esse “sentido” nio é entendido por Zumthor e Fischer-Lichte como atividade de
interpretaco ou reflexao (Cf. Fischer-Lichte, 2008, p. 151-160). O sentido poético e estético se configura
na confluéncia das percepcdes sensiveis, emocionais, sensoriais, anteriores a qualquer interpretacio®. A
esse respeito, hd uma citagao elucidativa de Fischer-Lichte, que coaduna com a perspectiva de Zumthor: “a
questdo central da performance nao é compreendé-la, mas ter uma experiéncia e lidar com essa experiéncia,
a qual ndo poderia ser suplantada, antes ou depois, pela reflexao” (Fischer-Lichte, 2008, p. 16-17).

Zumthor expde repetidas vezes que é impossivel abordar e compreender a poesia oral sem trazer o corpo
para os estudos das obras — poéticas ou estéticas. Para ele, o corpo se torna “o lugar em que se articula a
poeticidade” (Zumthor, 2007, p. 80), destacando assim inseparabilidade entre corporeidade, poeticidade,
sentido e significado. Ele evidencia, ainda, que a preocupagio com a estabiliza¢do de um sentido auténomo
as circunstincia de sua transmissao e percepgao, um sentido apartado do corpo, é tipica da abordagem
sobre a literatura como fendmeno surgido no século XVII, com a desenvolvimento da imprensa, no inicio
daIdade Moderna. Zumthor, em suas pesquisas da poesia vocal, também enfatizou que estudar e analisar
essas obras em busca do contetdo (o “o que”), ao invés da forma (o “como”) é perder de vista toda a
especificidade do acontecimento poético oral em sua dinamicidade e provisoriedade.

Josette Feral, assim como muitos outros autores da performance arte, entende que performer e publicos
estao de forma tdo corporalmente imersos na gestualidade, na agao e no tempo suspenso da performance
que “todo significado desaparece” (Feral, 1982, p. 173). Nio h4 narrativas ou personagens, mas a vivéncia
coletiva, num determinado tempo e espago, de uma agao realizada por um corpo. A performance, diz
Feral, nao busca representar, narrar ou transmitir uma histéria ou mensagem, ela, antes, provoca uma
relagdo sinestésica entre os sujeitos corporalmente engajados no momento da performance. Como foco
central da performance estd o corpo do artista sendo explorado, contorcido, coberto, revelado, congelado,
flagelado, isolado, pressionado — manipulado de multiplas formas para expor condi¢des vivenciais ainda
nao exploradas. E por isso que, como bem diagnosticou Arthur Danto no artigo “Arte e disturbagio”
(2014), muitas performance se situam no limite literal entre arte e vida, explorando na carne as barreiras
vitais do corpo, até a exaustdo e quase morte, tendo o publico como testemunha ou vouyer. Por essa razio,
diante dessas situagdes extremas, a postura do publico ndo costuma ser (ndo se espera, a0 menos) a de
um distanciamento reflexivo e interpretativo. Mais do que interpretagao, a performance convida a uma
participacao ritualistica, como estar presente fisicamente, disponivel e atento corporalmente e tomar parte
no acontecimento. Danto, a esse respeito, defende que a performance é um tipo de poética artistica que se
dirige “aos nebulosos inicios da arte”, como vivéncia magica, ritualistica, encantatéria, dionisfaca (Cf. Danto,
2014, pp. 155-170). Marvin Carlson, importante tedrico da performance, descreve da seguinte forma:

82 doispontos:, Curitiba, Sdo Carlos, volume 15, niUmero 2, p. 77-87, setembro de 2018



“o ‘papel’ que se espera da audiéncia muda de um processo hermenéutico passivo, de decodificagao da articulagao,
incorporagao ou desafio do material cultural particular do performer, para se tornar algo muito mais ativo, entrando
numa préxis, contexto no qual os sentidos nao sao comunicados mas criados, questionados ou negociados. A
‘audiéncia’ é convidada e se espera que opere como cocriadora de quaisquer sentidos e experiéncias que o evento
gere” (Carlson, 2010, p. 223).

Se compreendemos entio que a performance é dindmica de agao indissociada do corpo e que a obra
somente existe enquanto a¢ao e enquanto percep¢ao, podemos concluir, uma quarta implicagao filosofica,
que a temporalidade do ato de interpretagao é dissonante da postura esperada do espectador. Na tradigao
da hermenéutica filoséfica e literdria, assim como para diversos autores que abordam a experiéncia
estética como conceito, hd uma diferenca temporal entre a vivéncia e a experiéncia®. A vivéncia, referida
no alemao como Erlebnis, nomeia relagdes com o mundo mais imediatas, sensoriais e algumas vezes até
mais sentimentais. Erlebnis como vivéncia seria, por exemplo para Jauss (1982), a percepcio sensorial da
obra de arte. Para Dilthey (198S), Erlebnis significa primeiramente “estar vivo quando algo acontece” e
remete a imediaticidade do momento da experiéncia. Experiéncia estética, entendida como Erfahrung,
deriva-se de um momento posterior de reflexao sobre a percepgao. Existe, portanto, a percepgao primdria
— imediata — que é a Erlebnis, e que Walter Benjamin (1980) vai associar com a experiéncia de choque da
vida moderna; e existe a experiéncia estética que inclui em si, a partir da percepg¢ao primdria, um prazer
reflexivo. Nas palavras de Jauss, esse prazer reflexivo dd a experiéncia estética o aspecto de uma “compreensao
fruidora e uma frui¢do compreensiva” (Jauss, 1979, p. 46). De toda forma, na abordagem hermenéutica,
a diferenca temporal entre vivéncia e experiéncia coloca a Erlebnis mais préxima do conceito de aisthesis
como percepgao sensivel, ou aos “efeitos de presenga”, isto é, a impressao material e fisica que as coisas tém
sobre nossos corpos, enquanto a Erfahrung remete aum modo de apropriagao do mundo pela compreensao,
entendimento, reflexdo. Erlebnis estaria, assim, mais proxima de efeitos de intensidade, traria uma conotagao
de individualidade e/ou particularidade e seria marcada por uma temporalidade breve, momentanea,
um lapso, uma epifania; nos termos de Zumthor, uma duragao temporal extrema. Erfahrung, por sua vez,
transmite a ideia de aprendizado, com conotagio social e comunitaria.

Uma questao adicional trazida por esta quarta implicagao filoséfica é como realizar uma critica® de arte
da performance que nio seja, por um lado, interpretativa, mas que, por outro lado, ndo se resuma a uma
exposicio hedonista e autoindulgente das vivéncias particulares do critico. Essa critica, se reflexiva, pois
produzida numa temporalidade distinta e distante daquela da percepcao estética, poderia aliar um pensamento
analitico aum pensamento poético - e fazer, como sugere Zumthor (2007; 2009), um exercicio de imaginacdo
critica? Uma via possivel para a critica de arte de performance poderia, entao, ser partir da Erlebnis para
produzir uma dentre muitas perspectivas sobre um acontecimento performatico, deixando as percepg¢oes
sobre a obra também em aberto, sem pretensdes de uma interpretacao conclusiva. Como bem apontou
Zumthor, a performance compartilha com a poesia “um trago definidor”: a impossibilidade de gerar uma
definicdo totalizante e generalizadora. “Assim percebida a performance nao é uma soma de propriedades de
que se poderia fazer o inventdrio e dar a férmula geral. Ela s6 pode ser apreendida por intermédio de suas
manifestagdes especificas” (Zumthor, 2007, p. 42). Nesse sentido, penso que a performance, como objeto de
andlise da Estética, coloca questdes sobre os comegos dessa disciplina filoséfica; um retorno as dimensoes
da experiéncia estética. Como partir da percepgao e de gestos déiticos para proferir andlises e compor um
campo de estudo? Como, enquanto abordagem filoséfica, ultrapassar a dimensao singular do acontecimento
da performance, estabelecer pardmetros de anélise, sem trair a sua caracteristica movente, contingente?’

Penso que hd ainda uma quinta implica¢io filos6fica concernente a duragio da obra. Se uma obra possui
materialidade, sua condicio de percepcao pode ser distinta das circunstancias espaciais e temporais de sua
criagdo. Exemplo 6bvio € pensar em obras cléssicas, que, apesar dos séculos que nos separam de momento
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de produgao, chegam até nds por meio de algum suporte. E aqui a escrita — independente se papiro, livro
impresso ou tela de computador - poderia ser vista como parte do suporte material, diferentemente de quando
um texto tem como suporte primdrio, principal e efémero a voz. Uma pega de Shakespeare tem a escrita e o
livro como suporte, e sua percepcao é distante espacial e temporalmente da sua condigao de produgao. O que
quero enfatizar é que por mais que o teatro seja também uma poética da acio, de um corpo executando agdes,
essa poética tem como principal suporte permanente um texto, uma histdria, uma narrativa, vertido para um
suporte que o carrega. No caso de agdes apresentadas e vividas em copresengas como sao as performances,
a agdo desaparece no mesmo momento em que toma forma. Ela tem uma temporalidade especifica, que,
querendo ou ndo, marca sua percepgao e sua aquisi¢ao de forma. A temporalidade da performance tem a
caracteristica de acontecimento irreprodutivel. E nesses casos, por mais que haja registros — fotogréficos ou
videograficos — eles serao sempre algo além, ou aquém. Por esse motivo, a performance s6 adquire forma para
uma percepgao e por meio de uma percepgao estética, isto é, somente se concretiza como acontecimento vivido
em copresencas, que se disponibilizam para aquela circunstincia da agao performatica numa abertura estética.

Considerag¢oes finais

Como os textos de Paul Zumthor podem nos ajudar a enxergar, o carter evanescente, extremamente singular,
oscilante entre o sentido e a presenga, entre o significado e o sensivel, ndo é uma novidade — ou um feito
de extrema originalidade — instaurada pela arte contemporanea contra a capacidade do mercado artistico e
financeiro de cooptar qualquer coisa em produto rentavel, como foia inten¢ao inicial dos artistas e movimentos
contraculturais das décadas de 1960 e 1970. Ao se apropriar de um conceito trabalho por etnégrafos como
Dell Hymes, Ben Amos e Marcel Jousse, Zumthor demonstra o caréter a-historico da performance, no sentido
de evidenciar sua presenca e relevincia em modos de vida 4 margem do que o ocidente e sua produgao de
sentido conformou (e normatizou) como a Histéria. Ainda, dentro desse escala histdrica, as pesquisas de
Zumthor aplicam o conceito a poesia oral medieval, ainda que nos tltimos anos de sua carreira seu escopo
de pesquisa tenha se alargado para a diversidade de manifestages da poesia vocal. Desta forma, é preciso
reconhecer que uma estética do performativo, uma alternativa ao tradicional paradigma da representagao,
nao deve ser necessariamente vista como um avango ou ultrapassagem, mas, mais adequadamente, como
uma alternativa, que se destina a compreender aqueles fendmenos que a representacio e suas categorias
estéticas ndo conseguem abarcar. Ao final do seu livro, Fischer-Lichte reconhece esse mesmo potencial da
estética do performativo em ultrapassar um entendido histérico-moderno da arte. “A estética do performativo
focaliza poéticas que atravessam fronteiras. Ela tenta incansavelmente transcender fronteiras historicamente
estabelecidas que se tornaram tio ossificadas que parecem naturais” (Fischer-Lichte, 2008, p. 203).

Portanto, para compor essa nova abordagem da estética do performativo, além de reconhecer, como faz
Erika Fischer-Lichte e Josette Feral e tantos outros, que a performance ultrapassa a estética da representacio,
é preciso pensar numa constelagdo de conceitos e/ou elementos que poderia fundamentar essa virada para
o performativo, tais como os inicialmente elencados aqui: a) circunstincia e contexto (caréter déitico); b)
oposicao a ficgio ou uma relagio tensio entre realidade e ficgao; c) copresencas situacional (hic et nunc);
d) simultaneidade temporal entre realizagio e percepcao; e) contingéncia e movéncia; f) duragio temporal
extrema. Nao se trata apenas de reconhecer as particularidades da performance como linguagem artistica
e a insuficiéncia da estética representational para abordé-la, mas dar um passo adiante e pensar como um
conjunto de conceitos como contingéncia, duragao, movéncia, vivéncia e epifania, intensidade e efeitos de
presenca poderia contribuir para a constitui¢do de um campo tedrico, de andlise e critica. A partir darelagao
entre esses conceitos, seria possivel pensar, com mais substrato e f6lego, quais mudangas a performance
(e uma estética do performativo) poderia traz para o pensamento filoséfico sobre a arte contemporanea.
Reconhecer a contingéncia da forma traz indubitavelmente uma instabilidade para o campo da critica e
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da andlise de cada performance como obra efémera. Epifania, duracio, corporeidade, movéncia convocam
o pesquisador e o critico a abordarem a performance como aquilo que aconteceu, dentro de um amplo
espectro do possivel contingente, chegando a conclusao, entao, que toda critica em torno desse nao objeto
comega pelo particular e se coloca como algo provisério, mutével, sem carater de verdade ou falsidade,
mas almejando as condig¢oes de sucesso e insucesso, felicidade e infelicidade. Poderiamos assim, talvez,
retornar ao ponto de como discutir a percepgao sensivel sem pretender alcangar uma universalidade; como
apreender suas ocorréncias sem conceitos estaveis, sem interpretagao universais, atemporais e permanentes
e, a0 mesmo tempo, sem um elogio hedonista autoindugente.

NOTAS

1. David Wellbery se dedica a nogao de contingéncia e Hans Ulrich Gumbrecht a relaciona a epifania estética em seu
Elogio da beleza atlética (2007). Desenvolvo também a relacdo entre arte contemporanea, contingéncia, performance
e efeitos de presenca na tese Tonus da Presenca: experiéncia estética como jogo, quietude e contingéncia (2015).
Cf., em especial, WELLBERY, David E. “Contingency”. In: FEHN, Ann; HOESTEREY, Ingeborg; TATAR, Maria.
Neverending stories: toward a critical narratology. Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1992; pp. 237-257.

2. Zumthor se dedica ao conceito de performance, em sua constitui¢ao do acontecimento da poesia vocal, em especial,
em Introducdo a poesia oral (2010); A letra e a voz (1993) e Performance, recep¢do, leitura (2007).

3. No artigo “Patologias do Sistema da Literatura”, presente em Corpo e Forma (1998a), Gumbrecht expde que a
preocupagao com a corregao da interpretagao origina-se com o advento da imprensa e do surgimento da literatura
(escrita) tal como a conhecemos hoje — dai o crescente uso de prefacios a partir do final do século XV. A fixacdo da
forma sobre a pagina e a exclusdo do corpo da dinamicidade do ato performativo (da emissio e recepcao) fazem surgir
anecessidade de clarificar o sentido, direcionar a interpretagao, delimitar um contexto, expor uma intencao. Percebe-
se que a preocupagio com a inten¢ao do texto e seu sentido é surge contemporaneamente a propria figura do autor.

4. Haum citagao de Erika Fischer-Lichte que resume bem nao s6 a concep¢ao hermenéutica, mas o paradigma moderno
de interpretacdo: “For hermeneutic and for semiotic aesthetics, a clear distinction between subject and object is
fundamental. The artist, subject 1, creates a distinct, fixed, and transferable artifact that exists independently of its creator.
This condition allows the beholder, subject 2, to make it the object of their perception and interpretation. The fixed and
transferable artifact, i.e. the nature of the work of art as an object, ensures that the beholder can examine it repeatedly,
continuously discover new structural elements, and attribute different meanings to it” (Fischer-Lichte, 2008, p. 17).

S. Um autor elucidativo a respeito da relagao entre interpretagao e percepgao estética é Hans Ulrich Gumbrecht. Em
obras como Modernizagdo dos sentidos (1998b), Produgdo de presenca (2010) e Serenidade, presenca e poesia (2016),
ele defende que toda experiéncia estética é uma oscilagao entre efeitos de sentido e efeitos de presenga. Contudo,
efeitos de sentido nao é amesma coisa que atividade de interpretagao. A esse respeito, outro autor que distingue essas
matizes entre sentido, significado e interpretagio é Wolfgang Iser, em especial, no artigo “O jogo do texto” (2002) e
o primeiro capitulo do volume 1 de O ato de leitura (1996).

6. Dedico um capitulo da minha tese a essa distingdo entre vivencia (Erlebnis) e experiéncia (Erfahrung), a partir
principalmente de autores da hermenéutica filoséfica. Cf. Miranda (2015).

7. Cf. Gumbrecht, Producdo de presenga, 2010.

8. “Talking about performance marks its absence, a loss. It only exists as an accessible object — to be referred to,
discussed and evaluated — insofar as we recognize its disappearance, and this experience presumes the acknowledgment
ofinaccessible conditions ... Questions of artistic intent or the subjective experience of the artist’s body are irrelevant
to the art of performance. Instead, we need to ask about the distance between presentation and perception, articulated
in the documents and memories of the spectators (Bormann and Brandstetter apud Fischer-Lichte, 2008, p. 75).
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9. Essas perguntas em abertos sio questoes da presente pesquisa de pos-doutorado, financiada pelo Programa
Nacional de Pés-Doutorado (PNPD) da Capes, no Instituto de Artes e Design da Universidade Federal de Juiz de
Fora (IAD-UFJF).

REFERENCIAS

AUSTIN, John Langshaw. Quando dizer é fazer. Tradugao de Danilo Marcondes de Souza Filho. Porto
Alegre: Artes Médicas, 1990.

BENJAMIN, Walter. “Sobre alguns temas em Baudelaire” e “O Narrador”. Benjamin, Adorno, Horkheimer e
Habermas: Textos escolhidos. Tradugao José Lino Griinnewald. Colecio Os pensadores. Abril Cultural, 1980.

CARLSON, Marvin. Performance: uma introducdo critica. Tradu¢ao de Thais Diniz e Maria Antonieta
Pereira. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010.

DANTO, Arthur C.. “Arte e disturbacio”. O descredenciamento filoséfico da arte. Tradugao Rodrigo Duarte.
Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2014.

DILTHEY, Wilhelm. Poetry and Experience. In: MAKKREEL, Rudolf; ROD], Frithjof (ed.) Wilhelm Dilthey:
Selected Works. Volume V. Princeton: Princeton University Press, 1985.

FERAL, Josette. “Performance and Theatricality: the subject desmystified”. In: Modern Drama, Volume
25, Number 1, Mar/Apr/May1982, pp. 170-181.

FISCHER-LICHTE, Erika. The transformative power of performance: a new aesthetics. Translated by Saskya
Iris Jain. London; New York: Routledge, 2008.

GUMBRECHT, H. U,; ROCHA, J. C. C. (ed). Corpo ¢ forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica.
Rio de Janeiro: EDUER]J, 1998a.

GUMBRECHT, H. U. Modernizagao dos sentidos. Tradugao de Lawrence F. Pereira. Sao Paulo: Ed. 34, 1998b.
.Elogio da beleza atlética. Tradugao de Fernanda Ravagnani. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2007.

. Produgdo de presenca. O que o sentido ndo consegue transmitir. Tradugao de Ana Isabel Soares. Rio
de Janeiro: Contraponto; Editora PUC-Rio, 2010.

. Serenidade, presenca e poesia. Organizagao, apresentacao e tradugdo de Mariana Lage. Belo
Horizonte: Relicario Edi¢oes, 2016.

ISER, W. O ato da leitura: uma teoria do efeito estético. Tradugio de Johannes Kretschmer. Sao Paulo: Ed.
34, c1996.

. “O jogo do texto” In: LIMA, Luiz Costa (Org.). A literatura e o leitor: textos de Estética da
Recepgao. 2. ed. Tradugio Luiz Costa Lima. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2002.

JAUSS, H. R. et al. “A estética da recepgio: Colocagoes gerais”. In: COSTA LIMA, Luiz. A literatura e o
leitor: textos de estética da recepgao. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979.

86 doispontos:, Curitiba, Sdo Carlos, volume 15, niUmero 2, p. 77-87, setembro de 2018



JAUSS, H. R. Aesthetic experience and literary hermeneutics. Translation by Michael Shaw. Minneapolis:
University of Minnesota Press, 1982.

MIRANDA, Mariana Lage. Tonus da presenga: experiéncia estética como jogo, quietude e contingéncia. 2015.224
f. Tese (Doutorado em Filosofia) — Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Federal de
Minas Gerais, Belo Horizonte, 2015.

PHELAN, Peggy. Unmarked: The Politics of Performance. Routledge: London and New York, 2005.
SCHECHNER, Richard. Performance Theory. Routledge: London and New York, 2004.

ZUMTHOR, P. A letra e avoz: a “literatura” medieval. Tradugao de Amalio Pinheiro e Jerusa Pires Ferreira.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 1993.

. Performance, recepgdo, leitura. Tradugao Jerusa Pires Ferreira. Sao Paulo: Cosac Naify, 2007.
. Falando da Idade Média. Tradugao Jerusa Pires Ferreira. Sao Paulo: Perspectiva, 2009.

. Introdugdo a poesia oral. Tradugao de Jerusa Pires Ferreira, Maria Lucia Pochat e Maria Inés de
Almeida. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010.

WELLBERY, David E. “Contingency”. In: FEHN, Ann; HOESTEREY, Ingeborg; TATAR, Maria. Neverending
stories: toward a critical narratology. Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1992; pp. 237-257.

doispontos:, Curitiba, Sdo Carlos, volume 15, nUmero 2, p. 77-87, setembro de 2018 87



Revista dos Departamentos de Filosofia da Universidade
Federal do Parand e da Universidade Federal de Sao Carlos

doispontos:

Apos o fim da arte europeia: uma analise decolonial
do pensamento sobre a producao artistica

Rachel Costa

Professora da Escola Guignard da Universidade do Estado de Minas Gerais, do Programa de Pds-graduagio em Artes
da mesma universidade e professora colaboradora do Mestrado em Filosofia da Universidade Federal de Ouro Preto.
rachel.costa@uemg.br

Resumo: O presente texto parte de uma analogia com a obra “Apds o fim da arte: a arte contemporanea e os limites
da histéria” de Arthur Danto para pensar perspectivas da producdo artistica apds a decretacdo de seu fim, ou seja,
apdés o momento em que os modelos tradicionais de pensar e fazer arte passaram a ndo se enquadrar as proprias
obras de arte. A perspectiva abordada traz a tona os contextos de visibilidade e de participacdo do mundo da arte,
o qual acompanha um movimento simultdneo de globalizacéo e regionalizacdo. Para tanto, o presente artigo fara
uma analise decolonial da tese de Arthur Danto, para entao explicitar de que modo ela ndo se mostra suficiente. Por
fim, trard para a discussao os conceitos de perspectivismo e multinaturalismo trabalhados por Eduardo Viveiros de
Castro para apontar caminhos que permitam pensar a arte para além dos limites da arte europeia.

Palavras-chave: arte pds-histérica; Arthur Danto; perspectivismo; multinaturalismo; decolonizagao
After the end of European Art: a decolonial analysis of thinking about artistic production

Abstract: The present text comes from an analogy with Arthur Danto’s work “After the End of Art: Contemporary Art
and the Pale of History” to think out perspectives of artistic production after its end, that is after the moment when
the traditional models of thinking and making art did not fit the works of art themselves. The perspective presented
brings to light the contexts of visibility and participation in the art world, which follow a simultaneous movement
of globalization and regionalization. For this, the present article will make a decolonial analysis of Arthur Danto’s
thesis to explain in what way it is not enough. Finally, it will bring to the discussion the concept of perspectivism
and multinaturalism built by Eduardo Viveiros de Castro to point out ways that allow to think about art beyond the
limits of European art.

Key-words: post-historical art; Arthur Danto; perspectivism; multinaturalism; decolonization

Arthur Danto, em sua filosofia da arte, desenvolve uma andlise da producio artistica que pressupde o
pluralismo e questiona o conceito de histdria, estabelecendo umalinha demarcatéria entre a arte produzida
na Europa desde o Renascimento e o que estava sendo produzido nos Estados Unidos apds a década de
1960. Tendo em vista a pluralizagio nao apenas visual, mas geogréfica da produgao artistica, o conceito
de multiculturalismo ¢ por ele trabalhado como instrumento para compreender a relagao entre a arte e
seus lugares de origem e, também, como ferramenta para explicar a pluralidade. Apesar da importancia
de suas proposigoes para a filosofia da arte contemporénea, elas ndo conseguem atingir seus objetivos.
A despeito de tentar ultrapassar os limites do modelo europeu, Danto consegue somente demonstrar o
problema, ndo sendo bem-sucedido em suas variadas tentativas de solu¢io. O mesmo se aplica ao conceito
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de multiculturalismo, pois ele apenas abre um espago para a diversidade, nao retirando a Europa, e os Estados
Unidos, do lugar de referéncia para a produgao artistica. O presente artigo fard uma analise decolonial
do caminho percorrido por Arthur Danto, para entao explicitar de que modo ele nao se mostra suficiente.
Por fim, trard para a discussao o conceito de perspectivismo e multinaturalismo trabalhados por Eduardo
Viveiros de Castro para apontar caminhos que permitam pensar a arte para além dos limites da arte europeia.

A segunda metade do século XX foi marcada pela proliferagio de teorias que questionam o modelo
da filosofia iluminista europeia e pela ampliagao do cendrio da produgao artistica até a impossibilidade
de estabelecer seus limites. Obras de arte como os readymades de Duchamp, os happenings do Fluxus e a
caixas de produtos de supermercado de Andy Warhol exemplificam a questao. Motivado pelas dificuldades
filoséficas causadas por esse tipo de obra de arte, Arthur Danto desenvolve uma tentativa, segundo ele similar
a de Platdao no “Teeteto”, de eliminar do pensamento sobre a arte argumentos nao cabiveis em um cendrio
em que objetos exatamente iguais a meras coisas do mundo sdo considerados obras de arte (DANTO,
1998, p.127). Esse objetivo tem uma motivacdo essencialista, ou seja, mesmo que ele nio seja alcangado,
afinalidade de seus esforgos é descortinar uma esséncia extra-histérica que permita compreender pinturas
renascentistas como a “Vénus” de Boticcelli e proposi¢oes do Fluxus como o “Fa¢a uma salada” de Yoko
Ono dentro de um mesmo guarda-chuva. Assim, o livro “A transfiguragao do lugar comum”, primeira obra
de Danto dedicada a filosofia da arte, é uma tentativa de definir arte que estabelece, ao final, que ela é um
significado incorporado?, ou seja, é uma representagao transformada em corpo.

No esteio do objetivo de pensar em que medida meras coisas podem ser obras de arte, Danto escreve
seu livro mais famoso: “Ap6s o fim da arte: arte contemporanea e os limites da histdria”. Nessa obra ele
mostra como seu essencialismo é histdrico, isto é, ele constrdi narrativas histéricas conformadoras do
estado da arte, as quais deixam de ser validas com a existéncia dos indiscerniveis. A partir do momento
em que elas deixam de ser validas, o filésofo pode atestar o fim da arte do modo como a conheciamos, ao
mesmo tempo em que explicita de que modo a arte pode se modificar no percurso da histéria sem deixar
de ter um sentido extra-histérico.

O ponto unificador dessas duas obras é um questionamento constante da visualidade como caracteristica
para distinguir obras de arte de meras coisas do mundo. Em “A transfiguracio do lugar comum’, esse é o
primeiro questionamento realizado e o encadeador dos demais. Em “Apéds o fim da arte” ele é o motivo
pelo qual narrativas sio possiveis, isto é, a justificagdo da historicidade da arte. Em um texto dos anos 2000
chamado “The end of art: a philosophical defense”, no qual Danto rebate criticas a sua teoria, ele reafirma
serem os indiscerniveis, ou seja, a impossibilidade de usar a visao, ou melhor a sensibilidade, para distinguir
obras de arte de meras coisas do mundo, aquilo que nos permite vislumbrar a sua esséncia. Isso porque as
narrativas historicas organizaram a arte em termos de caracteristicas fisicas reunidas em estilos, situagao
que unilateraliza a compreensdo daquilo que seria uma obra de arte.

Quando Danto estabelece as narrativas que constituem sua andlise como sendo divididas em dois
momentos - do renascimento até o século XIX e dos impressionistas a década de 1960, momento em que
os indiscerniveis se transformam na pauta da producio artistica nova-iorquina e a arte morre - ele também
localiza histérica e geograficamente o tipo de visualidade que constitui aquilo que chamamos de arte.
No pano de fundo, Danto estd afirmando que apesar de expressar uma esséncia, a arte foi desenvolvida
e transformada em um sistema de referéncias pela Europa, sendo este rejeitado pelos EUA. Entao, o
questionamento da visualidade da arte é um questionamento de um modelo especifico, iniciado na Europa
e continuado nos EUA. Tal modelo deixa de ser a inica op¢ao possivel na segunda metade do século XX.
Danto afirma: “[a] percepcao artistica é totalmente histérica. E, conforme meu ponto de vista, a beleza
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artistica é também histérica” (DANTO, 2006, p. 183). E nesse sentido que devemos compreender sua
famosa frase, escrita em seu primeiro texto publicado sobre filosofia da arte: “Ver algo como arte requer

algo que o olho nio pode repudiar — uma atmosfera de teoria artistica, um conhecimento da histéria da
arte: um mundo da arte” (DANTO, 20063, p. 20).

Dentro desse contexto, o pluralismo se coloca como caracteristica da arte, visto que as regras e modelos
estabelecidos pelas narrativas histdricas sao relativas aos tipos e modos de fazer arte. Apo6s a dissolugao das
grandes narrativas nao hd mais modos de fazer arte especificos. O pluralismo faz com que qualquer tipo
ou modo jd utilizado ou futuramente projetado pela arte seja valido. Esse cendrio insere no mundo da arte
produtos de outras culturas e de diferentes grupos sociais, os quais nao se conformam a uma produgao
artistica geogréfica e historicamente determinada.

Tendo em vista o essencialismo dantiano, torna-se necessario que ele conjugue a necessidade e a
contingéncia em um mundo onde a contingéncia parece predominar. Em seu ttltimo livro publicado, What
art is, Danto, em sua tentativa de amarrar as vdrias afirmagdes que fez ao longo da vida para definir arte,
imputa a essencialidade da arte a todos os seres humanos, sem esquecer de abordar as diferengas culturais:

A defini¢ao precisa capturar o universal artistico das obras de arte, independentemente de quando elas foram
feitas ou serdo feitas. Temos que aprender, de cultura para cultura, como interpretd-las e encaixa-las na vida dessa
cultura, como icones, por exemplo, ou fetiches. E, claro, eles tém o estilo apropriado & cultura em questao. Eles
necessitam ter o estilo que pertence a essa cultura (DANTO, 2013, p. 41).

E dentro desse contexto que, no capitulo “Museus e milhoes de sedentos” do livro “Apés o fim da arte”, o
filésofo afirma que se ha grupos nao interessados na arte de tipo europeia, isso se deve a nao identificagao
dos mesmos com esse tipo de produgao artistica, e ndo propriamente a um desinteresse pela arte, visto
que o interesse por arte seria uma prerrogativa de todos. Logo, o filésofo afirma: “[a] arte de que estio
sedentos, contudo, nao é algo que o museu até entdo tenha sido capaz de lhes proporcionar. O que eles
buscam é uma arte propriamente sua” (DANTO, 2006, p. 200).

Produzir o que Danto chama de “uma arte propriamente sua” (DANTO, 2006, p. 202) seria criar uma
manifestagdo artistica com a qual as formas de vida que lhe deram origem se identifiquem. Esta foia proposta
damostra Culture in Action realizada em Chicago em 1993. Nela, formagoes culturais diferentes produziriam
manifestagdes artisticas em nada semelhantes umas as outras, sendo a semelhanca entre elas encontrada
somente na importancia da experiéncia com as obras. Essa experiéncia nio se resume a visualidade, muito
pelo contrario, ela possui facetas variadas relativas a vivéncia das formagdes culturais que Ihe deram origem®.

Isso é o que Danto chama de arte extramuseoldgica, isto é, aquela que se relaciona com aspectos especificos
de cada comunidade, como aspectos econdmicos, raciais, sexuais, étnicos e nacionais (DANTO, 2006, p.
205). Toda essa discussio realizada no final dos anos noventa pode ser compreendida por meio do conceito
de multiculturalismo, trazido a tona no “What Art is”. Nele, Danto entende o multiculturalismo na arte
como uma espécie de decisdo curatorial para dar espago a essas minorias, nio como um movimento de
cunho politico que reflete a emergéncia de minorias em sociedades democriticas (DANTO, 2013, p. 22).
Assim, o conceito de multiculturalismo é por ele trabalhado como instrumento para compreender a relagao
da arte com seus lugares de origem e como ferramenta para explicar a pluralidade®.

Isso significa que nao vemos as produgodes oriundas de tradi¢des diferentes da europeia como obras
de arte, pois elas ndo se conectam a estrutura da narrativa histérica que serve de base ao mundo da arte
tradicional®. Se a tese dantiana estd correta e ver obras de arte como tal exige conhecimento do contexto
individual da obra e do lugar na histéria de onde ela vem, entao o problema do pluralismo estd na existéncia
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de uma matriz tnica, um modelo de arte, geradora dos diversos tipos e modos utilizados pelos artistas
contemporaneos, a qual dd sentido a histéria e que continua como referéncia para o mundo da arte. E esse
contexto que da sentido a cita¢io que se segue: “Um doce em barra que é uma obra de arte nao precisa ser
um doce em barra especialmente bom. Ele tem de ser apenas um doce em barra produzido com a intengao
de serarte” (DANTO, 2006, p. 206). A citagdo torna clara a vinculagio da proposta dantiana aum modelo
de arte, mesmo que esse modelo tenha se pluralizado, pois a inten¢ao de fazer arte é caracteristica passivel
de ser associada apenas a produtos de formagoes culturais que possuem essa ideia de arte constituida, ou
seja, que tem a producao artistica europeia como referéncia®.

Outro problema da caracterizagio dantiana do pluralismo é a exigéncia de que toda outra forma de
manifestagdo artistica, para atingir o lugar de autoconsciéncia que o fildsofo atribui a arte contemporéinea
e que desagua no fim das narrativas histéricas e no fim da arte, deveria passar por um processo historico
semelhante. No entanto, este nao faz sentido sendo no contexto de uma tradi¢ao europeia a luz da filosofia
hegeliana que também compde essa tradigdo. Isso fica claro na querela referente a famosa exposicao
denominada Arte/Artefato, realizada no Centro para Arte Africana em 1988 na cidade de Nova York,
com curadoria da antropdloga Susan Vogel. O antropdlogo Alfred Gell, em seu texto “A rede de Vogel:
armadilhas como obras de arte e obras de arte como armadilhas” explicita o motivo da querela:

O primeiro espago da exposicao (com paredes brancas e refletores) foi intitulado “Galeria de Arte Contemporanea’,
e seu foco principal era um objeto impressionante: uma rede de caga Zande (Africa), firmemente enrolada e pronta
para o transporte. Provavelmente, Susan Vogel exibiu-a dessa maneira porque pensou que o publico frequentador
de galerias de arte em Nova York seria capaz de associar de maneira espontinea aquele “artefato” com um certo
conjunto de objetos exibidos em outras galerias ou apresentados em publicagdes especializadas (GELL, 2001, p. 176).

Danto foi convidado a produzir um dos textos do catdlogo dessa exposigao. Nesse texto, o fildsofo se
concentra em mostrar que as semelhangas entre a rede cuidadosamente exposta por Susan Vogel e as obras
de arte nas galerias nova-iorquinas sao meramente superficiais, visto serem apenas visuais, ou seja, ele
retoma o argumento relativo aos indiscerniveis. Para ndo cair no erro que um essencialista jamais poderia
incorrer, ele nao retira todos os artefatos africanos do seio do mundo da arte, mas retoma a funcao sacra
da obra de arte. Por meio da tese do objeto de culto, ele discrimina o que seriam obras de arte e demais
objetos pertencentes ao universo das meras coisas, ao qual a rede claramente pertencia.

A posicao de Gell sobre a querela nao resolve o problema. No entanto, sua anélise antropolédgica dos
objetos do cotidiano de tribos africanas descortina um cendrio que coloca em xeque a tese dantiana das
obras de arte. Gell mostra que objetos semelhantes em culturas diferentes tém fungoes e significados
completamente diferentes, de modo que ndo seria possivel utilizar a referéncia do objeto sacro da tradigao
ocidental para identificar obras de arte em culturas diferentes.

Logo, o essencialismo histérico dantiano coloca uma objecio ao pluralismo ao conecta-lo a uma esséncia
extra-histdrica. Considerando tanto o pluralismo, como o essencialismo como caracteristicas centrais da
defini¢do de arte, é possivel perceber uma contradi¢ao inerente ao sistema, visto que o pluralismo ou é
apenas aparente ou é relativo a um momento histdrico de uma forma de vida especifica. Todo o percurso
do filésofo em “A transfiguragao do lugar comum” mostra como as caracteristicas fisicas nao fazem parte
do conceito de arte ap6s os readymades e a Brillo Box. Nao fazem parte, pois elas sao exteriores aquilo que
caracteriza algo como arte, por isso a Brillo Box é o referencial de sua trajetoria filoséfica. Sua famosa frase
“nao é possivel ensinar histéria da arte por exemplos” se refere a pluralidade visual da obra de arte, ndo a sua
multiplicidade essencial. A tese dantiana se encontra afinada com os estudos culturais da antropologia norte
americana. A saida da pluralizagao visual resolve o problema da multiplicidade de referéncias do mundo,
sem atestar uma hegemonia e supremacia da civilizagao europeia. No entanto, os estudos linguisticos do
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inicio do século XX ja mostram o problema do multiculturalismo do modo como trabalhado por Danto.
Assim como na teoria da tradugdao nio podemos pressupor uma esséncia da lingua compartilhada por
linguas diferentes, pois recairfamos no substacialismo medieval, nao é possivel pressupor uma esséncia da
arte compartilhada por culturas diferentes. A vivéncia da tradu¢ao mostra essa impossibilidade, do mesmo
modo que a experiéncia com outras formas de vida também o fazem.

Portanto, estruturalmente a situacio continua a mesma. A despeito de tentar ultrapassar os limites desse
modelo, Danto apenas aponta o problema, nao sendo bem-sucedido em suas variadas tentativas de solugao.
O fato de ele ter mantido a estrutura essencialista da metafisica ocidental é disso um sintoma. E importante
ressaltar que o problema nao estd no fato de ele ser um essencialista, mas no fato de ele adotar a estrutura
metafisica da obra de arte criada pelo ocidente moderno como modelo universalista de sua proposta.
Retomando a metafora da tradugio, assim como cada lingua possui uma estrutura que organiza a forma de
pensar daqueles que a utilizam, culturas diferentes também possuem estruturas proprias, as quais permitiriam
projetar um essencialismo relativo, ou seja, referente a cada uma delas. E isso que a andlise supracitada de
Alfred Gell traz a tona. Além disso, o seu hegelianismo faz com que Danto encontre a solugao para o problema
dentro do proprio sistema hegeliano, o que por si s6 demonstra seu comprometimento com a manutengao do
mesmo. Nesse sentido, o pluralismo dantiano da arte funciona como uma espécie de adaptagao do modelo
hegeliano a variedade cultural, nao constituindo uma reformulagao dos modos de abordagem.

Mutatis mutandis, esse cendrio é descortinado por Bruno Latour em “Jamais fomos modernos” como
sintoma das tentativas malsucedidas de resolver ou ultrapassar o modelo moderno de pensamento
construido na Europa entre o século XVII e XIX. Apesar de o conceito de multiculturalismo abrir espago
para a diversidade, ele ndo retira a Europa, e mais recentemente os Estados Unidos, do lugar de referéncia
para a produgdo artistica. Assim, o essencialismo dantiano é uma solugao insuficiente para o relativismo
que Latour reconhece como consequéncia de estratégias como essa.

Para elucidar melhor a questio, utilizarei a tese do perspectivismo e do multinaturalismo amerindios
do modo como é trabalhada por Eduardo Viveiros de Castro. Acredito que ela funciona como um par de
6culos diferente, decolonial, paraler e interpretar o cendrio da arte contemporanea trabalhado por Arthur
Danto, assim como abre espago para novos caminhos. Em outras palavras, os conceitos de perspectivismo
e multinaturalismo apontam caminhos que permitem pensar a arte para além dos limites da arte europeia e
estadunidense delimitada por Arthur Danto. Nao é minha inten¢do afirmar que a posi¢ao de Eduardo Viveiros
de Castro constitui uma solu¢ao para o problema, pois recairia na mesma armadilha que Danto. Todavia
ela permite vislumbrar as lacunas da proposta dantiana e inaugura uma outra possibilidade interpretativa.
Viveiros nao propde uma teoria da arte, mas coloca em questio o modelo moderno de construgio do
pensamento ocidental que serve de referéncia para todas as manifestagdes culturais, por mais diferentes
entre si que elas sejam’. Assim, a tese de Viveiros de Castro pode ser compreendida como uma hipdtese
de anélise que questiona as bases dos estudos culturais norte americanos, os quais foram esposados por
Danto na constitui¢ao de sua argumentagao.

O titulo de seulivro “Metafisicas canibais” traz  tona sua tese central, a tentativa de utilizar a estrutura do
)

pensamento amerindio para pensar sobre nds mesmos. Ao utilizar o termo metafisica no plural, Viveiros de
astro coloca em xeque o argumento de uma esséncia metafisica universal e abre espago para a coexisténcia

Cast | tod taf] leab t

de varias imagens da metafisica, ou seja, vdrias significagdes de mundo, as quais estruturam modos de

pensar distintos. Isso porque “(...) a metafisica ocidental ¢ a fons et origo de toda espécie de colonialismo

— interno (intraespecifico), externo (interespecifico), e se pudesse, eterno (intemporal) (VIVEIROS DE

CASTRO, 2015, p. 27).
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Os conceitos elaborados por Viveiros de Castro para se referir ao pensamento indigena mostram a
intransponibilidade das parti¢des ontoldgicas que alimentam a epistemologia de origem ocidental, visto
que as classicas distingdes utilizadas para compreender o pensamento de outros povos nao podem ser
a eles aplicadas. No entanto, essas categorias sio o nosso material, enquanto participantes da cultura
ocidental, para tornar o pensamento amerindio imaginavel®. Entdo, o que Viveiros de Castro fez foi uma
reconfiguragio desses conceitos construindo-os a partir da l6gica amerindia’, pois seu objetivo nio é
mostrar aos proprios amerindios o que eles pensam, mas gerar uma imagem de ndés mesmos que nao somos
capazes de reconhecer (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p.21). Nesse sentido, sua proposta é um exercicio
continuo de decolonizagio do pensamento'® (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 20). Decolonizagio por
querer encontrar espagos que permitam perceber o modelo de pensamento ocidental como um modelo
entre varios outros possiveis e, a partir dessa constatacio, vislumbrar e criar cendrios para parti¢oes desse
proprio modelo antes sequer imaginados.

Os conceitos de perspectivismo e multinaturalismo configuram, respectivamente, a epistemologia e a
ontologia daquilo que Viveiros de Castro denomina de pensamento amerindio. Os regimes ontoldgicos
amerindios mais conhecidos dio fungao inversa aos conceitos de corpo e alma. Enquanto no pensamento
ocidental a alma é aquilo que distingue o ser humano e o corpo aquilo que nos aproxima uns dos outros, para
osamerindios a alma é a caracteristica comum compartilhada com vérios seres (humanos e nao-humanos),
e o corpo aquilo que distingue um sujeito enquanto tal (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 37). Essa
hipétese fica clara em um trecho de Lévi-Strauss que Viveiros cita repetidamente:

Nas Antilhas, alguns anos ap6s o descobrimento da América, enquanto os espanhdis despachavam comissoes
de inquérito para saber se os indigenas possufam alma ou nao, estes tratavam de submergir prisioneiros brancos,
para verificar, com base numa longa e cuidadosa observagio, se seus caddveres apodreciam ou nio (Lévi-Strauss
in VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 35)

A questdo de se os espanhois tinham ou ndo alma era irrelevante para os amerindios, visto que essa é
uma caracteristica comum entre seres e objetos. Se um instrumento musical tem alma, porque nao os
espanhois? Na maioria dos mitos amerindios, todos os seres em um momento original eram humanos,
ou seja, a alma é similar em todos os seres que habitam o mundo atual, fazendo com que o mundo seja
habitado por uma série de espécies que possuem um mesmo fundamento original (VIVEIROS DE
CASTRO, 2002, p. 354-5). J4, saber se seus corpos sio semelhantes aos nossos, ou seja, se sio mortais ou
nao, permite-lhes distingui-los de outros seres que compde o mundo multiplo dos amerindios. Segundo
Viveiros de Castro, mesmo apds o complexo movimento de especia¢ao, ou seja, constituicio de um elemento
corporal préprio, um substrato primordial humano é compartilhado por diferentes espécies. Isso significa
que a humanidade nao ¢é privilégio de uma espécie, mas é caracteristica compartilhada entre varias delas,
suplantando a compreensao de ser humano utilizada pelo ocidente. J4 o corpo é um atributo especifico que
precisa ser cultivado e moldado continuamente, sob a pena de perder essa especificagao por identificagao
com o substrato primordial humano de uma espécie diferente (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 40-1).

Enquanto o corpo no ocidente contemporaneo é uma unidade bioldgica basica compartilhada por todos
da mesma espécie apenas por serem dessa espécie, para os amerindios o corpo é uma constru¢io continua
que exige agoes para que ele corresponda ao corpo da espécie em questdo. Caso haja um descuido na
construgao da corporalidade, héd a chance de a pessoa deixar de se identificar com sua espécie de nascimento
e passar a se identificar com uma outra espécie (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 351). Existem varios
relatos em que um indio cruza com um grupo de animais, como as antas por exemplo e, ao invés de vé-las
como antas, as vé como indios. Quando isso acontece a pessoa em questdo deixou de se identificar com
a espécie humana e passou a se identificar com as antas e é necessario o trabalho do xama para reverter o
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rocesso''. O xamanismo ¢ a capacidade de certos individuos de cruzar as diferencas corporais, atuando
)
como uma espécie de diplomata entre os humanos e as demais espécies. Isso significa que ele expressa
uma capacidade que estabelece as relagoes entre as espécies, nao enquanto uma relagio entre o sujeito e o
objeto, como expressa a epistemologia moderna, mas enquanto uma relagéo entre sujeitos'? (VIVEIROS
DE CASTRO, 2002, p. 357-361). Logo, todo aquele que possui alma é um sujeito e possui um ponto de
) ] )
vista, por isso o perspectivismo constitui a epistemologia dos amerindios.

Enquanto nossa cosmologia construcionista pode ser resumida na férmula saussureana: o ponto de vista cria o
objeto — o sujeito sendo a condigao origindria fixa de onde emana o ponto de vista -, 0 perspectivismo amerindio
procede segundo o principio de que o ponto de vista cria o sujeito; serd sujeito quem se encontrar ativado ou
“agenciado” pelo ponto de vista (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 373).

Portanto, os conceitos de natureza e cultura também possuem fungao inversa na comparagao entre ocidentais
e amerindios, ou seja, enquanto o multiculturalismo percebe a unidade da natureza e a multiplicidade das
culturas, o multinaturalismo entende a multiplicidade de naturezas e a unidade da cultura®. Isso pode ser
percebido pela pluralidade dos corpos supracitada, pois aquilo que seria universal e imutével no ocidente,
para os amerindios é um projeto, uma especificidade a ser cultivada de modo a ela se manter dessa forma.
Logo, ndao hd uma natureza unica partilhada por todas as espécies, mas sim uma pluralidade de naturezas
que possuem em comum a alma. J4 a cultura é uma méxima partilhada entre as vérias naturezas'?, elas
“representam” 0 mundo da mesma maneira, s6 que o mundo que elas veem é que ¢ diferente (VIVEIROS
DE CASTRO, 2015, p. 65). O termo representacio foi escrito entre aspas, pois na perspectiva ocidental
arepresentagao se refere a uma aparéncia multipla de um referencial unico, enquanto para os amerindios
a estrutura da cultura é unica e o referencial multiplo. No entanto, como o referencial é multiplo, s6 a
estrutura da cultura se mantém, seu contetido nao. Isso pode ser percebido no seguinte exemplo: para toda
espécie hd a presa e o predador, todavia, 0 que 0 homem vé como presa é diferente daquilo que um jaguar
vé, ou seja, os lugares sao os mesmos, mas as relagdes sao diferentes. Viveiros de Castro exemplifica com
0 que seria cerveja para os seres humanos e para os jaguares: toda espécie tem uma bebida predileta, mas
essa bebida muda de espécie para espécie, a cerveja para os primeiros é cauim, ja para os tltimos é sangue
(VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 44-5).

Essa inversao, talvez demasiado simétrica para ser mais que especulativa, deve-se desdobrar em uma interpretagao
fenomenologicamente rica das nogdes cosmoldgicas amerindias, capaz de determinar as condiges de constitui¢ao dos
contextos que se poderiam chamar “natureza” e “cultura”. Recombinar, portanto, para em seguida dessubstancializar,
pois as categorias de Natureza e Cultura, no pensamento amerindio, ndo s6 nao subsumem os mesmos contetidos,
como ndo possuem o mesmo estatuto de seus andlogos ocidentais; elas nao assinalam regides do ser, mas antes
configuracdes relacionais, perspectivas méveis, em suma - pontos de vista (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 349)

Se existem vérias naturezas, consequentemente, o mundo é composto por uma multiplicidade de pontos
de vista. Cada ponto de vista é um centro de intencionalidade, ou seja, apreende os demais de acordo
com seu préprio modo de perceber o mundo (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 44). Ao contrario do
relativismo instantaneamente evocado, o perspectivismo nao coloca uma contraposi¢ao ao universalismo. O
que distingue o perspectivismo e o multinaturalismo é a auséncia de uma coisa em si enquanto referéncia,
mesmo que inacessivel (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 66). Na multinatureza hd multiplicidades
relacionais, nao entidades diferentemente percebidas. E como o exemplo anterior da tradugao: ou utilizamos
do referencial de umalingua ou do de outra, nao hd uma substéincia a qual as linguas se refiram. O problema
do perspectivismo ndo é encontrar o referencial comum a coisas que parecem (visualmente) diferentes,
como no caso do multiculturalismo, mas evitar o equivoco ao imaginar que o que o jaguar entende como
cerveja ndo ¢ a mesma coisa que aquilo que eu entendo como cerveja. E uma epistemologia tinica para
ontologias variaveis (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 68).
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Anatureza deixaria de ser uma espécie de maximo denominador comum das culturas (maximo que é um mfnimo, uma
humanitas minima), uma sorte de fundo de semelhanca obtido por cancelamento das diferencas a fim de constituir
um sujeito constante, um emissor-referente estavel dos significados culturais varidveis (como se as diferengas nao
fossem igualmente naturais!). Ela passaria a ser algo como um minimo miltiplo comum das diferencas — maior
que as culturas, nio menor que elas -, ou algo como a integral parcial das diferentes configuragoes relacionais que
chamamos “culturas”. O minimo é, nesse caso, a multiplicidade comum ao humano — humanitas multiplex. A dita
natureza deixaria de ser uma substincia auto-semelhante situada em algum lugar natural privilegiado (o cérebro,
por exemplo), e assumiria ela prépria o estatuto de uma relacio diferencial, disposta entre os termos que ela
“naturaliza” (....). Se a cultura é um sistema de diferengas, como diziam os estruturalistas, entao a natureza também
0 é: diferencas de diferencas (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 120-1).

Entao, os conceitos de perspectivismo e multinaturalismo permitem vislumbrar uma forma diferente
da de Arthur Danto de abordar a pluralidade. Fica claro que o conceito de multiculturalismo mantém a
estrutura metafisica moderna, apenas pluralizando a aparéncia, sem abrir espago para pensar a constitui¢ao
de outros mundos da arte, de outros modos de fazer e pensar arte. O vislumbre dessa possibilidade aparece
na teoria explorada por Viveiros de Castro, pois se aquilo que é considerado como unitério se multiplica
através das relacdes, ndo é possivel pensar uma estrutura inica e universal como a esséncia do mundo da
arte dantiano. Na logica do pensamento indigena a arte nao pode ser pensada como uma representagao
transformada em corpo, ou seja, como um significado incorporado, pois tanto a “alma” como o “corpo”
estdo suscetiveis a mudancas. A arte pode ser pensada enquanto uma “mostragao’, visto que os “dois lados”
se comportam como eixos relacionais autdnomos que sao aproximados pela epistemologia perspectivista.

Logo, Danto estaria correto em afirmar que ha produgao artistica em todas as culturas, pois a ideia de
cultura é unitéria. No entanto, o que a obra de arte de cada cultura descortina é uma natureza diferente,
um mundo diferente. E ela ndo tem que ocupar o mesmo espago, ou possuir caracteristicas semelhantes,
ou desempenhar o mesmo papel em naturezas diferentes. Esse é o fundamento da critica feita por Gell a
andlise de Danto da rede de Vogel. Nao hd uma universalidade de referéncia, hd apenas a perspectiva, a
qual compreende uma relacionalidade possivel - nao livre de equivocos - com outra natureza.

Portanto, é nessa medida que a proposta de Viveiros de Castro permite enxergar os problemas da tese
dantiana e abrir espago para brechas no modelo do mundo da arte que nos circunda. Se entendermos a
arte pelo viés da multinatureza, o pluralismo ganha contornos rizomaticos, o que exige, como no caso
do termo metafisica no titulo do livro de Viveiros, colocar no plural a célebre expressio criada por Arhur
Danto: mundo da arte.

NOTAS

1. Catherine Walsh afirma que o uso do termo decolonial, ao invés da versdo mais comum acrescida de “s”, demarca
a distdncia das tentativas tradicionais de desfazer o colonialismo, visto que ndo hd um estado de colonialidade, mas
posturas coloniais.

2. Essa expressao foi cunhada apenas na década de 1990, mas as suas premissas estdo no livro em questao.

3. “Visto que existe um aspecto da arte contemporédnea que, talvez, a distinga de toda a arte feita desde 1400, suas
ambigdes principais ndo sao estéticas. Seu modo principal de relacionamento nio se destina a espectadores enquanto
espectadores, mas a outros aspectos das pessoas a quem a arte se dirige, e portanto o dominio principal de toda essa
arte ndo é o proprio museu, e certamente nio os espagos publicos constituidos como museus em virtude de terem
sido ocupados por obras de arte que sejam fundamentalmente estéticas e que se dirigem as pessoas basicamente
como espectadoras” (DANTO, 2006, p. 204).
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4. “Pode-se argumentar que membros das comunidades marginalizadas que produzem arte para a qual o valor é
relevante tém internalizado os valores da cultura artistica dominante, mas essencialmente estrangeira, e que Beuys,
mesmo que fosse um profeta, continuava contaminado pelas institui¢des que o formaram. A verdadeira arte com base
na comunidade estd submetida a critérios, que nao sdo do tipo que se aplica a cultura artistica dominante, tornada
sacra em museus e suas instituigoes satélites” (DANTO, 2006, p. 208).

“0” museu j4 estd tribalizado repousa, portanto, em outra, relativa aos museus propriamente seus
para varios eles — dividindo o publico entre homens brancos ou da classe com poder de decisio, por um lado, e os
sem poder ou marginais, por outro” (DANTO, 2006, p. 205).

S. “Aassercio de que

6. Larry Shiner no livro The Invention of Art mostra como o conceito de arte que utilizamos de modo dado foi criado
entre os séculos XVII e XVIII na Europa com objetivo de diferenciar a arte do artesanato e do artefato.

7. Gerd Bornheim, em seulivro “O conceito de descobrimento’, aponta as contradi¢oes desse modelo de pensamento
que tem a alteridade como pressuposto, mas que se manifesta de modo paradoxal.

8. “(...) supor que todo discurso “europeu” sobre os povos de tradi¢io nio europeia sé serve para iluminar nossas
“representacdes do outro” é fazer de um certo pds-colonialismo tedrico a manifestagiao mais perversa do etnocentrismo
(VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 21).

9. Os povos amerindios sao as habitantes das terras baixas da América desde o Alasca até a Terra do Fogo.

10. Apesar de Viveiros de Castro usar o termo descolonizagao, acredito que sua discussao é decolonial.

11. “Masa énfase amerindia na construgio social do corpo nao pode ser tomada como culturaliza¢do de um substrato

natural, e sim pode ser tomada como produgdo de um corpo distintivamente humano, entenda-se, naturalmente

humano. Tal processo parece exprimir menos a vontade de “desanimalizar” o corpo por sua marcagao cultural que a

de particularizar um corpo ainda demasiado genérico, diferenciando-o dos corpos de outros coletivos humanos tanto

quanto de outras espécies. O corpo, sendo o lugar da perspectiva diferenciante, deve ser maximamente diferenciado

para exprimi-la completamente” (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 388)

12. “Os artefatos possuem esta ontologia interessantemente ambigua: sio coisas ou objetos, mas apontam
)

necessariamente para uma pessoa ou sujeito, pois sdo como agdes congeladas, encarnagoes materiais de uma

intencionalidade nao-material. E assim, o que uns chamam de “natureza” pode bem ser a “cultura” dos outros”

(VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 53)

13. “A‘“cultura” ou o sujeito seria aqui a forma do universal, a “natureza” ou o objeto, a forma do particular” (VIVEIROS
DE CASTRO, 2015, p. 43).

14. “O que esta claro é que esse debate destr6i a no¢ao de natureza como um conceito universal que cobre o globo,
por conta do qual antrop6logos tém o muito triste e limitado dever de adicionar o que quer que tenha restado de
diversidade sob a velha e desgastada nogio de “cultura” (LATOUR, 2011, p. 177)
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Resumen: En este trabajo abordamos la nocién de naturaleza que el materialismo posthumano pone en juego y
gue supone una reflexion sobre la relacion del arte con el mundo, la materialidad y la emancipacion. Retomando el
planteo de Adorno, seguin el cual el materialismo se muestra como la tension insuperable entre el “desnudamiento”
relativo de las potencias de los materiales (aspiracion expresionista) y la articulacion en constelaciones nuevas
que aquel posibilita (linea constructiva), analizamos criticamente la tarea que implica para el arte: servir de voz a
la naturaleza oprimida y dafiada. A través de los recorridos de Foucault, Latour y Schwarzbéck sobre estos temas,
y haciendo intervenir al pensamiento ecoldgico, seflalamos un camino a explorar en el cual la estética filosofica se
halla ante nuevos desafios.

Palabras clave: materialismo posthumano, anti-antropocentrismo, emancipacion de la naturaleza, ecotecnia, imagen
material, bucle sensible.

A natureza e a estética filoséfica. O pensamento ecolégico no materialismo pés-humano

Resumo: Neste artigo abordamos a nocdo de natureza que o materialismo pdés-humano coloca em pratica e que
envolve uma reflexdo sobre a relagdo entre arte e mundo, materialidade e emancipacao. Retornando a abordagem de
Adorno, segundo o qual o materialismo é mostrado como a tensdo insuperavel entre a“remocgao”relativa dos poderes
dos materiais (aspiracdo expressionista) e a articulacdo em novas constelagcdes que possibilita (linha construtiva),
analisamos criticamente a tarefa que implica para a arte: servir como voz para a natureza oprimida e danificada.
Através de caminhos Foucault, Latour e Schwarzbdck sobre estas questdes, e envolvendo a pensamento ecolégico,
notamos um caminho para explorar em estética filosoéfica que esta enfrentando novos desafios.

Palavras-chaves: materialismo pés-humano, anti-antropocentrismo, emancipacdo da natureza, ecotecnia, imagem
material, loop sensivel.

Nature and Philosophical Aesthetics. Nature thinking in Posthuman Materialism

Abstract: In this paper we address the notion of nature that posthuman materialism brings into play and which may
involve a series of considerations about the relationship between Art and the world, materiality and emancipation.
Returning to the proposition of Adorno, according to which materialism is the unsurmountable tension between the
relative “stripping” of the powers of materials (expressionist aspiration) and the articulation into new constellations
allowed by this (constructive line), we analyze critically the task of Art: to serve as voice to the oppressed and
damaged nature. Through an examination of Foucault’s, Latour’s and Schwarzbdck’s viewpoints on these subjects,
and bringing in the ecological perspective, we mark out a path to explore in which philosophical aesthetics is faced
with new challenges.

Key-words: posthuman materialism, anti-anthropocentrism, emancipation of nature, ecotechnics, material image,
sensitive loop.
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Introduccion

Asistimos a una escena en la cual los fines que (demasiado) humanamente se impusieron sobre el arte ya
no funcionan como organizadores de sentido. Ante esta mutacién que nos conduce de los fines (teleologia)
del hombre a su fin (final), parece conveniente volver a interrogar el estatuto del diagnéstico del “fin del
arte” a partir no ya de la posthistoria o de la postmodernidad —conceptos que parecen todavia reenviar a
un antropismo incuestionado- sino de un posthumanismo materialista que asuma la indeterminacién e
inestabilidad de las categorias de lo humano y de lo no humano, incluyendo todos los modos de la existencia
(orgénica y/o inorgénica). Contra el giro idealista del arte, quisiéramos asumir aqui el giro materialista
posthumano de la estética. Asi pues, seguiremos los hilos de la materialidad que, asediada en nuestra
tradicion por el concepto, la forma o el Espiritu, ha sido sojuzgada porlos regimenes idealistas, entendiendo
por ello su caracterizaciéon como lo inerte, informe, insensato y, por ende, inevitablemente sometida a la
instrumentalizacién humana. Desde este punto de vista, lamuerte del hombre (como fundamento y como
fin) equivale ala muerte del fundamento idealista de la materia, algo que rehabilita sus potencias insurgentes
y permite considerar, desde la estética, las capacidades sensibles y afectivas de un arte ya no abocado ala (re)
produccién de una esencia humana (o dependiente de ella) sino antes bien a las conexiones inter-especies e
inter-reinos que los vinculos entre las materialidades permiten. El materialismo estético posthumano busca
la asuncion mas radical de la “muerte del hombre”, es decir, aquella que permita adoptar un punto de vista
no ya anti-humanista sino ademds iniciar un necesario movimiento des-antropologizante (mas adelante
volveremos a esto). En este marco, el cardcter post-humano de la estética implica una necesaria revision del
estatuto de la “naturaleza’, concepto fundamental para la cldsica atribucién de excepcionalidad a la figura
humana concebida hegelianamente, por asi decir: en tanto la antropogénesis consistiria en una potencia
que se extrae del trabajo de negacion de dicha naturaleza que aparece como “externa” pero que solo es
superada en cuanto se la asume como “interna” en el proceso reflexivo de auto-(trans)formacién. Si bien
nuestro objetivo es cuestionar dicha excepcionalidad humana que hace posible la perspectiva jerarquizante,
por cuanto de ella depende la distribucion de las potencias afectivas y creativas de lo que existe, en este
trabajo nos limitaremos a indicar la emergencia de algunos problemas para la estética filoséfica a partir
de la lectura materialista de la “muerte del hombre” y la consecuente emergencia de una dindmica en el
interior de la nocién de “naturaleza”

Materialismo (anti-humanista) en la filosofia francesa del siglo XX

Desde la perspectiva del siglo XX, abordar el problema del materialismo implica necesariamente
situarse respecto del materialismo dialéctico marxiano. En este sentido es decisiva la critica derrideana
a la dialéctica que anima a este pensamiento porque habilita una relectura del materialismo que ya no es
jalonado por la deriva hegeliana idealista (DERRIDA, 1993). En su lugar, las construcciones histéricas,
las composiciones subjetivas y las objetualidades especificas son pensadas de acuerdo a las potencias
acontecimentales que las retinen sin disponerlas orgdnicamente en funcién de una teleologia del sujeto,
de la Idea, del Pueblo o del Espiritu. Por otro lado, el impulso althusseriano por redefinir la constelacion
filoséfica que nombré como “materialismo aleatorio o del encuentro’, no se define por un cuerpo doctrinario
o su cardcter sistemdtico sino que representa una “posicion en filosofia”. Esto permite comprender por qué
Althusser llama “subterrdnea” a la serie bastante disimil de escrituras que incluye en este linaje: no se trata
de descubrir autores desconocidos sino antes bien de saber preparar el oido para escuchar aquello que la
tradicién occidental ha acallado en su pensamiento (ALTHUSSER, 2002). Atendiendo a esta invitacién
a preparar el oido consideramos que es posible encontrar perspectivas materialistas en casi todas las
escuelas filosoficas actuales, pues se ha trabajado tanto desde las problematicas planteadas por la filosofia
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de la técnica como por aquellas propias de las lineas metafisicas tradicionales que indagan en el concepto
de “materia”. Asimismo, se han abierto problemas especificos relacionados con el materialismo a partir de
un abordaje no antropocentrado de lo existente (es decir, la necesidad de dar cuenta de lo que hay sin dar
por sentado un ordenamiento jerdrquico en cuya cima se halle el hombre).

La linea de raigambre nietzscheana de la filosofia francesa contemporanea, ha ubicado en la figura del
Hombre (en su emergencia, construccién e incluso deconstruccién) el blanco principal de sus criticas. Las
criticas (diversas y multifacéticas) a la antropogénesis tal como fueron activadas durante el siglo XX (por
Blanchot, Foucault, Deleuze, Derrida, etc.) tuvieron una clara orientacién anti-humanista forjada tanto
para plantear alternativas al humanismo existencialista de corte sartreano como para poner en cuestion los
intentos de construir una figura humana capaz de recortarse del resto de lo existente a fin de domenarlo mejor.
Desde hace més de cincuenta afios, una parte importante de las humanidades recorre con variaciones esta
critica, que se encuentra asi extenuada hasta cierto punto, lo cual hace mds urgente profundizar en el pasaje
de la critica anti-humanista hacia la critica anti-antropocentrista. En este sentido, el concepto de naturaleza
en sumultidimensionalidad resulta un hilo conductor excelente para indagar el alcance de las herramientas
conceptuales de la critica anti-humanista en su aplicacién a un movimiento anti-antropocentrista que hoy
estd en el centro de una serie de controversias filosoficas, cientificas y politicas. Con ello estamos, por una
parte, sugiriendo que las obras de los autores franceses mencionados no se agotan ni en su diagndstico
general del devenir occidental moderno, ni en sus estrategias globales contra la 16gica imperante, ni en
la actualizacion de las alternativas que ofrecen para un enfoque critico del estado presente del campo
filosofico. Es decir, no se agotan en su anti-humanismo. En la medida en que a partir de esta linea filoséfica
podamos avanzar en el estudio de una redistribucién de la agencia (o potencia de actuar; LATOUR, 2017,
p- 57-92) entre los distintos modos de lo existente (y no sélo entre los diferentes grupos de humanos) y,
por lo demads, hagamos el esfuerzo de devolver a la filosofia Ia posibilidad de referirse holisticamente a lo
que hay (y no sélo a qué y cémo el hombre percibe lo que hay'), creemos que el movimiento que lleva del
anti-humanismo al anti-antropocentrismo necesariamente debe transformar la estética filoséfica.

Genealogia de la vida, la muerte del hombre y la “naturaleza emancipada” en Foucault

En Las palabras y las cosas Foucault abordaba arqueolégicamente el campo de las ciencias humanas,
sefialando la emergencia del concepto sintético de “vida” (diferente al taxonémico, FOUCAULT, 2015,
p. 284), como ruptura epistémica que darfa lugar al pasaje de la época clasica a la modernidad. Con la
ruptura del discurso cldsico tiene lugar el pasaje de una nocién continua de naturaleza a una discontinua.
Mientras en la época cldsica la ontologia concernia “a todos los seres materiales, sometidos a la extension,
ala pesantez, al movimiento”, a partir del siglo XIX (y como se reflejard en el discurso de la biologfa), el ser
bioldgico se autonomiza y la vida pasa a ser ya no uno de los caracteres del existente sino algo que a la vez
le es externo y se manifiesta enigmaticamente en él (p. 288). Se da asi una “ontologia de anonadamiento
de los seres” (p. 293) segun la cual éstos son considerados como fenémenos precarios y meras apariencias
de una fuerza primitiva (la vida) que los hace posibles y a la vez los destruye:

lavida se convierte en una fuerza fundamental que se opone al ser como el movimiento alainmovilidad, el tiempo
al espacio, el querer secreto a la manifestacién visible. (FOUCAULT, 2015, p. 293).

En esta linea, se pasa a un plano en el cual el organizador tnico y fundamento de lo que hay es la vida,
que en tanto tal es el nucleo tanto del ser como del no-ser: si hay ser es porque hay vida y lo no-vivo no es
mas que vida-recaida (p. 293). En esta carrera funcionalista de subsuncién a una fuerza salvaje (la vida) a
partir de la cual se clasifican los seres, se dara lugar a un tipo de orden organicista (por el cual un ser lo es
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en tanto lucha por mantenerse funcional en un medio® que amenaza constantemente con destruirlo) que
tiene por efecto una particion de lo orgdnico y lo inorgdnico nueva, poniéndolos como géneros opuestos
coextensivos a las categorias de lo vivo y lo no vivo, y cuyo alcance es la totalidad de lo que existe (p. 246).

En este contexto, aparece la figura del hombre como epifenémeno del carédcter ambiguo y salvaje de la naturaleza,
identificada ahora con la vida, algo que Foucault delimitard como el “duplicado empirico-trascendental”
por el cual en este ser (antes inexistente y probablemente ahora extinto) se toma conocimiento de lo que
hace posible todo conocimiento (p.332). En el “andlisis de lo vivido” se hallan en su maxima tensién las
ambigiiedades de este discurso que quiere separar lo empirico de lo trascendental sin poder prescindir
de ninguno de ellos: por una parte, los analisis alojados en el espacio del cuerpo (la anatomofisiologia del
conocimiento); por la otra, los andlisis de la historia del conocimiento. Foucault encuentra aqui en una escala
diferente una réplica de las partes de la critica kantiana: una estética trascendental (ligada a la percepcién
y lo sensorial en el particular tipo de cuerpo que es el del animal humano) y una dialéctica trascendental
(que analiza las sedimentaciones histéricas que dan forma y hacen posibles y precarios los conocimientos
delhombre) (p. 332 yss). Asi pues, el hombre es aquel ser que se trasluce en la discontinuidad de una vida
que se reparte entre una naturaleza y una cultura, haciendo de ambas sus condiciones de posibilidad que
lo desgarran desde el inicio envidndolo en direcciones contrapuestas.

Con el augurio de una desaparicién ya acaecida de la que sélo restaria sacar las consecuencias para que
el pasaje a otra figura se haga efectivo, Foucault nos deja en el umbral de esa muerte conjunta de Dios y
del hombre anunciada por Nietzsche y que constituye el punto de partida de nuestra meditacion: acaso
la “vida” ya no sea el concepto y la fuerza capaz de organizar y fundamentar a los seres, acaso un concepto
distinto de naturaleza y de los seres naturales sea ahora posible.

Enlugar de concentrarse en los mecanismos antropogenéticos, podria remontarse la estela de aquello que
ha dado lugar a esta preocupacion (el “idealismo” ligado al hombre, tal como lo definiremos a continuacién)
e indagar las posibilidades de lo que el mismo Nietzsche (en La ciencia jovial) llamé una “naturaleza
emancipada” (NIETZSCHE, 1990, p. 104) tomando como base un materialismo no dualista y no dialéctico.
Este constituiria la alternativa l6gica capaz de ofrecer un “retorno” de la filosofia que aproveche el espacio
liberado por la figura extinta del hombre (cf. FOUCAULT, 2015, p. 353-355).

En efecto, a partir del pensamiento nietzscheano, la remision de la “naturaleza” a los fines del hombre se
manifiesta como el contrapunto solidario de un idealismo cuya operacion principal esla escision moralizante
entre un mundo verdadero (invisible y, en tltima instancia, invivible) y un mundo falso percibido pero
caido e insuficiente (NIETZSCHE, 1973). Debido a ello, en el pensador aleman y sus epigonos franceses
se halla la posibilidad de desplegar una légica que impugne esta particion pero, sobre todo, que lo haga
cambiando el eje de la interrogacién: no se trata ya de preguntar (critica o cinicamente) por lo que el
hombre no es o cudles son los limites de su razén, sino antes bien de interrogar por lo que las cosas (animadas
0 no) son y cémo se despliegan junto al ser humano en un mundo. En este sentido, se propiciaria una
modificacion de los criterios de evaluacién y ordenamiento ontolégicos, epistemoldgicos y estéticos, y
principalmente una estrategia de andlisis diferente: por lo pronto, una que apunta a “devolver” ala (o las)
naturaleza(s) la potencia de actuar y el deseo de ser que le fueron quitadas con la emergencia del Hombre
(y del idealismo concomitante) en la modernidad. Una naturaleza que, en lugar de erigirse como el polo
sin conflicto opuesto al 4mbito de la técnica humana (la cultura), se dice en plural. Volviendo al planteo
adorniano del inicio, obtendriamos asi unas naturalezas capaces de desarrollar por si mismas resistencias a la
opresion y el dafio y, ala vez, con una capacidad de conflicto con la vida de los humanos que es hoy una de
las tareas mas desafiantes y urgentes de la ontologia y la estética posthumanas.
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Ecotecnia y arealidad

Alrededor de 1990, Jean-Luc Nancy ya planteaba la necesidad de pensar una ecotecnia que, borrando
el dualismo fundante de la antropogénesis idealista (naturaleza cuyo fin era devenir progresivamente
cultura), daba lugar a un giro materialista en el abordaje del mundo globalizado, palpable sobre todo en
el desplazamiento de la teleologia como organizador del sentido y del sensorium humano. En efecto, en
Corpus, sibien se refiere en gran medida alos cuerpos humanos, su argumentacién va llevindolo a referirse
a esta “ecotecnia” (la modalidad contemporénea de creacién técnica de los cuerpos), segtin la cual lo que
prima son las “dreas de exposicion’, algo que Nancy también refiere como “arealidad”. La exposicién no
serd, pues, de contornos que esconden una profundidad, sino de los cuerpos polimorfos extendidos en
dreas superficiales, cuerpos en interseccion, interfases e interacciones , segun dice Nancy, que indican el
giro desde un sentido “ideal” (el sentido como algo propio del émbito de lo inteligible, que retine los fines
racionales y/o humanos y por eso se dice, en tltima instancia, en singular, EL sentido) hacia un sentido
sensual que hace hincapié en el espaciamiento y la conexién material (en tanto hace manifiesto lo extenso
ya no como opuesto a lo psiquico, sino como “comunidad de fuerzas”). Lo que explica Nancy de la
arealidad nos permite pensar bajo un régimen de imdgenes y fuerzas que no cae en las ingenuidades de
una totalidad sin conflictos:

Laarealidad no es el dibujo acabado de la extension sin la impureza de la propagacién, de la diseminacion solapada
obrutal. [...] [E]l mundo de los cuerpos [...] también es el mundo de una impregnacién de todos los cuerpos, y de
una comun exposicion esponjosa donde todos los contactos son contagiosos, donde cada cuerpo que se espacia
divide en capas y debilita también todos los espacios. (NANCY, 2003, p. 80).

De este tipo de intervenciones postfundacionales sobre las corporalidades, que nos acompanan hace varias
décadas es importante destacar un diagnéstico segtn el cual se hace preciso un vivir-juntos no centrado
en lo humano, una presién por comprender la muerte de dios como el final del hombre que no deja un
espacio vacante sino que reconfigura radicalmente la nocién de espacio. Este movimiento necesariamente
incide en la estética, no sélo en cuanto se ve afectada toda nocién de lo sensible sino ademds porque abre
un surco en el terreno que relacionaba jerdrquicamente la potencia creativa (prerrogativa humana) y los
materiales “naturales”

La naturaleza en el discurso ecolégico critico contemporaneo: entre el materialismo
y el posthumanismo

En sus clases sobre Estética de fines de los anos 60, Adorno trazaba un isomorfismo entre los pares
expresion/construccién y naturaleza/dominio de la naturaleza. Desde su perspectiva dialéctica, el
materialismo se muestra como la tensién insuperable entre el “desnudamiento” relativo de las potencias
de los materiales (aspiracién expresionista) y la articulacién en constelaciones nuevas que aquel posibilita
(linea constructiva)*. Adorno reconoce en esta posicién un punto de partida moderno que puede ser
problematizado desde el materialismo estético posthumano, toda vez que aquella posicién seguin la cual
el sujeto se halla escindido de pero a la vez atraido irresistiblemente por la naturaleza, presupone no sélo una
tesis ontoldgica sino una tarea para el arte: servir de voz ala naturaleza oprimida y dafada. Lo problemdtico
se halla en el estatuto de esta “naturaleza” que, derivada de la oposicion con la cultura, se revela como un
artilugio antropotécnico (y, por ende, antropocéntrico), algo que una serie de pensadores con intereses
“ecolégicos”™ han logrado desplazar radicalmente.

Como explica Erich Horl (2017, p. 2-3), la ecologia ha adquirido una tonalidad particular en el presente
debido a que ya no se encuentra atada al concepto de naturaleza como lo hizo antano, bajo el influjo del
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logocentrismo del oikos, algo que la ligaba con el dogma de la autenticidad y, por contraste, la ubicaba en
el polo opuesto a la técnica y la mente humana. Es en este sentido que puede decirse que el pensamiento
ecolégico ha recepcionado la mirada critica hacia la naturaleza de la escuela francesa (tanto en su vertiente
epistemoldgica, de Canguilhem y Bachelard a Latour, como en su vertiente filo-sociolégica, de Althusser
y Foucault a Nancy y Derrida), lo cual muestra la confluencia en el posthumanismo de ambas corrientes.
Estas cuestionan la distribucién (ontolégica, epistemolégica, estética) de lo existente y las operaciones de
binarizacién yjerarquizacion entre dos “mundos” o “dmbitos”: el natural y el no-natural, el de la Naturaleza
y el de la Cultura, el de la naturaleza y el de la mente/psique/alma humana. De aqui que la posicién de un
materialismo posthumano seala indicada para asumir el diagnéstico nietzscheano que localiza enla escision
entre un mundo-aqui y un mundo-del-més-all4 el “erroridealista” de la tradicién occidental (Nietzsche, 1973),
lo que posibilita el despliegue de las criticas al idealismo insito alas operaciones de separacion jerarquizantes
que ora construyen entidades trascendentes y las ponen como fundamento ontolégico de lo que existe,
ora des-animan la inmanencia reduciendo la materialidad a una nocién inerte de materia que no es menos
metafisica por ser meramente observable. Dicho materialismo se revela como post-humano enla medida en
quela posicion de un fundamento idealista es solidaria de la construccién del Hombre como telos ontolégico,
es decir, como criterio y centro de los 6rdenes epistemoldgicos, estéticos y politicos.

Desafios para la estética desde el materialismo posthumano

Para terminar cabe, pues, preguntarse acerca del alcance para la estética de los conceptos acerca de la
naturaleza que este materialismo posthumano propone. Nos conformaremos con enunciar algunas de las
lineas de investigacién mds interesantes de la actualidad que ofrecen elementos para dicha evaluacién.

Por una parte, en la medida en que deja de concebirse la naturaleza como un Todo, es posible observar
c6mo se ha confundido sistematicamente las figuras de la conexién con las de la totalidad (LATOUR, 2017,
p-151): si enlugar de pensar la naturaleza como un Todo (y sus relaciones locales como las de las partes con
este todo) se la piensa a partir de la trayectoria de conexiones reciprocas, la naturaleza deja de ser un polo
estable sobre el que el arte puede actuar o contemplar. En cambio, la naturaleza deviene una serie de bucles
o envolturas sensibles y fugitivas, lo cual permite pensar una estética distribuida a través de todo lo existente.
Asuvez, laemergencia dela sensiblidad (de lo que existe como una malla sensible) pone ala Estética como
disciplina anudada ala emergencia politica y, en consecuencia, a la emancipacion, tal como indica la fil6sofa
Silvia Schwarzbock en Los espantos (2015). En este tiltimo sentido, la estética como disciplina filoséfica es
arrancada del reducto dela “critica de arte” para mostrar su efectividad y rigurosidad en una “realidad” que,
siendo apariencial, se inclina ante la materialidad de las imdgenes: éstas ya no pertenecen al dmbito de lo
representacional del sujeto, sino que se producen en el roce de lo que existe, son entidades superficiales que
“se detienen en laretina y se pueden guardar fuera del cerebro, en memorias portatiles” (SCHWARZBOCK,
20185, p. 26). Por eso a esta naturaleza (no concebida como un Todo sino como una malla sensible y un
conjunto de bucles de relaciones), que vemos en todo su esplendor terrorifico, es preciso abordarla desde
la Estética (parafraseando a Schwarzbéck), pero no a la manera de lo sublime kantiano (segtn lo cual la
fuerza de la naturaleza conducia a un reforzamiento de los poderes de lo humano en tltima instancia),
sino ms bien porque se constituye como aquello que no podemos concebir (no tenemos un concepto de
ello) pero con lo que debemos componernos y descomponernos, envolvernos y deslizarnos, junto a todo
lo que existe. Desde aqui cabe, tal vez, replantear el esquema adorniano: ya no se tratarfa de plegarse al
movimiento dialéctico de expresion-construccion de la naturaleza sino de la exploracion del material que
somos en la historia de la expresién. Asimismo, y como analiza en profundidad Morton (2007), lo que se
reconfigura es la nocién de distancia que la estética parece requerir para ser, toda vez que la ecologfa (al
menos aquella que es critica de la nocién de “naturaleza” moderna, como algo “exterior” al hombre) se
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inclina hacia una especie de comunidad que muchas veces parece incapaz de sostener la diferenciacion®.
En conclusidn, los desafios a la estética propuestos por la reflexion sobre la naturaleza del materialismo
posthumano comienzan por la reconfiguracién de la materialidad, su potencia de actuar y la constitucion
de una malla sensible; contintian con la puesta en entredicho (que no equivale a anulacién) de la distancia
que caracteriza al posthumanismo en tanto reivindica la no-identidad y, por ultimo, apuesta a una radical
politizacion de la estética filosofica en la medida en que supone la historizacidn de las trayectorias que
tienen a la emancipacién como horizonte.

NOTAS

1. Lo que en otras lineas de trabajo (el realismo especulativo), se nombra como “correlacionismo”, es decir, la tesis
(establecida a partir de la “revolucién copernicana” de Kant) segtin la cual “no tenemos acceso més que a la correlaciéon
entre pensamiento y ser, y nunca a alguno de estos términos tomados aisladamente” (MEILLASOUX, 2015, p. 29).

2. Esimportante destacar que la nocidn de “medio” bioldgico emerge en esta época, en el siglo XVIII no existia. Cf.
CANGUILHEM, 1992, p. 129-154.

3. “Pesaje: creacién. Eso por lo que comienza una creacidn, sin presuposicion de creador. Sujeto antes de todo
sujeto, peso, empuje ejercido, recibido, comunidad completamente archiprimitiva de fuerzas, de los cuerpos en
tanto que fuerzas, de las formas de los cuerpos —psiques— en tanto que fuerzas que se empujan, se apoyan, se repelen,
se equilibran, se desestabilizan, se interponen, se transfieren, se modifican, se combinan, se amoldan. Los pesajes
distribuyen lo extenso, extensiones e intenciones. Lo extenso es el juego de los pesajes: partes extra partes [ ...] Es el
tocar, el tacto antes de todo sujeto, ese ‘sopesar’ que no tiene lugar en ningtin ‘debajo’ —ni, por consiguiente, en ningin
‘antes”” (NANCY, 2003, p. 75).

4. Véase la clase 5 sobre esta distincion en ADORNO, 2013, p. 145-171.

S. Esimposible resumir aqui la complejidad de lo que puede llamarse “pensamiento ecoldgico” o “ecologia” como
tema o motivo del pensamiento. Para orientar al lector, mentamos un tipo de reflexion sobre lo que hay caracterizada,
por una parte, por no presuponer la primacia 6ntica, ontoldgica o teleoldgica del modo de existencia humano; por
otra parte, la perspectiva a la que aqui nos remitimos especificamente apunta a desplazarse de los “centrismos” y
en esto se diferencia (“internamente”, por as{ decirlo) de otras corrientes de pensamiento ecolégico que apuestan
a substituir el antropocentrismo por un zoocentrismo o un biocentrismo. Algunas de las referencias filosoficas de
este tipo de reflexién pueden encontrarse en LATOUR, 2017; HORL, 2017 y en IOVINO Y OPPERMANN, 2014.

6. Sibien Morton opta por una perspectiva que, desde una matriz adorniana, se mantiene en la tensién de un dualismo
rarificado, cabe preguntarse qué otros modos de lo sensible estético pueden plantearse a partir de un materialismo no

dialéctico. Sobre este punto, sobre todo acerca de las distancias y cercanias que ello supondria para un pensamiento
de lo kitsch (ecolégico o no), cf. MORTON, 2007, p. 150-160, y ABADI y LUCERO, 2018.
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Resumo: Este artigo investiga a drea de interseccdo entre arte e tecnologia a partir de um exemplo: as imagens
geradas pelo programa Google Deep Dream. Defendo a hipotese de que apds o fim da arte — isto é, apds o fim das
grandes narrativas histéricas que buscavam estabelecer a esséncia da arte — essas imagens revelam que a distingao
entre o campo da arte e o campo da ciéncia e tecnologia estd se dissolvendo e ndo tem mais o peso tedrico e pratico
que tinha ha algumas décadas atras.
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Artificial Dreams: contemporary intersections between art and technology

Abstract: This paper investigates the intersections between art and technology using an example: the images
generated by the computer program Google Deep Dream. | argue that after the end of art — that is, after the end of
the great historical narratives that sought to establish the essence of art - these images reveal that the distinction
between the area of art and the area of science and technology is losing strength and no longer has the theoretical
and practical weight it had a few decades ago.

Key-words: Google Deep Dream, art, technology, Vilém Flusser, end of art, authorship.

“E os resultados da manipula¢ao desse mundo

que nos cercam na forma de instrumentos, méquinas, aparelhos,
instituicdes e meios de comunicagio constituem para nds,

pela mesma razdo, um mundo fantastico de sonho e pesadelo”
Vilém Flusser

Este artigo parte do pressuposto de que compreender as condigdes de existéncia da arte na contemporaneidade
ou, para usar a expressao de Danto, da arte apds o fim da arte — em suas vdrias formas de produgao, circulacao,
exibigdo e recepgdo — exige uma investigagao aprofundada a respeito das relagdes entre arte e tecnologia. E
fundamental compreender filosoficamente, por exemplo, os modos como as tecnologias incorporam técnicas
e elementos artisticos, bem como os usos artisticos que em geral promovem um desvio de fun¢io das mais
variadas tecnologias, como na arte generativa, na arte digital, na bioarte, na net art, nas artes que utilizam
robética, medicina, realidade aumentada, realidade virtual, tecnologias de imersao e assim por diante. Também
é necessdrio investigar as transposi¢oes de experiéncias artisticas para ambientes virtuais, tanto no caso de obras
pensadas para o ciberespago quanto no caso de museus e galerias virtuais'. O fato de que as pessoas, atualmente,
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acessam mais as obras de arte através de imagens, videos e textos na internet do que nas instituigoes tradicionais
de exposicao de arte (BEIGUELMAN, MAGALHAES, 2014) ndo pode ser considerado insignificante de um
ponto de vista filoséfico. Além do mais, mesmo em museus e galerias, 0 contato com as obras tem se tornado
cada vez mais indissocidvel de dispositivos tecnolégicos, como audioguias, cimeras e smartphones. Utilizando
um vocabuldrio flusseriano: trata-se da necessidade critica de ressaltar a ligagao intensa entre as artes e as
imagens técnicas na po6s-historia, nio apenas no contexto das obras de arte concebidas como ou feitas a partir
de imagens técnicas, mas também das imagens artisticas tradicionais transformadas em imagens técnicas e
acessadas em telas de cristal liquido. Ainda, em relagao a circulagio e exposicao de obras de arte, é necessario
atentar-se filosoficamente para o fato de que os grandes circuitos artisticos sao cada vez mais regidos pelas
l6gicas financeiras, empresariais e de marketing do mercado tecnolégico transnacional®.

H4, portanto, muitas maneiras de abordar as relagdes entre arte e tecnologia, e cada uma delas merece
um estudo aprofundado. Este artigo concentra-se em um aspecto, que diz respeito ao que tenho chamado
de drea de intersecgdo entre arte e tecnologia, isto é, a certos fendmenos nos quais esses dominios sao
tao embaralhados que ¢é dificil para o publico decidir se estd diante de uma obra de arte ou diante de um
desenvolvimento tecnolégico. Defendo a hipotese de que ap6s o fim da arte, isto ¢, ap6s o fim das grandes
narrativas histéricas que buscavam estabelecer alguma essencialidade para a arte, esses fenémenos revelam
que a distingao entre o campo da arte e o campo da ciéncia e da tecnologia estd se dissolvendo e nio tem
mais o peso tedrico e pratico que tinha ha algumas décadas atras.

Em uma conferéncia de 1982, Vilém Flusser afirmou que havia, na antiguidade cldssica, uma dialética
produtiva entre poiesis, episteme e techné, colapsada na modernidade a partir da cisdo do conceito grego
techné em uma parte que se tornou “objetivada” a servi¢o da ciéncia e credenciada como o unico tipo
de conhecimento rigoroso (episteme), e outra parte que foi “subjetivada” enquanto produgio de formas
estéticas sem valor epistemoldgico: “tal ‘arte moderna’ é, pois, eliminada da correnteza do progresso e,
embora ideologicamente glorificada, é efetivamente expulsa da vida cotidiana e encerrada em gueto”
(FLUSSER, 1982, s.p.). A expressio gueto refere-se aos museus, teatros e galerias, na medida em que sao
espagos especificos e isolados, para os quais as pessoas tém que se deslocar se quiserem usufruir a arte.
Assim, a techné, no contexto cientifico, foi transformada em tecnologia e tornou-se privada da estética, bem
como da ética e da politica, na mesma medida em que, no contexto artistico, a techné foi transformada em
um conjunto in6écuo de obras de arte privadas do conhecimento e separadas da vida cotidiana®.

O autor compreende essa cisio como problemética e argumenta que a p6s-histéria possibilita sua superagao,
tendo em vista que as imagens técnicas teriam o potencial de funcionar como um denominador comum entre
conhecimentos cientificos e imagens artisticas (FLUSSER, 2011b). Pois bem, a érea de interseccao entre
arte e tecnologia é um campo no qual as anélises tedricas arraigadas nessa cisio mostram-se insuficientes.
Neste artigo, pretendo abordar o assunto a partir de um exemplo particularmente interessante: as imagens
geradas pelo programa Google Deep Dream — imagens técnicas, que parecem pinturas a0 mesmo tempo
surrealistas e hiper-realistas, e sao produzidas por uma distor¢do no uso do mecanismo de reconhecimento
de imagens das redes neurais artificiais da Google*.

Redes neurais artificiais sio uma tecnologia inspirada nas redes neurais do cérebro humano, de modo que
elas ndo sdo programadas diretamente com regras bdsicas como os algoritmos computacionais cldssicos,
mas projetadas para aprender (Deep Learning). Treina-se uma rede neural em reconhecimento de imagens
mostrando-se a ela milhoes de exemplos de imagens do banco de dados gigantesco abastecido pelos
usudrios da internet. Por exemplo, para ensind-la o que é um garfo, é preciso abastecer a rede neural com
milhoes de imagens de garfos, esperando que ela realize uma espécie de “redugao eidética’ isto ¢, extraia as
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carateristicas que sao comuns a todos os garfos (como ter uma haste e trés ou quatro dentes) e desconsidere
caracteristicas acidentais das imagens (como a cor e a posicao dos garfos, ou qualquer elemento do fundo
das fotografias). Se o processo for bem-sucedido, a rede neural torna-se capaz de reconhecer uma imagem
de garfo sem que isso seja informado por cédigo (MORDVINTSEV et al,, 2015). Ou seja, trata-se de
um mecanismo que determina o contetdo da imagem através de uma andlise de suas formas e cores, um
processo que vai da imagem ao conceito.

Asimagens que ficaram conhecidas como Google Deep Dream surgiram como uma maneira de testar se
as redes neurais estio captando a “esséncia” de algo corretamente. E possivel inserir uma imagem de ruido
aleatdrio e ajustar a rede neural para detectar um conceito especifico, como “garfo”, de modo que, a partir
do contetido que ela jd assimilou sobre garfos, procura visualizd-los em uma imagem em que estes nio
existem, logo, ela produz/cria uma imagem de garfo. Também é possivel inserir uma imagem especifica e
intensificar o processo de identificacao aleatdria em uma certa camada de neurdnios — se for uma camada
baixa, a rede neural concentra-se em caracteristicas gerais, se for uma camada alta, em detalhes —, até
que ela produza contetidos que nio se encontram na imagem inicial (MORDVINTSEYV et al,, 2015). O
processo assemelha-se ao ato imaginativo de ver figuras nas nuvens. Assim como nosso cérebro tende a
projetar visualmente uma figura que pensa ter identificado nas nuvens, a rede neural cria, literalmente,
uma inesperada miriade de figuras dentro das imagens originais. Se o processo for ainda mais intensificado,
outras figuras e padroes surgem dentro das figuras criadas, exponencialmente, gerando uma estética que
ficou conhecida como “incepcionismo” (Inceptionism).

A questdo que surge para muitas pessoas, diante dessas imagens, é: elas podem ser consideradas obras
de arte? Nao é uma pergunta simples, tendo em vista que existe pouquissima literatura filoséfica sobre arte
criada por maquinas. Uma edigao recente (2017) darevista Philosophy & Technology foi dedicada ao tema
“Repensando a arte e a estética na era das mdquinas criativas’, na qual aparecem algumas anélises sobre
mdquinas como o algoritmo que imita o estilo de Picasso ou Van Gogh, ou o rob6 que desenha retratos. Os
artigos desse dossié, em geral, concordam que méquinas podem fazer obras de arte a partir de uma concepgao
de arte definida dentro de pardmetros comuns na estética analitica. Embora concorde com a conclusao de
que maquinas, como as Inteligéncias Artificiais, podem produzir ou coproduzir trabalhos artisticos, parto de
uma concepgao diferente de arte, baseada na perspectiva flusseriana. Além disso, destaco que as imagens do
Google Deep Dream sdo mais complexas do que os exemplos supramencionados, pois envolvem um banco
de dados coletivo e em transformagao, os resultados sao mais inesperados e as imagens revelam um estilo
anteriormente desconhecido, o qual nao imita nenhum artista, logo, que é proprio da Inteligéncia Artificial.

Naturalmente, a ideia de autoria é a que mais pesa quando existe uma rejeicao do caréter artistico das imagens
do Google Deep Dream. As concepg¢des populares de arte, assim como a grande maioria das concepgoes
filoséficas ocidentais, permanecem intimamente ligadas ao conceito de artista. Em geral, a ideia atual de
arte depende daidentidade de um artista criador, isto é, um individuo capaz de expressar seus pensamentos
e sentimentos intencionalmente através da obra. No entanto, sabe-se que a importancia da autoria na arte
comega a surgir no Renascimento e se consolida teoricamente apenas no século XVIII, com o conceito de
génio criador e, posteriormente, com a teoria expressiva da arte (SHINER, 2003). Ainda assim, a autoria
continua sendo um conceito central para a arte, mesmo em defini¢des filoséficas contemporaneas. Por
exemplo, na ontologia da arte de Amie Thomasson, todas as obras de arte sao consideradas dependentes dos
estados mentais de um autor em particular, sendo que pode haver mais de um autor, mas nunca qualquer
pessoa e sim aquele(s) autor(es) especifico que criou a obra (THOMASSON, 2004 ). Morris Weitz, que
rejeita uma definigao de arte, considera que entre as propriedades que na maioria das vezes estao presentes
quando descrevemos algo como arte encontra-se: ser feito por seres humanos com engenho e imaginagao
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(WEITZ, 1956). Na Transfiguragdo do Lugar-Comum, a definicdo de arte proposta por Arthur Danto,
mesmo sendo posterior ao fim da arte, mostra-se dependente do conceito de autoria na medida em que a

interpretagio da obra remete-se sempre as intengdes do artista (DANTO, 2010) e sua nogdo de “estilo” é
completamente tributdria de uma ideia de artista muito préxima do génio original roméntico.

Flusser, por outro lado, critica essa énfase no artista por considerd-la um mito, uma diviniza¢ao romantica
do autor que rouba a cena do que realmente importa na arte: a inser¢ao de novas informag¢ées no mundo
e o modo como estas sao apropriadas coletivamente. A concepgao flusseriana de arte é extremamente
politica — e por politica, o fil6sofo entende a esfera da convivéncia, do co-conhecimento, da co-valorizacio,
enfim, das experiéncias intersubjetivas que do sentido a vida (FLUSSER, 1982) —, ou seja, seu foco est4
na amplitude social da arte e nao nas institui¢ées ou no mercado que se apropriam do gesto artistico. Pelo
contrdrio, esses espagos, que ele designa como “guetos’, despolitizam e elitizam a arte. O que importa, para
0 autor, ¢ ato criativo, “o gesto artistico nao se limita ao terreno rotulado como ‘arte’ pelos aparelhos. Pelo
contrdrio: tal gesto mdgico ocorre em todos os terrenos: na ciéncia, na técnica, na economia, na filosofia.
Em todos tais terrenos ha os inebriados pela arte, isto é, os que criam informagio nova” (FLUSSER,
2011b, p.160). Assim, a arte é compreendida como poténcia de ampliar a realidade, articular o ainda ndo
articulado, criar novos mundos e novas alternativas para a cultura. Embora em alguns textos descreva a
criagao artistica como um mergulho na esfera privada, um afastamento momentineo do espago ptblico
em direcdo a soliddo das experiéncias concretas (FLUSSER, 1981), Flusser sempre deixa claro que a arte
s6 pode ser pensada enquanto publica, isto é, enquanto algo que emerge no processo de apropriagao/
fruicio/compreensao coletiva das propostas da/o artista: “as obras de arte nao sao generalizagdes de uma
experiéncia concreta de um artista. Elas ndo podem ser. Sao estruturas propostas pelo artista para ordenar
as experiéncias futuras, redes para colher experiéncias novas” ((FLUSSER, 2012a, p.10).

Essa perspectiva, na qual “a/o artista ndo cuida nem controla o crescimento [da obra], ela/ele apenas
torna um inicio possivel e, de acordo com Flusser, deveria, posteriormente, desvanecer em um segundo
plano” (FINGER, 2010, p.2, tradugdo prépria), parece mais apropriada para refletir filosoficamente sobre as
condigdes de existéncia da arte na contemporaneidade. Em primeiro lugar, porque aideia roméntica de génio
criador foi completamente capturada pelo mercado de arte, isto é, o nome da/o artista desempenha, nesse
mercado, o papel que a marca ou a grife desempenham no mercado da moda. Assim, em grande medida,
a autoria tornou-se um dispositivo a servi¢o dos mecanismos de mercantilizacao da arte. Em segundo
lugar, porque muitos trabalhos artisticos interessantes tém sido produzidos no exercicio colaborativo dos
coletivos artisticos, que muitas vezes usam o anonimato individual como escolha poética. Principalmente
nos circuitos alternativos de arte, a identificacio de uma autoria individual ou definida — bem como todos
os seus conceitos satélites, como genialidade, expressao, intencio, estilo, entre outros — estd deixando de
ser considerada uma caracteristica imprescindivel a arte. As imagens produzidas através do Google Deep
Dream vém ao encontro dessa concepgio coletiva ou anénima de produgio artistica (alids, vale notar
que o anonimato e a coletividade dos trabalhos sao valorizados ha muito tempo na utilizacao hacker da
internet), porque sua autoria ultrapassa a assinatura da/o artista: também conta com a autoria de técnicas/os,
programadoras/es, engenheiras/es, usudrias/os que colaboram com a construgao do banco de imagens da
internet e, ainda, das préprias Inteligéncias Artificiais. Se esses “sonhos artificiais” forem aceitos como obras
de arte, é necessario advertir que sao obras que apontam para além da/o artista e suas emogdes subjetivas.

Ainda que Flusser nao tenha escrito sobre arte produzida por Inteligéncias Artificiais, é possivel usar suas
reflexdes sobre arte e estética para destacar aspectos artisticos das imagens do Google Deep Dream. O autor
tem uma concepgao “poiética” ou, para uma expressio de Donna Haraway, “simpoiética™ de arte, isto ¢,
compreende-a como uma atividade que produz novas informagées, novos pensamentos, cria novos modelos
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para pensar, sentir e agir. Por conseguinte, no contexto da p6s-histéria, a arte aparece como uma forma de
resisténcia a programagao completa da humanidade. Flusser entende a p6s-histéria como o periodo em que
aparelhos e imagens técnicas dominam a manipulagao, 0 armazenamento e a transmissao de informagoes,
ou seja, dominam a capacidade humana de apreender, experimentar, formular e comunicar o mundo
(2011a,2011b, 2012b). Essa formulagio, que pode ter parecido excessiva quando foi proferida, antes da
época das redes sociais e dos smartphones, é atualmente clarissima — nosso trabalho, nossa sociabilidade,
nossa alimentagao, nossas amizades, nossa sexualidade, nossa autoimagem, nossa diversao, nossa localizagao
espacial e temporal e até nossa forma de fazer (ou nio fazer) politica dependem fundamentalmente de
aparelhos, aplicativos, dispositivos, websites e redes sociais.

Na pds-historia, os seres humanos estao em uma encruzilhada: podem tornar-se funciondrios, isto ¢,
pessoas que funcionam a servigo dos aparelhos, obedecendo as regras ditadas por seus programas, ou
podem tornar-se artistas, pessoas capazes de usar os aparelhos para criar novos modelos de vida, percep¢ao,
sociedade, experiéncia, convivéncia, afeto, técnica, pensamento, organizagao politica, etc. Nesse contexto,
a arte é uma fresta pela qual se pode escapar da completa programagao/funcionarizagdo da humanidade
porque ela permite a assimilagdo das técnicas e tecnologias mais avangadas sem, todavia, subordinar-se
a fungao dominadora e opressora que estas exercem econdmica, social e politicamente. Artistas, assim
como hackers, podem compreender profundamente as técnicas e os aparelhos para subverter suas fungées
originais, podem apropriar-se deles sem ser apropriadas/os por sua tendéncia & programacao. “As artes
recorrem  tecnologia para suas préprias finalidades, que sdo antitecnoldgicas essencialmente. [...] Criam
maquinas que nada produzem e aparelhos que nio funcionam” (FLUSSER, 1971, s.p.). Assim, o poder,
os métodos, os programas e os dispositivos cientificos e tecnoldgicos sao reduzidos ao absurdo, passam
a ser jogos — ¢ dificil nao lembrar de artistas como Eduardo Kac, Orlan e Stelarc e o modo como jogam
com a engenharia genética, a medicina e a robotica, respectivamente. A arte na p6s-histéria, portanto, é
necessariamente um engajamento politico subversivo, na medida em joga com as regras das mais diversas
formas de programacio da vida humana: “o engajamento politico humano nao é mais dedicar-se a elaboragao
de programas, mas ao desvio de programagdes” (FLUSSER, 1986, p. 330. Grifo meu).

Assim, as imagens do Google Deep Dream podem ser entendidas como artisticas ndo apenas porque
sdo esteticamente interessantes, mas porque surgem de um processo imaginativo/criativo de Inteligéncias
Artificiais em colaboragao com inteligéncias humanas. As imagens sdo chamadas de “sonhos profundos”
— talvez em alusdo ao romance Do Androids Dream of Electric Sheep? de Philip K. Dick — porque revelam
uma estética completamente inesperada, anteriormente inacessivel, e que surpreendeu até mesmo as/os
engenheiras/os e programadoras/es das redes neurais (MORDVINTSEV etal., 2015). Elas nao resultam de
uma programagao direta baseada em regras, mas, assim como as obras de arte feitas por seres humanos, sao
criadas pelas redes neurais a partir de contetdos jé assimilados, porém articulados de uma nova maneira, em
um estilo singular e reconhecivel. Acima de tudo, essas imagens podem ser consideradas artisticas porque
surgem por meio de um desvio do funcionamento normal das redes neurais, o qual, sendo utilizado para
gerar imagens mirabolantes e surreais, também se mostra como desvio das programagdes que dominam
cada vez mais a internet: o hiperconsumo e a vigilancia em massa.

E preciso levar em consideragao que a maior parte do progresso nas tecnologias relacionadas 4 internet,
como as redes neurais, o Big Data, os mecanismos de processamento automético de dados e as Inteligéncias
Artificiais, estd a servi¢o do que Flusser chamou, na década de setenta, de “aparelhos gigantescos e mortiferos”
ou “organizagdes multimilionarias e militares” (1971, s.p.). Isso significa, atualmente, que essas tecnologias
sao impulsionadas por investimentos biliondrios na vigilincia em massa. Nao é mais segredo que todas
as informagoes, imagens e interagdes de usudrias/os da internet sao coletadas, monitoradas, armazenadas
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e categorizadas em perfis por empresas como Google, Facebook e Youtube, e, tendo sido comprovada a
eficicia da publicidade dirigida, saio compradas por outras empresas que anunciam seus produtos para
nichos especificos de consumidores: “hoje isso é feito por todo mundo e por praticamente todos os Estados,
em consequéncia da comercializagao da vigilincia em massa” (ASSANGE et al., 2013, p. 36). Todos esses
dados também sao monitorados por 6rgios de inteligéncia dos governos, como parte das estratégias de
controle social e geopolitico: “tenho visto uma militarizagdo do ciberespago, no sentido de uma ocupagao
militar. Quando nos comunicamos por internet ou telefonia celular, que agora estd imbuida na internet,
nossas comunicagdes sao interceptadas por organizagdes militares de inteligéncia” (ASSANGE et al., 2013,
p- 44). Pois bem, no momento em que as redes neurais de reconhecimento de imagens da Google, sendo
uma tecnologia impulsionada financeiramente por “organiza¢des multimilionarias e militares”, sio usadas
nao para rastrear informagoes de usudrios, mas para jogar com imagens confusas e alucindgenas, temos ai
um desvio das programagdes que aparelharam a internet. Como disse Van Duijn, descrevendo as técnicas
subversivas do Provo, “dentro da ética autoritaria que prega trabalho forcado e lucro, nao ha lugar para o
jogo, e o simples fato de nio trabalhar representa uma provocagio” (2001, p. 146).

Esse desvio por meio de aglomeragoes andmalas de informagoes imaggéticas, ainda que pequeno em comparagao
com os “aparelhos gigantescos e mortiferos” da internet, assinala o engajamento politico-artistico defendido
por Flusser: desviar de programagdes. As imagens do Google Deep Dream proliferam um embaralhamento de
categorias narede — que passa a ser abastecida com pizzas de olhos, Donald Trump-cachorro, porcos-caracéis,
mulheres com cabega de péssaro, soldados-torres e assim por diante —, que vai em diregao contrdria a identificagiao/
categorizagdo/perfilizagao da vigilincia massificada, com suas estratégias de controle social, marketing
agressivo e manipulacdo de noticias e campanhas eleitorais (que, alids, em tempos de crise e pés-verdade, tém
determinado o resultado de vrias eleigdes). Nesse sentido, elas remetem a imagem do ciborgue, descrita por
Donna Haraway como hibrido que embaralha categorias tradicionais, como mdquina e organismo, realidade
e ficgao, cultura e natureza, fisico e nao fisico: “as coisas que estao em jogo nessa guerra de fronteiras sio os
territérios da produgao, da reprodugio e da imaginacao. Este ensaio é um argumento em favor do prazer da
confusdo de fronteiras, bem como em favor da responsabilidade em sua construcio” (HARAWAY, 2009, p. 37).
Afilésofa propde o ciborgue como um mito capaz de abrir frestas nos modos dominantes de pensar, sentir e
agir em uma sociedade tecnoldgica cujas categorias e fronteiras sio opressoras. Portanto, em sintonia com a
concepgao flusseriana de arte, Haraway aposta em novas imagens e narrativas para lutar na e pela linguagem,
para jogar com as regras dos aparelhos de modo a retomar as rédeas da cultura tecnoldgica.

Existe um sistema de mito, esperando tornar-se uma linguagem politica que se possa constituir na base de uma forma
de ver a ciéncia e a tecnologia e de contestar a informética da dominagao — a fim de poder agir de forma potente.
[...] Assumir a responsabilidade pelas relagdes sociais da ciéncia e da tecnologia significa recusar uma metafisica
anticiéncia, uma demonologia da tecnologia e, assim, abracar a habilidosa tarefa de reconstruir as fronteiras da
vida cotidiana (HARAWAY, 2009, p. 98, 99).

Considero importante assumir responsabilidade pelas relagoes sociais da ciéncia e da tecnologia também
no campo da Estética e da Filosofia da Arte. Uma forma de fazer isso é analisar, de uma maneira que nao
seja tecnofébica nem tecnofilica, fendmenos como as imagens geradas pelo Google Deep Dream, nas quais
pode-se afirmar que “ciéncia e tecnologia passam a ser jogos, isto é, arte” (FLUSSER, 1971, s.p.). Nesse
jogo, embaralha-se categorias de imagens e reconstroi-se filosoficamente fronteiras da vida cotidiana, como
aquelas entre inteligéncia humana e artificial, autoria e anonimato, individuo e coletividade, dominagao
e desvio, arte e tecnologia.

Para simpatizantes de uma concep¢ao filosofica de arte mais associada ao “mundo da arte” que, porventura,
possam considerar os argumentos apresentados até aqui insuficientes para demonstrar minha hipétese de que
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as imagens em questao pertencem a um campo de intersecgio entre arte e tecnologia no qual se revela uma
progressiva indistingao entre essas duas areas, talvez esta informagao ajude: algumas dessas imagens ja foram
vendidas por milhares de délares em uma exposi¢ao chamada “Deep Dream - a arte das redes neurais”, em
uma galeria de Sao Francisco®. Nessa exposicao, todas as obras de arte foram feitas usando as redes neurais,
no entanto, foram “assinadas” por autoras/es que administraram os procedimentos de selecionar as imagens
iniciais, as camadas de neur6nios que seriam intensificadas, a base de treinamento das redes neurais e alguns
outros ajustes. Essas /es autoras/es se autodescrevem como artistas—engenheiros, programadoras, designers,
hackers, “artistas de c6digo’, pesquisadoras, cientistas, “unicérnios do vale do silicio”, biotecnélogos, entre
outros. Identificar uma autoria definida, nesse caso — diferentemente de milhares de imagens an6nimas feitas da
mesma maneira que circulam na internet —, parece uma opgao mercadoldgica da galeria, associada as molduras
sofisticadas e a estratégia de “edigao limitada” também usadas na exposigao, tendo em vista a importancia
atribuida ao nome da/o artista no mundo da arte atual. Ainda assim, como afirmei anteriormente, é preciso
reconhecer que a ideia de autoria nessas obras é bastante difusa.

Embora todas as obras dessa exposi¢ao sejam interessantes, pretendo realgar os argumentos apresentados
neste artigo por meio da obra “All watched over by machines of loving grace” (Todos vigiados por mdquinas
de graca divina), assinada pelo artista turco Memo Akten e vendida por oito mil délares na exposigio’.
A imagem original utilizada foi uma fotografia da Sede das Comunicagdes do Governo do Reino Unido
(Government Communications Headquarters - GCHQ), uma organizacio de inteligéncia e seguranga das
forcas armadas, responsavel por garantir a comunicagio e fornecer informagées ao governo (e denunciada
por espionagem associada ao sistema de vigilincia global da NSA por Edward Snowden). A fotografia
foi tirada pelo satélite da Google Maps, outra tecnologia de vigilancia. Nas palavras de Akten, a obra é
“am retrato do Olho Que Tudo Vé do GCHQ tal como ele é visto da nuvem” (AKTEN, 2015, s.p.). A
referéncia religiosa expressa no titulo é evidente: significa que a ideia de um Deus onipotente, onipresente
e onisciente que nos vigia é uma técnica de controle da humanidade, cuja versiao contemporénea e laica
encontra-se na massificagao da vigilancia tecnolégica. Sem duvida, escolher como tema a especularidade
irbnica dessas trés tecnologias de vigilancia - o GCHQ, os satélites da Google Maps e as redes neurais
da Google — é um mérito do artista, que justifica substancialmente sua participagdo na autoria da obra.
Todavia, de um ponto de vista estético, a obra torna-se fascinante porque se parece com um olho imenso
no centro de um labirinto orgénico-maquinico de olhos. Essa peculiaridade na transformagao da imagem
original, imprescindivel para a obra, uma vez que a constitui materialmente, nio foi feita por Akten, mas
pelas redes neurais artificiais. Desse modo, a obra é constituida por uma imagem automadtica de satélite,
por uma distor¢io imagética estilizada pela rede neural artificial, pelas propostas de Memo Akten, pelo
banco de dados coletivo que abastece a internet, pelas/os engenheiras/os que criaram as redes neurais, e
assim por diante — a autoria perpassa toda essa rede criativa.

As imagens geradas pelo Google Deep Dream estdo entre muitos outros exemplos® que revelam que a
disting¢ao entre o campo da arte e o campo da ciéncia e da tecnologia estd se dissolvendo e ndo tem mais o
peso tedrico e pratico que tinha hd algumas décadas atrds. Para muitas/os artistas-cientistas-tecnélogas/
os, trata-se de uma divisao meramente institucional e atualmente obsoleta. No entanto, acredito que ha
outra distingdo a qual ainda é pertinente ressaltar teoricamente: a distin¢ao entre programagao e desvio —
que também pode ser referida como distingio entre repeticio e criagio, industria cultural e arte, conversa
fiada e poesia, funciondrio e jogador.

O espirito do nosso tempo é contraditdrio, e entre as mandibulas da contradigao estd o nosso destino. Artista
pléstico ou organizador eficiente, jogador ou funciondrio, essas parecem ser as alternativas. E essas alternativas
sdo ainda problematizadas por um pano de fundo de miséria e caréncia, remanescentes de tempos ultrapassados,
mas nao superados (FLUSSER, 1971, s.p)
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Por que as imagens vendidas na exposigiao “Deep Dream — a arte das redes neurais” sao mais facilmente
aceitas como arte do que as imagens feitas cotidianamente por usudrias/os da internet usando o mesmo
procedimento? Acredito que a aceitagio, nesse caso, funda-se no caréter legitimador do espago institucional,
tedrico, social e mercadolégico chamado por alguns filésofos de “mundo da arte”. Contudo, o pertencimento
ao mundo da arte ndo garante a apropriagao intersubjetiva de obras criativas, que ampliem a realidade,
que joguem com os aparelhos dominadores e desumanizadores, que desviem das programagées, em suma,
que sejam arte no sentido flusseriano. Desse modo, considero que as imagens do Google Deep Dream
sao artisticas ndo apenas porque comegaram a ingressar no mundo da arte, mas porque sio um desvio em
relagao as grandes programagées da internet, sdo jogos, sonhos artificiais, inser¢des criativas e coletivas
que embaralham categorias solidificadas, tornando o tecido da realidade mais poroso e aberto.

Todavia, é preciso reconhecer que se torna cada vez mais dificil desviar das programagées mercantis,
empresarias e econdmicas, porque elas reassimilam qualquer desvio. A exposi¢ao supramencionada, por
exemplo, foi parcialmente patrocinada pelo Research at Google, o que é um modo de absorver a poténcia
subversiva desse tipo de arte e colocar a servico da Google até mesmo uma obra como a de Memo Akten,
extremamente critica em relagdo & empresa. Assim, concluo este artigo citando um hacker anénimo do Comité
Invisivel, que critica a incorporagao capitalista do proprio movimento hacker: “os gestores de empresas de
informdtica sao incitados a promover projetos inovadores, a criatividade, o génio e sem duvida o desvio — ‘a
empresa do futuro deve proteger o desviante, visto que é ele que inova, dizem” (2016, p.97, grifo meu). Ou
seja, o aparelhamento capitalista é tao abrangente que encontra formas de reprogramar até mesmo os gestos
criativos e desviantes: pode-se fazer arte e inovar, desde que se esteja a servigo do mercado. Pode-se jogar
com os aparelhos, desde que nio se coloque em risco seus principais programas, como o consumo, o sistema
financeiro, a colonizagio, a coisificagdo dos seres humanos e a industria cultural. Isso significa, ¢ claro, que
sdo justamente esses os programas de que é preciso desviar artisticamente, tecnologicamente, politicamente.

NOTAS

1. O Google Cultural Institute, por exemplo, criado hd apenas seis anos, retine colegoes do acervo de mais de mil
museus e galerias de arte espalhados por todo o planeta, além de viabilizar a ferramenta de Street View para visualizar
grandes obras arquitetdnicas.

2. O mercado de arte ndo escapa das técnicas e tecnologias de expansdo e concentragio oligopolista do capital:
em parceria com bancos, museus como o Guggenheim e o Louvre passam a expandir seus nomes como se fossem
marcas, abrindo filiais de Bilbao a Abu Dhabi. E inegével que a producio, circulagio, exposigao e comercializagao
de arte, atualmente, s3o majoritariamente capitalizadas por um esquema internacional e superabundante — cresce
exponencialmente o numero de artistas, museus, galerias, bienais e exposi¢oes, bem como os pregos de obras de arte
contemporanea, que aumentaram 85% entre 2002 e 2008 (LIPOVETSKY, SERROY, 2018, p. 56-59) — que apaga as
distingOes entre arte, marketing, investimento financeiro e gestio empresarial.

3. Paraumaabordagem mais minuciosa do assunto, é interessante observar como o historiador Paul Kristeller resgata os
diversos processos e contextos historicos que atuaram na separagao entre as ciéncias e as artes, passando pela antiguidade
greco-romana, pelas escolas monasticas medievais, pelo surgimento das academias italianas e pelo iluminismo francés,
com o desenvolvimento institucional caracteristico das politicas de Colbert (1950, p. 523). E notével, nesse percurso,
que sao necessarios séculos de discussio, escrita argumentativa, lapidagao conceitual, transformagao institucional e
esforco tedrico-pratico para que a cisao entre arte e ciéncia/tecnologia venha a ser consolidada, apenas no século XVIL

4. Paraacessar alguns exemplos de imagens geradas pelo programa Google Deep Dream: <https://photos.google.com/

share/AF1QipPX0SCl70zWilt9LnuQliattX4OUCj_8EP65_cTVnBmS1jnYgsGQAieQUc1VQWdgQ?key=aVBxWjhw
Szg2RjJWLWRuVFBBZEN1d205bUdEMnhB>
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S. Em seu livro mais recente, Staying with the Trouble: Making Kin in the Chthulucene (2016), Donna Haraway usa
o conceito de Sympoiesis para descrever a produgao coletiva, o fazer-com, que caracteriza processos historicamente
situados, complexos, dindmicos e responsivos. Sao simpoiéticos os “sistemas produzidos coletivamente que nao possuem
limites espaciais ou temporais autodefinidos. A informagao e o controle sao distribuidos entre os componentes. Os
sistemas sao evolucionarios e tem o potencial de transformagoes surpreendentes” (p. 61). Assim, penso que o termo
“simpoiético” — que, embora nao tenha sido usado por Flusser, é incrivelmente flusseriano, tendo em vista sua defesa
de uma concepgao politica e intersubjetiva de arte — torna-se mais adequado do que “poiético” para descrever o
trabalho interativo de processamento de informagoes sem limites espaciais e temporais, sujeito a constantes mutagoes
coletivas, que origina as imagens do Google Deep Dreams.

6. Asimagens e informagdes sobre essa exposigao estdo disponiveis no site oficial do evento: < https://grayarea.org/event
/deepdream-the-art-of-neural-networks/>

7. Imagens da obra, bem como uma descri¢ao oferecida pelo autor, podem ser acessadas em sua homepage:
< http://www.memo.tv/all-watched-over-by-machines-of-loving-grace-deepdream-edition/ >

8. Analisei outros exemplos de intersecgdo entre arte e tecnologia nos artigos “Desviar de programas: Vilém Flusser

nas fronteiras entre arte, tecnologia e politica” (2017) e “Estituas de Dédalo: um ensaio sobre arte, androides e
ilusao” (2018).
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Resumo: Este artigo investiga como, na trilogia teatral do pds-guerra Esperando Godot, Fim de partida e Dias felizes,
Samuel Beckett apresenta uma espera sem fim, em dois sentidos. Primeiro, quanto ao contetdo: é uma espera
que nao possui finalidade exterior as obras, como um significado total que possa ser depreendido e servir a nossa
instrucao moral ou cognitiva. Segundo, quanto a forma: a espera nao termina, é sem fim, como um objetivo ultimo
a ser almejado pelos personagens no interior das proprias obras que lhes conferisse completude, encerramento.

Palavras-chave: Beckett, teatro, espera, finalidade, fim, jogo.
The end of the endless wait: The Beckett Theater

Abstract: This article investigates how, in the post-war theatrical trilogy Waiting for Godot, End game and Happy
Days, Samuel Beckett presents a wait that never ends, in two ways. First, regarding the content: it is a wait that
has no external purpose of the works, as a total meaning that can be understood and serve our moral or cognitive
instruction. Second, regarding the form: the waiting does not end, it is endless, as a final goal to be desired by the
characters within the works that would confer them completeness, closure.

Key-words: Beckett, theater, wait, purpose, end, game.

Na consideragio de Platdo sobre a arte, no “Livro X” de A repiiblica, fora exigido da poesia (especialmente
ateatral) que, além de agrad4vel aos sentidos, ela fosse capaz de instruir os homens, cognitiva e moralmente.
Por nao responder a tais critérios politico-pedagdgicos, que constituiram entio uma finalidade a ser almejada
pela arte, a poesia trigica terminou banida da cidade ideal. Ainda na antiguidade, Horédcio formulou
semelhante necessidade de que a arte unisse o 1til ao agradével, devendo ser capaz de instruir e deleitar,
a0 mesmo tempo.

Tal exigéncia se sustentou por muitos séculos. E, mesmo quando se passou a questionar tais “interesses”
externos ao 4mbito estético, na modernidade, manteve-se a perspectiva do prazer gerado pela conformagao
artistica. E aqui me refiro a delimitagao kantiana que garantia autonomia a Estética ao desatreld-la das
exigéncias tradicionais de que levasse ao conhecimento tedrico ou 4 agao moral, ligando-a ao sentimento
de prazer (seu ajuizamento) pelo sujeito no encontro com o belo artistico ou natural — prazer esse nio
mais apenas sensorial, como propunha a argumentagao platonica, mas consequéncia de um jogo entre a
imaginagao e o intelecto.

Seaté Kant discutiu-se primordialmente a “finalidade da arte”, sendo por ele mesmo instaurada a autonomia
que liberava a obra de ter que responder a objetivos finais exteriores a ela, tal como estabelecera a tradigao
ocidental a0 menos desde Platio; apés Kant ganhou forte inflexdo um debate acerca do “fim da arte”, em

Recebido em 31 de janeiro de 2018. Aceito em 05 de agosto de 2018.

doispontos:, Curitiba, Sdo Carlos, volume 15, nimero 2, p. 117-124, setembro de 2018 117



especial com Hegel e o famoso tema da morte da arte enquanto expressao privilegiada da verdade, o que
teria ocorrido no processo historico de sua dessacralizagdo. Saindo da esfera do ritual religioso e entrando
na esfera propriamente estética autdnoma, a arte moderna teria encontrado o seu encerramento, uma
espécie de limite.

Tal diagnoéstico influenciou pensadores do inicio do século XX, entre os quais Walter Benjamin e Theodor
Adorno, que buscavam entender como as formas artisticas de sua atualidade colocavam em jogo essas
tradicionais preocupagdes acerca da finalidade, enquanto meta a ser atingida, e do fim da arte, enquanto a
perspectiva de impossibilidade do seu desenvolvimento no horizonte contemporéaneo.

No meio do século XX, o escritor irlandés Samuel Beckett mostrou que a arte era for¢ada a encarar
(caminhando muitas vezes no registro do desprazer) a falta de sentido dos acontecimentos de sua época,
que, junto com toda a destrui¢ao que causaram, destruiam também a cren¢a em uma finalidade da histdria.
Se a histéria nao caminha na dire¢io do progresso humano, a arte também nao confia mais no encerramento
de um sentido que lhe dé sustentagio formal e significado conceitual.

Nesse contexto, essa comunicagao investigard como, na trilogia teatral do pés-guerra Esperando Godot,
Fim de partida e Dias felizes, Beckett apresenta uma espera “sem fim”. Isto quer dizer: sem finalidade para
além das obras, como um sentido para nossa instrugao cognitiva ou moral; e sem fim, como um objetivo
ultimo a ser almejado pelos personagens no interior das proprias obras, que lhes conferisse evolugao até
a completude de um enredo ou de seu destino.

Junto com toda a destruigao fisica e concreta que promoveram, as catastrofes da primeira metade do século
XX destruiam também a confianga moderna no progresso da razao desprovido de autocritica, bem como
aarticulagdo discursiva capaz de sustentéd-la. Tendo em vista essa ruptura discursiva, Adorno afirmou nao
ser mais possivel fazer poesia depois de Auschwitz.' A mesma racionalidade cientifica que estava na origem
da crenga no progresso era agora mobilizada para os horrores da guerra. Os monumentos da cultura, dizia
Benjamin, eram revelados dialeticamente também como monumentos de barbarie no processo histérico.>

Isso contrariava a expectativa que havia sido gerada no periodo anterior, conhecido como o “século da
histéria”. O século XIX prometia a evolugao espiritual e material da humanidade, com Hegel e Marx, por
exemplo. O progresso histérico nos livraria da barbdrie e nos traria a civilizagao, acreditava-se. Retrocedendo
um pouco mais, foi no 4mbito do pensamento iluminista do século XVIII que a concepgao linear e
progressiva do tempo cronoldgico, aliada a crenga absoluta nas luzes da razao, levara ao desenvolvimento
das chamadas filosofias modernas da histéria. Do ponto de vista de sua elaboragao filosofica, seus maiores
expoentes foram Kant e, principalmente, Hegel.

Nas primeiras décadas do século XIX, a concepgao histérica hegeliana apresentava uma evolucio do
espirito humano, na conquista da liberdade, em dire¢ao ao futuro. Por isso, Hegel sistematizou a historia
universal a partir do ponto em que se encontrava, quando, para ele, tanto histéria quanto filosofia teriam
seu encerramento. Por reunir e ordenar todos os acontecimentos com vistas a um fim, uma meta, um telos,
a perspectiva histdrica passou a ser considerada do ponto de vista do futuro.

Essa perspectiva teleoldgica comparece também nas andlises estéticas de Hegel. Sua teoria do drama
baseia-se na mesma estrutura dialética que sustentava seu historicismo. Para ele, a forma dramatica
apresentaria uma intriga, logo de inicio, responsével por quebrar uma conjuntura prévia e instaurar uma
“negatividade” capaz de promover toda uma reestruturagao dos termos em jogo — por exemplo, uma
disputa entre personagens, ou a luta do heréi contra seu destino. Tal embate constitui o desenvolvimento
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da trama na diregao de sua resolugao final, ou seja, da reconciliagao daquilo que teria sido quebrado, agora
em novos termos, harmonizados.

Porisso, inclusive, é que ele diz que, mesmo quando o drama moderno gerou pegas com cinco atos — caso
de Shakespeare — ele continua atrelado a estrutura formal da tragédia antiga, em trés atos, conforme notara
Aristoteles. Na Poética, o filésofo grego dizia que “todo’ é aquilo que tem principio, meio e fim”*. Nos seus
cursos de estética, o filésofo alemao dird que, em termos numéricos, cada drama tem trés atos, “dos quais
o primeiro ato expde o surgimento da colisdo, que a seguir no segundo ato se apresenta vivamente como
embate reciproco de interesses, como diferenga, luta e intriga, até que entao, no terceiro ato, conduzida ao
topo da contradi¢ao, ela, por fim, necessariamente se soluciona™. Isso significa que, mesmo quando um
dramaturgo se esfor¢a por compor uma obra em cinco atos, os trés do meio podem ser remetidos a um
unico e mesmo desenvolvimento da intriga, o momento da contradi¢ao “negativa’, resultando ainda na
estrutura tripartida caracteristica da dialética que explicava também a evolugao histérica da humanidade
em dire¢ao ao progresso.

Tanto na consideragiao que Hegel faz sobre o processo histdrico, na introdugao de seus cursos sobre
Filosofia da histéria, quanto na anélise que faz das tragédias gregas em geral e de Antigona em particular,
nos cursos sobre Estética, é fundamental a nogao de que o ator nao tem plena consciéncia de seu papel
no processo total. Ele é cego ou inconsciente de sua fun¢io particular no desenrolar de um enredo mais
amplo e com consequéncias para outros individuos. Seria tarefa do historiador deslindar a causalidade
dos eventos, fazendo a mediagdo entre a objetividade da acio dos atores reais e o sentido subjetivo ou
ideal do processo histérico completo, desconhecido daqueles que agem no momento em que agem. Para
caracterizar a teleologia em curso na histéria, Hegel apresenta a metéfora de um incéndio iniciado com
uma determinada intencao particular, mas que, a despeito do objetivo especifico do agente, pode assumir
maiores e mais terriveis repercussdes: “na a¢ao imediata pode haver outra coisa que nao estava na vontade
e na consciéncia do autor™.

Enfatize-se ainda, além da relagao temporal progressiva, capaz de aproximar a composigao da histéria
daquela do drama, que na trilogia de Séfocles sobre Edipo importa em especial a busca do personagem
pelo autoconhecimento.’ Por mais que caminhasse cegamente em diregao ao destino inflexivel, na tragédia
o herdivai se tornando autoconsciente de sualiberdade no desenrolar mesmo de sua destemida luta contra
o inevitdvel. Ou seja, o proprio agente adquire aos poucos a consciéncia de seu papel no todo da agao, o
que no caso da historiografia ¢ realizado apenas posteriormente pela mediagao do intérprete dos fatos, o
historiador. Esse exercicio da liberdade de agir pelo heréi trigico, acompanhado por sua autoconsciéncia
de serlivre, parece faltar aos personagens beckettianos, condenados a esperar, como veremos mais a frente.
Seria a “espera” o contrério da “liberdade”?

Bem, entido, da perspectiva da passagem de tempo, a dialética instaura uma relagao causal entre passado,
presente e futuro que implica 0 movimento evolutivo de superagio entre tese, antitese e sintese. No caso do
drama, essas trés etapas encarnam-se em comego, meio e fim, gerando uma obra que se pretende completa
do ponto de vista da forma e capaz de totalizar um sentido do ponto de vista do conteiido. Foi Hegel quem
disse que “o decurso propriamente dramdtico é o movimento de progressdo constante até a catdstrofe final”’.

Nas pecas de Beckett de que vamos tratar agora, nao ha progressio no tempo. Tampouco ha completude
na forma ou totalidade de sentido. Nao hd nem mesmo movimento. Se ha catastrofe, ela nao nasce em cena,
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nem poderia se resolver em cena. Se ha catdstrofe, ela jd estd dada quando a peca comega, e nio parece haver
nada que os personagens possam fazer para escapar dela. A dificuldade em lembrar de um tempo anterior
a catdstrofe — como Winnie dizendo: “ah, os velhos tempos” — nos sugere que a ruptura de sentido em
suas vidas aconteceu ja ha muito, estando a possibilidade de luta contra tal ruptura longe do seu alcance.
Aprisionada em um cendrio estranho, ela nao se movimenta, nem enxerga o proprio marido, que rasteja
atrds do monte onde se encontra enterrada em Dias felizes.

O que resta, ento, ao teatro de Beckett? Desprovida da finalidade de sentido (conteddo) e da finalizagdo
do enredo (forma) que tradicionalmente caracterizavam o drama, no que se apoiard a cena beckettiana? A
resposta formulada a titulo de hipdtese para esta comunicagao é: o jogo cénico de Beckett se funda em uma
espera, mas uma espera destrelada de um fim.

Isso nao significa, s6, que Vladimir e Estragon passam a peca inteira Esperando Godot, e ele nunca chega
— portanto, sua espera também nunca chega ao final. O que se propde aqui é de que a auséncia de uma
etapa final capaz de encerrar o enredo estd ligada formalmente a falta de finalidade, enquanto meta, telos,
ou sentido projetivo de futuro que fosse forte e confidvel o suficiente até mesmo para gerar um enredo
dramdtico de antemao. Digo: o inicio da espera fica contaminado de saida pela impossibilidade de realizagao
final daquilo a que essa espera se propde, isto é, a inviabilidade de seu cumprimento. O conteudo mesmo
da trama fica esvaziado de significado — a0 menos de um significado capaz de representar algo para além
daquele jogo cénico que, no mais das vezes, parece simplesmente sem sentido!

A hipétese de trabalho, entio, é a de que a ruptura discursiva vivida na primeira metade do século
XX - no diagnéstico de Benjamin apds a grande guerra, os combatentes silenciosos nos mostravam que
fomos privados da “faculdade de intercambiar experiéncias™ — nao causou impacto apenas na filosofia e na
histdria, mas também na literatura. Se os fendmenos das duas guerras mundiais, da emergéncia dos regimes
totalitdrios e da explosao atdmica interrompiam a articulagio coletiva e eficaz do discurso tradicional, no
pOs-guerra a literatura registrava essa dificuldade narrativa ndo apenas em seu conteudo, mas também em
sua forma fragmentada. Caso radical é a obra de Beckett, na qual a ruptura da fala convive lado alado com
sua insisténcia: “ndo sabendo falar, nio querendo falar, tenho que falar™

Se pudermos parafrasear esse trecho de O inomindvel para ilustrar o tema central desta comunicagio,
poderiamos dizer: ndo sabendo o que esperar, nio querendo algum resultado especifico dessa espera, tenho
que esperar — ou seja, tenho que continuar, como insiste a voz narrativa naquela obra citada. Da forma
do romance ao teatro, a existéncia que era confirmada pela continuidade da voz que fala na escrita de O
inomindvel deveria ser confirmada pela continuidade das presencas no palco, sustentando o jogo cénico,
na trilogia teatral de que tratamos. “Continuar”, no palco, seria 0 mesmo que “esperar”?

Pelo o qué os personagens esperam: por algo, pelo outro, pela “deixa’, pelo fim? Qual é o sentido dessa
espera? Isto é, em qual direcio ela aponta e qual o seu significado? Para responder a tais perguntas, seria
. . “« » 7. . “«
preciso definir a palavra “espera” conforme o vocabuldrio beckettiano. Mas e se essa espera “for uma espera
. 5y Tyi s . (-
s6 no nome”? Digo isso novamente parafraseando Beckett, agora na carta em que diz, sobre o cendrio de
Esperando Godot, tratar-se de “um céu que é céu s6 no nome, uma érvore que os faz se perguntarem se é
uma, minuscula e seca”.

Assim como Estragon e Vladimir se perguntam se aquilo que tém a sua frente é de fato uma drvore, estamos
nds aquinos perguntando se aquilo que fazem no palco é de fato uma espera. Se basta dizerem que é arvore
ou céu para que 0 sejam no jogo cénico, a despeito de todo o resto colocar isso em suspenso, talvez também
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baste nomearem como “espera” aquilo que fazem para que o seja, embora em todos os sentidos sejanegado
o significado tradicional de espera, especialmente no que diz respeito a ideia de finalidade discutida aqui.

Abandonados numa cena insignificante e paralisante, os personagens teatrais de Beckett seguem esperando
o Fim de partida ou a chegada de Godot, ainda que nio saibam muito bem o que isso significaria. Alids,
é improvével que o tao esperado encontro trouxesse alguma resolugao ou desfecho para aquela situagao,
afinal, Vladimir e Estragon nem sabem ao certo o que esperam de Godot. “O que era mesmo que queriamos
dele?” Reconhecem, vagamente, esperar “nada de muito especifico”, “um tipo de prece”, “uma vaga stplica™!
ou o que ele pudesse propor. Enquanto isso, Hamm e Clov acreditam meio desesperangados que seu jogo

possa chegar ao final.

Tudo parece girar em torno da espera. Em Esperando Godot, ela é sempre reiterada, desde o titulo até as
conversas desconexas da dupla de vagabundos. Embora essa mesma espera se mostre um elo fragil, que os
mantém em cena, junto aquela drvore seca, sem saber ao certo o dia, a hora e o local do encontro (qui¢a
se foi de fato marcado), nem mesmo sabendo ao certo o que esperar de Godot caso ele chegue — 0 que
sugere de varias formas a falta de confianca nesse objetivo. No entanto, é esse elo fragil que os une. E desse
elo fragil que nasce o jogo entre eles.

Mais para a frente na pega, depois de vdrios lances de um jogo que parece cada vez mais insignificante,
eles chegam a se imaginar no papel de representar toda a humanidade, afinal “neste lugar, neste momento,
a humanidade somos nos, queiramos ou nao”. E o que seria esperado desses dois espécimes capazes de
representar toda uma espécie a qual sentem-se “atados pelo destino cruel”? Quando parecem se aproximar
de uma conclusio mais profunda sobre sua existéncia, ou a0 menos arriscar uma hipétese de porque
estdo ali, retomam o tema central, repetido exaustivamente, de que “apenas uma coisa esté clara: estamos
esperando que Godot venha”'.

O tema da crueldade do destino faz pensar, de novo, no heréi trgico antigo. Edipo sabe muito bem o quao
cruel era o destino que lhe havia sido prenunciado pelo oriculo. Tao cruel, que ele tenta lutar contra esse
mesmo destino apenas para, como um ser livre e autoconsciente de sualiberdade, reencontré-lo ao final da
trama. Edipo nio fica a espera da fortuna quando, ainda jovem, toma conhecimento dos terriveis crimes que
lhe haviam sido predestinados. Ele sai de sua cidade, viaja e desbrava o mundo. Até encontrar-se justamente
onde havia saido ainda prematuro. Sem o saber, na peca de Séfocles, o heréi investiga o outro e conhece
a si mesmo. Livre e conhecedor, Edipo fura seus olhos, mostrando que 0 humano nunca enxerga tudo.

Vladimir e Estragon cogitam representar o destino humano. Mas nao parecem conhecer nada de préprio e
esclarecedor sobre simesmo ou sobre a situagio em que se encontram no decorrer da pega. Ap6s elencarem
vérias possibilidades de significagao, acabam voltando sempre ao reconhecimento do estado de espera
que parece imobilizd-los. Estragon pergunta se “nao estamos amarrados”. Vladimir responde: “Amarrados
a Godot? Que ideia! De maneira nenhuma! (Pausa) Néo... ainda.”’* Sem conseguirem se afastar da arvore
aonde seria olocal do encontro, embora nao propriamente amarrados a ela, cogitam se enforcar num galho,
mas nem a liberdade do suicidio lhes é concedida. O galho quebraria. Na “sombra ridicula de uma rvore
na qual nao se pode sequer se enforcar”', sua iniquidade é maior que a vida, escreveu Beckett em carta de
1948. Niao hd como lutar contra a crueza desse destino. E preciso esperar pelo fim, ainda que esse fim nao
traga necessariamente uma redengao da vida, o registro de uma transformagao ou a conclusao de uma trama.

Em Fim de partida, menciona-se a todo momento a iminéncia de um fim: o fim da exploragao de Clov
por Hamm, o toque final do despertador, o fim da fala de um personagem como “deixa” para o outro, o
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fim da deterioragao fisica pela qual passam todos os personagens em cena, a chegada ao estdgio final de
paralisia, mutilagdo e perda de toda organicidade... Mas, ainda assim, continua-se: os pais de Hamm nao
se encontram em pedagos depositados em latdes no palco? Clov diz: “O fim é incrivel” Hamm devolve:
“Prefiro 0 meio.”"* No jogo de dependéncia entre carrasco e faz-tudo, a finalidade aparece mais uma vez
suspensa, e a cena funda-se em uma espera pelo inevitdvel esgotamento de todas as possibilidades fisicas
e mentais, 0 que parece ser a Gnica forma de encerrar de uma vez por todas essa partida.

E dificil apostar na realizagio do que se espera, no caso o fim da partida, uma vez que a linguagem nao
corresponde mais ao sentido usual. Com a desconfianca de que as palavras continuem significando o
mesmo que significavam antigamente, e portanto com a comunicagao suspensa, 0s personagens que ja se
encontravam imobilizados no espago cénico também se encontram imobilizados no Iéxico. Clov sente-se
esgotado ao esgotar a linguagem: “Uso as palavras que vocé me ensinou. Se nio querem dizer mais nada,
me ensine outras. Ou deixe que eu me cale.”' Mas calar-se aqui seria 0 mesmo que enforcar-se 1a. Seria o
fim. E o fim n3o chega. Nio... ainda.

No terceiro e ultimo caso, em Dias felizes, a personagem Winnie insiste no fato de que se encontra esperando
o fim do dia, que seria anunciado pela campainha de dormir. O medo que ela sente de ser surpreendida
rapido demais pela campainha final sem ter feito tudo o que deveria, ou de terminar todos seus afazeres
cedo demais, ficando com muito tempo vazio antes da chegada da tal campainha, indica justamente a
incapacidade de encarar o tempo como uma estrutura linear e progressiva capaz de engendrar um processo
eficiente. O tempo nao transforma nada. Logo, mesmo que pudesse andar pelo palco, Winnie nao poderia
caminhar dialeticamente na dire¢ao de um futuro promissor, como imaginavam as modernas filosofias da
histéria, das quais se falou mais acima. Pois aqui nio ha telos, finalidade.

Ah ¢, tdo pouco a dizer, tdo pouco a fazer, e 0 medo tao forte, certos dias, de se descobrir... sobrando, com horas
ainda pela frente, antes da campainha de dormir, e nada mais a dizer, nada mais a fazer, que os dias passam, certos
dias passam, completamente, a campainha toca, e nada ou quase nada se disse, nada ou quase nada se fez. [...]
Esse é o perigo."”

Se ndo hd meta projetada para o final, 0 comego também fica em suspenso. Como comegar um processo
que ndo tem para onde ir? Ela nota essa dificuldade e diz para si mesma: “Comeca teu dia, Winnie.”'® Mas,
o que esperar desse dia, que transcorre entre a campainha de acordar e a campainha de dormir, sem que
nada de novo ou de eficaz possa surgir dai? Essa experiéncia terrivel e desprovida de sentido, desemboca
numa sequéncia de gestos fragmentados, sem importincia, repetidos a exaustao ao longo da pega. Enfim,
também nao hd aqui aquele movimento de progressio capaz de explicar o drama classico segundo Hegel.

Na passagem para o segundo e tltimo ato, aimagem dela enterrada agora até o pescogo no monte em que
ja se encontrava presa até a cintura, sugere uma repetigao infernal, cada vez mais precéria, do que parece
ser um dia vivido ciclicamente tal como no mito de Sisifo."” Com a diferenca de que, em Beckett, ndo ha
explicagdo para tal castigo, nem hd indicagao da finalidade a ser atingida com esse sofrimento reiterado.
Na redundéncia de gestos vazios no presente e na repeti¢ao de temas vagos do passado, Winnie espera
que o dia passe, esperando fazer sentido, ou nem isso; esperando que seu marido a escute, ou nem isso;
esperando que a possibilidade de que ele a escute jé seja o suficiente para seguir falando. Notar que o publico
permanece ali, em meio a tanta precariedade, ja seria algo digo de nota: “Alguém estd olhando para mim,
ainda. (Pausa) Se preocupando comigo, ainda. (Pausa) Isso é que eu acho maravilhoso.”

Como vemos, nessas pecas de Beckett, a espera nio aparece como promessa de realizagao de uma agao
efetiva por meio da liberdade autoconsciente de quem age. Mas, ao contrdrio, surge como o que resta na
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anulagio da agao livre e eficaz; o que se dd quando nada mais parece possivel de ser cumprido por meio de
uma relagao produtiva com o tempo; o que aparece na suspensao do movimento progressivo. Hamm descreve
de maneira crua o destino que aguarda Clov, contra o qual ndo adianta lutar, e pelo qual s6 resta esperar...

Um dia vocé ficard cego, como eu. Estard sentado num lugar qualquer, pequeno ponto perdido no nada, para sempre,
no escuro, como eu. (Pausa) Um dia vocé dir4, estou cansado, vou me sentar, e sentard. Entao vocé dird, tenho fome,
vou me levantar e conseguir o que comer. Mas vocé ndo levantara. E vocé dir4, fiz mal em sentar, mas ji que sentei,
ficarei sentado mais um pouco, depois levanto e busco o que comer. (Pausa) Ficara um tempo olhando a parede,
entdo vocé dird, vou fechar os olhos, cochilar talvez, depois vou me sentir melhor, e vocé os fechara. E quando reabrir
os olhos, ndo havera mais parede. (Pausa) Estard rodeado pelo vazio do infinito, nem todos os mortos de todos os
tempos, ainda que ressuscitassem, o preencheriam, e entao vocé serd como um pedregulho perdido na estepe.”*

O teatro de Beckett nos confronta com uma espera sem finalidade, uma espera que nio expressa nada
para além de si, que tem uma consisténcia propria e, a0 mesmo tempo, parece tao préxima da vida. Sem
sentido prévio, evolugdo ou dire¢ao discernivel, essa espera é opaca. Para tratar do que chama de opacidade
da existéncia, Beckett dizia querer o teatro reduzido aos seus proprios meios: palavra e jogo.”> Sem um fim
determinado a ser alcangado pelo jogo teatral, e sem poder atingir com isso uma finalidade de sentido pela
palavra enunciada em cena, segue-se jogando-falando-esperando. E, assim, sustenta-se o jogo enquanto
espera. Até que o jogo acaba.

NOTAS

1. Adorno, “Critica cultural e sociedade”, In: Prismas, p. 26.

2. Benjamin, “Sobre o conceito de histdria”, In: Obras escolhidas volume I, p. 225.
3. Aristdteles, Poética, p. 47 (VIL).

4. Hegel, Cursos de estética IV, p. 211.

S. Idem, Filosofia da histéria, p. 31-32.

6. Esse ponto da discussdo foi acrescentado aqui a partir da sugestao de Mércia Gongalves — a quem aproveito para
agradecer — ap6s a apresentagao desta comunicagao no Congresso da ABRE de 2017.

7. Hegel, Cursos de estética IV, p. 210.
8. Benjamin, “O narrador”, in: Obras escolhidas volume I, p. 198.
9. Beckett, O inomindvel, p. 58.

10. Idem, The letters of Samuel Beckett, volume II: 1941-1956, p. 216. [Dans Godot c'est un ciel qui n'a de ciel que le nom,
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11. Idem, Esperando Godot, p. 37-38.
12. Ibidem, p. 160.
13. Ibidem, p. 44.

14. Idem, The letters of Samuel Beckett, volume II: 1941-1956, p. 107. [Je les vois d'une iniquité plus grande que nature.
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Resumo: Neste artigo, articulo trés sentidos distintos da expressao “Fins da Arte” - analitico-filosofico, estético e
teleoldgico — para refletir acerca de um movimento importante no cenério da arte da danca, que transformou
radicalmente o modo como nossa cultura ocidental compreende o corpo. Refiro-me a dan¢a pés-moderna americana
que se desenvolveu principalmente nas décadas de 60, 70 e 80, e tomo como paradigma o trabalho da coreégrafa,
bailarina e cineasta Yvonne Rainer, denominado Trio A. Meu argumento é que, neste trabalho coreografico, Yvonne
Rainer coloca, com seu préprio corpo, a questao do “fim da danga”nos sentidos analitico-filosofico e estético, e como
consequéncia promove uma reflexao sobre o “fim da danc¢a” no sentido teleoldgico.

Palavras-Chaves: Fins da arte, danca, corpo, percepcdo, experimentacdo, experiéncia estética.
Yvonne Rainer and the ends of dance: Body, consciousness and somatic education

Abstract: On this paper, | articulate three different meanings of the expression“the ends of art” - analytic-philosophical,
aesthetical and teleological - to reflect on an important movement in the dance art scene that has radically transformed
how our Western culture comprehend the body. | refer to the American postmodern dance that was developed
mainly in the 60s, 70s and 80s, taking as my paradigm the work of the choreographer, dancer and filmmaker Yvonne
Rainer, called Trio A. | argue that in this piece Yvonne Rainer poses with her own body the question about “the ends
of dance” in analythic-philosophical and aesthetical senses, and consequently invites us to reflect on “the end of
dance”in a teleological sense.

Key-words: Ends of art, dance, body, perception, experimentation, aesthetic experience.

1 Os varios fins da arte

Num primeiro sentido filoséfico-analitico, o fim da arte esta relacionado ao declinio de uma tendéncia
no pensamento filoséfico de estabelecer critérios estdveis para diferenciagio dos produtos artisticos de
outros objetos e experiéncias do cotidiano. Diante da quebra de paradigmas tradicionais operada pelos
movimentos vanguardistas do inicio do século XX e radicalizada pela arte contemporanea, tornaram-se
bastante obscuras as fronteiras que delimitariam o escopo material e estético das obras de arte, o que
dificultou largamente a tarefa do fil6sofo de definir critérios suficientes e necessdrios para discrimind-las e
distingui-las de outros objetos ou experiéncias nao-artisticas. Nesse sentido, a arte chegou ao fim, porque
se ndo ha critérios para defini¢ao do que ela é, nao é possivel distingui-la do que ela nao é.
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Um segundo significado da expressao fim da arte diz respeito a transformagio do préprio conteudo
estético das obras e, consequentemente, de seus modos de frui¢ao. Trata-se do enfraquecimento da ideia
de que a relagio que estabelecemos com a Arte, com A maitsculo, deve conduzir mulheres e homens a
uma experiéncia prazerosa de contemplagio da beleza, a um espeticulo extraordinario, que desloca e
subleva o ser humano a um patamar transcendente. Nas palavras de Susan Foster (in DALY, 1992, p. 68),
o afastamento da “teoria do génio artistico como um comunicador extrassensivel de uma experiéncia
humana arquetipica bem como da relagio do espectador ao evento baseada num acordo empatico” A arte
moderna e contemporanea, mais uma vez, pdem em cheque essa visao da experiéncia estética, por adotarem
procedimentos criativos que afastam a concepgao de arte como contemplagio, seja pela manipulagao de
materiais cotidianos nada nobres, seja pela incorporagao de significados sociais, histéricos e politicos que
extrapolam a mera aparéncia sensivel das obras, seja pela explora¢ao do estrutural, do minimo, do simples
e do nao-estético como forma de questionar o cardter artificioso da arte. O sentido de fim da arte, aqui, é
estético.

Nos dois sentidos de fins da arte explicitados acima, o que estd em questdo nao é propriamente a cessagao
da produgao artistica, mas um esfumacamento dos limites da arte em sua relagdo com a vida, o que
dificulta defini¢des tedricas sobre sua esséncia ou sobre seu conteudo estético. Contudo, isso nao a torna
uma atividade humana e social supérflua, e tampouco afasta sua poténcia fruitiva, porque mesmo que nao
possa ser definida, e mesmo que seu modo de frui¢ao nem sempre seja 0 mesmo, a relagdo com obras de
arte continua a produzir efeitos interessantes nas experiéncias humanas individuais e no mundo da cultura.

Esse paradoxo — fim da arte com produgio artistica — remente a um terceiro sentido de fim da arte, no
qual a palavra fim na expressao tem o sentido de finalidade. Busca-se compreender, entio, o que motiva
homens e mulheres a produzir e a buscar o contato com a arte, do ponto de vista individual e coletivo,
bem como quais sdo as consequéncias ou efeitos dessa atividade para o processo de producio subjetiva e
de desenvolvimento social. Em outras palavras, por que e para que produzimos arte; qual ¢, afinal, a sua
funcio e finalidade. Trata-se, portanto, de um sentido positivo e teleoldgico da expressao fim da arte.

2 Danga: investigacao do corpo

A danga, uma espécie artistica relativamente pouco tratada em filosofia', tem uma especial particularidade
em relagdo as outras formas de arte: a indiscernibilidade entre o artista (o bailarino), o material (o corpo
do bailarino) e o produto estético final (o corpo do bailarino em movimento). Essa coincidéncia entre
as categorias estéticas, somada ao fato de que na danga nao hé produgao de objeto estético estdvel, mas a
construgao (coreografada ou improvisada) de acontecimentos ou eventos perfomativos corporais efémeros
— o que dificulta a compreensao filoséfica do que, de fato, é uma determinada danga, enquanto uma obra de
arte singular e distinta — intriga bastante alguns filésofos analiticos norte-americanos em suas discussoes
sobre o problema da identidade da arte do movimento®.

A coincidéncia das categorias estéticas levanta também questoes sobre as fronteiras entre arte e vida
(e consequentemente sobre os dois primeiros sentidos de fim da arte), j4 que o artista manipula, como
material, a sua propria subjetividade, seu corpo préprio. O material da danga é o corpo vivo, senciente
e sensivel — o soma (SHUSTERMAN, 2012, p. 26) — o mesmo que o artista também habita em suas
atividades cotidianas de perceber, conhecer e realizar tarefas. O artista da danca, para entrar na posse de
seu material de trabalho, deve entrar na posse de si mesmo por meio do que Shusterman (2012) chama
de consciéncia corporal e Gil (2002), falando especificamente da danga, denomina consciéncia do corpo.
Trata-se do direcionamento da ateng¢ao consciente, por parte do dangarino, a determinadas partes de seu
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corpo, a suas relagdes e ao seu funcionamento global e integrado, de modo que qualquer movimento da
consciéncia adquire a caracteristica do préprio movimento corporal. Nao se trata de uma visdo externa e
projetiva da consciéncia sobre o corpo, sobre sua forma ou sobre seu posicionamento no espaco, mas de
uma ocupagao plena do corpo pela atencao consciente.

Gil (2002, p. 99 e 105) fala da necessidade de produgio de “uma osmose completa” entre consciéncia
e corpo para que a danga acontega e pontua que este movimento de imanéncia da consciéncia ao corpo
é paradoxal, j& que é justamente o que permite a abertura ao inconsciente do corpo. Mas inconsciente
ndo se refere a nenhum sentido psicanalitico freudiano, e nem implica que o movimento da danga é uma
atividade reflexa desprovida de consciéncia. “Simplesmente, ja nao se trata aqui da consciéncia entrépica
que isola e paralisa o seu objeto a fim de (pensa ela) melhor lhe apreender o sentido” (GIL, 2002, p. 119).

Trata-se de uma diferenca de modo de operagio e engajamento da consciéncia na danga: ndo um
movimento intencional em dire¢io a um objeto em “carne e 0sso” (0 corpo), mas um movimento “para trds’,
direcionado a um mundo de micropercepg¢des que se operam na propria dimensao corporal® e que abrem
0 corpo ao contato ou contdgio com as for¢as do mundo. A consciéncia do corpo, oposta a consciéncia
de si reflexiva, é obscura e confusa, porque nio é pura, estd impregnada de corpo, o lugar dos afetos, das
forcas e das pequenas percepgdes.

Essa revolugao “para tras” da consciéncia em dire¢do ao corpo, libera uma espécie de espago interior do
corpo* dirigido ao exterior (o movimento que se projeta para fora) no qual circulam liviemente intensidades,
forgas, energia. Dangar é colocar essa energia para circular, uma atividade na qual a tensao necessaria
para que um movimento seja realizado é reaproveitada como impulso para o movimento seguinte, que se
delineard sem redirecionamentos cortantes do fluxo®. Nao se representa imagem de corpo na consciéncia,
esta é tomada pelo corpo enquanto campo de forgas, permitindo com que a danga se desenvolva no espaco,
de dentro para fora. Para Gil, o dangarino perfura o espago fisico com o espaco do corpo, criando o préprio
espago a partir de uma forga, energia, poténcia que emana de seu interior. A pele ja nao delimita mais o
que é interno e externo, funcionando como uma superficie de transito de intensidades.

3 Yvonne Rainer, recusa e fim

Essa concepgao de danga defendida por Gil deve muito as experimentagoes de alguns artistas americanos
a partir da década de 60, que sentiam que seus corpos e suas capacidades criativas eram tolhidas pelos
canones que vigoravam no mundo da danga até entao. Rebelando-se contra os ideais estéticos tanto da danga
moderna que lhes antecedeu quanto da danse d'ecole do balé cléssico, esses artistas estavam interessados em
investigar o que, de fato, constitufa uma danga, quais eram seus elementos essenciais (se ¢ que existem) e
como o seu medium — o corpo — pode ser produtiva e livremente engajado nesta atividade.

A historiadora e critica de danga Sally Banes denomina de danga pés-moderna esse movimento que
se desenvolveu nas décadas de 60, 70 e 80 nos Estados Unidos, mas salienta que o uso da expressao
“pos-moderno” no universo da danga se distingue das comuns acepgdes do termo em outros contextos.
Aqui, a expressdo tem uma conotagao histdrica e descritiva, embora pouco precisa: refere-se a danca que
se desenvolveu posteriormente & danga moderna (cujas principais representantes americanas eram Martha
Graham e Doris Humphrey) e que apresentava principios estéticos opostos tanto a esta quanto ao balé
classico (BANES, 1987, pp. xiii-xv; e BANES, in DALY, 1992, p. 59). Esses principios estéticos nio podem
ser unificados em um movimento estilistico inico, pois os métodos e pragmadticas de compreensao da
danga variaram no decorrer das trés décadas®. Contudo, Ann Daly (1992, p. 49), outra estudiosa da danga,
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salienta que parece haver uma ideologia comum aos dangarinos pés-modernos: “algo relacionado a visao
contracultural do corpo como um processo generativo — como uma fonte de conhecimento social - e como
um quadro publico para inscrever e disseminar conhecimento™.

De todo modo, o marco inicial da danga pés-moderna americana é geralmente identificado com o
primeiro concerto do coletivo de artistas Judson Church Dance Theater, em julho de 1962 numa igreja de
Greenwich Village em Nova Iorque, que incluia trabalhos de Yvonne Rainer, Steve Paxton, Trisha Brown,
Lucinda Childs, David Gordon, Alex e Deborah Hay, Robert Morris e Robert Rauschenberg.

7 7

Esses artistas estavam dispostos a ir até o fim no que se refere a pergunta‘o que é uma danga?”, a partir da
experimentagao radical do préprio corpo como seu tema principal. Afastavam-se dos ideais cldssicos, porque
0 corpo que investigavam nio era aquele que podia aprender um conjunto de passos para executd-los da
maneira mais correta e virtuosa possivel, tampouco o corpo que exprimia estados emocionais interiores,
como no idedrio da dan¢a moderna. O corpo que buscavam nio era aquele que representava situagoes,
narrava histdrias ou expressava sentimentos. Todos esses corpos foram fabricados no decorrer da histéria
da danga como corpos ideais, com o auxilio de espetaculosos cendrios, figurinos e fundos musicais,
camuflando o corpo que uma danga, afinal, apresenta: um corpo real, humano, cotidiano, fisico; um corpo
que se movimenta, que perde e ganha equilibrio, que pesa; um corpo que percebe, age e pensa; um corpo
organico inserido num contexto cultural e social, e, portanto, marcado por ele.

Era necessério um movimento de desconstrugio: tirar de vista tudo o que nio era essencial & danca,
todo o artificio — como cendrio, figurino, musica, discursos sobre o corpo e sobre a danga — para que fosse
possivel, enfim, visualizd-la. O movimento do corpo cotidiano, do corpo puro, exigia uma descodificagao,
isto ¢, um abandono dos cédigos da danca cléssica e moderna para que fosse possivel emergir o gesto
nao-teatral, no qual o corpo nao é manipulado ou tensionado mais do que o necessério para fazer de um
movimento cotidiano um movimento dangado. Também exigia uma despersonalizagao anti-narcisica do
performer-dangarino: sua performance deveria ser neutra, sua subjetividade transparente e seus movimentos
objetivos, pois é seu corpo o que deve ser visto, nio qualquer estado interior que mereca ser expressado,
nem uma virtuose técnica que merega ser demonstrada.

A estética da danga pés-moderna é uma estética da recusa — por isso a famosa frase de Steve Reich: “por
um longo tempo durante a década de 60 as pessoas iam ao concerto de danga onde ninguém dangava,
seguido da festa onde todos dangavam™ (in COPELAND, p. 66) — e foi Yvonne Rainer seu paradigma
(BANES, 1987, p. 44). Em 1965, ela formula o manifesto tio citado que dita os principios da nova danca
pos-moderna:

nao ao espeticulo, nao ao virtuosismo, nao as transformagdes e a magia e ao uso de truques, nao ao ‘glamour’ e
a transcendéncia da imagem da star, nao ao heroismo, nao ao anti-heroismo, nao as imagindrias de pechisbeque,
nao ao comprometimento do bailarino ou do espectador, nao ao estilo, ndo as maneiras afetadas, nao a seducao
do espectador gragas aos estratagemas do bailarino, nao a excentricidade, nao ao fato de alguém se mover ou se
fazer mover (in RAINER, 1961-1973, p- 51, apud BANES, 1987, p. 43 e GIL, 2002, p. 143).

Em 1966, apresenta pela primeira vez Trio A, chamada, na época de The Mind is a Muscle, Part 1, uma
frase coreografica de quatro minutos e meio que poe em pratica todas as recusas apontadas por Rainer no
manifesto um ano antes’. Nesta coreografia, Rainer se movimenta de um modo despretensioso, funcional,
direto e natural, trabalhando principalmente com a distribui¢ao homogénea de energia, tanto no sentido
de doar a cada movimento apenas quantidade suficiente e necessaria de for¢a para realizd-lo sem qualquer
teatralidade, quanto no sentido de executd-los continuamente, sem pausas ou sobressaltos, numa relagao
equitativa das partes, evitando a sensa¢do de desenvolvimento, climax e contrastes.
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Esse trabalho de equalizar a energia estd relacionado a sua tentativa de desestilizar os movimentos e
desartificializar a danga: o movimento dangado deve ter a mesma energia que o movimento real e o desenrolar
da danga deve ocorrer na mesma transitoriedade continua dos préprios processos vitais. E por isso que
Banes entende que o estilo de movimento de Rainer em Trio A é factual: “nem fatores de peso, nem de
tempo e espaco sao notadamente estilizados ou enfatizados. O tnico fator que é obviamente alterado e
manipulado é o do fluxo de movimento” (BANES, 1987, p. 47), no sentido de que, apesar de a dangarina
realizar uma série de movimentos disjuntivos que nio se repetem — isolando movimentag¢des de cabega,
de tronco e de membros para que se tornem evidentes — a homogeneidade energética na execugao da série
da a sensagio de um fluxo continuo de movimento repetitivo.

De todo modo, a ordenagio dessa tranga intrincada de movimentos nao é externa, ela advém de como o
peso real do corpo precisa ser organizado no tempo real de execugao de cada um dos movimentos, numa
temporalidade de constante transi¢oes.

Yvonne brinca com o aparecer e o desaparecer do esfor¢o necessério para empreender cada movimento:
aparentemente, a danga ¢é sem esforgo, mas manter essa homogeneidade energética exige da dangarina,
na verdade, um grande esforco, que se relaciona ao movimento da consciéncia do corpo de que nos fala Gil.
Mas paradoxalmente, ela deixa visivel esse esforgo real necessario para executar os movimentos, ela nao usa
artificios para que seu corpo parega mais leve do que realmente é. Ela torna desnudo o processo criativo
da danga, e nesse jogo do aparecer e do desaparecer do esforco, faz visivel o que uma danga é, de fato: o
préprio movimento no tempo de um corpo nu'’.

Mas afinal, seria esse movimento ainda danga? A tiltima recusa de Rainer no manifesto é: “nao ao fato de
alguém se mover ou fazer mover” o que, em outros termos, é a recusa da propria danca. E assim que os dois
sentidos de fim da arte - o filos6fico-analitico e o estético — aparecem com radicalidade na obra de Rainer,
a partir de seu ato duchampiano de, recusando tudo o que nio é essencial  arte da danca, encontrar um
objeto comum, nao-artistico, um ready-made. Nas palavras de Gil (2002, p. 144), “alcancar enfim a pureza
essencial do movimento é também anulé-lo totalmente”.

4 O que Trio A ainda pode nos ensinar sobre o corpo?

Embora a tarefa de Yvonne Rainer e de seus companheiros pés-modernos tenha se mostrado, afinal,
impossivel — o essencial da danga escapa para algo que estd na prépria vida — a critica assimilada a histdria
da danca por meio de suas experimentagdes radicais provocou uma transformagio no que se entendeu,
posteriormente, por danca, enquanto uma forma de arte.

A danga pdés-moderna nio foi, portanto, apenas um novo estilo que surgiu na década de 60 — um estilo
minimal e austero, que logo perdeu for¢a para um estilo mais enérgico, musical e divertido na década de
80 — mas fez emergir uma nova defini¢ao de danga (BANES, 1987, p. 49), que certamente inclui aspectos
institucionais, epistemoldgicos e politicos para além dos estéticos'".

Nao que Trio A seja um paradigma estético que deva ser seguido por coredgrafos e bailarinos, mas é
inegavelmente um marco critico importante no universo da danca por colocar questdes sobre liberdade
do corpo em contraste a sistemas autoritarios de organizagao corporal. Trio A funciona como uma “espécie
de catlogo de possibilidades de movimento e combinagdes para o corpo humano” (BANES, 1987, p. 47),
porque libera as for¢as produtivas do corpo, sem apelo a sedimentagoes idealizadas externas. Por isso é que
Gil diz que Trio A “pde a nu as condicdes de possibilidade de qualquer obra dangada” (GIL, 2002, p. 158),
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porque nos faz visualizar o proprio movimento das forgas, que torna possivel a emergéncia de um outro
corpo que danga, um corpo virtual, estranho (mesmo que ordindrio) e ainda desconhecido.

Nao ¢, portanto, apenas sobre danga que falavam Yvonne Rainer e seus colegas p6s-modernos. Falavam
também sobre politica e epistemologia do corpo, sobre abrir o corpo as pequenas percepgdes, tornd-lo
sensivel e agir sinceramente, sem recurso a artificios que afastam a prépria corporeidade. Impregnar-se de
corpo para descobrir novas possibilidades perceptivas, relacionais e de pensamento. Mas paradoxalmente,
é pela danga que fazem isso, porque, nas palavras de Gil (2002, pp. 55-56) “a danca opera uma espécie de
experimentag¢do pura dessa capacidade do corpo de se agenciar, criando um laboratério onde todos os
agenciamentos possiveis sao testados”. Seria esse, entdo, o “fim da dan¢a’, num sentido teleolégico?

S Teleologia da danca e educagao somatica

Embora a discussdo sobre uma possivel teleologia da obra de arte corra o risco de se impregnar de
valoragdes morais, se entendermos a finalidade ndo como uma imposic¢o anterior, racional e moralizante
sobre o conteudo estético da danga, mas como um efeito ou consequéncia que pode surgir do proprio
processo de experimentagdao com o corpo, podemos esbogar uma resposta afirmativa a essa pergunta.
Aqui, a teleologia da obra de arte é entendida num sentido dado pelo fil6sofo John Dewey, quando tratou
da experiéncia estética, em seu livro Arte como Experiéncia (1934).

Para o filésofo pragmatista, a experiéncia estética é um modo especial de relagao que estabelecemos
com e no mundo, na qual potencializamos nossas capacidades perceptuais e simbdlicas, em razao de uma
reorganizagio de qualidades sensiveis compartilhadas. E, portanto, uma espécie de relagio em que uma
criatura como o ser humano, que é tanto sensivel como racional, encontra-se temporariamente em equilibrio,
j& que ambos seus aspectos sao estimulados. A experiéncia estética, para Dewey, é a prova de que nio somos
seres duais: corpo e mente estao integrados numa atividade perceptiva rica, que nos desloca dos lugares
comuns da percep¢ao empobrecida, do mero reconhecimento cotidiano, e nos integra numa totalidade
cujo sentido ¢ intuido emocionalmente, para além do dominio da linguagem'.

A arte, incluindo a danga, é uma atividade humana que visa a produgdo desse tipo de experiéncia. Nao
que seja ou deva ser sempre bem-sucedida em concretizar essa producio. A teleologia da obra de arte,
nesse sentido, nao é normativa. Mas a arte é uma atividade que tem potencial para funcionar como um
catalisador de experiéncias estéticas. E nesse sentido, de potencialidade de efeitos, que o carter teleolégico
é aqui entendido. Isso porque, no processo relacional entre o artista e o fruidor mediado pelo objeto ou
acontecimento estético, experiéncia sensivel e simbdlica podem ser produzidas de um modo intensificado
e nao-instrumental. E para isso, entdo, que a arte pode servir: para ndo servir a nada, exceto enriquecer,
sensivel e simbolicamente, a experiéncia humana.

A arte que produz experiéncia estética desafia as maneiras usuais de um ser humano perceber o mundo,
porque exige, tanto do artista como do fruidor, um modo intensivo de percepgao criativa'?, um modo especial
de se colocar no mundo, que implica curiosidade, abertura a multiplicidade sensivel e disponibilidade para
perceber o nao-usual, incorpora-lo e responder a ele. E se a danga é a arte corporal por exceléncia, talvez
ela possa funcionar como uma verdadeira linha de fuga para uma operagao de ressensibilizagao do corpo
e potencializa¢ao de suas capacidades perceptuais'.

Arrisco dizer, para finalizar, que o tipo de experiéncia estética que a danca pode produzir esta relacionado,
entdo, aum certo tipo de educagao somatica: exercicio e treinamento de micropercepgdes, novos engajamentos
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corporais e maior liberdade de colocar o corpo no mundo. Significa dizer que 0 modo como os artistas
tém usado o corpo num paradigma investigatorio, exploratério e libertario nos permite, se estivermos
suficientemente abertos e disponiveis, ressignifica-lo e expandir nossas proprias experiéncias corporais.

Dangar ¢, afinal, sempre se perguntar: o que pode um corpo? E uma espécie de investigagio pratica acerca
do que um corpo pode fazer, para além das tarefas habituais determinadas pela consciéncia, para além das
estratificagdes sociais que enquadram os gestos, para além das significages que o impregnam de valores.
E ver uma danca é sempre fazer a mesma pergunta, sobretudo porque o corpo que dang¢a é humano — mas
pode devir outro.

NOTAS

1. Segundo Sparshott (1983), a danca nio era originariamente uma categoria das belas artes no sistema artistico
do século XVIII, que culminou com a estética de Hegel, o que influenciou toda uma geragao de filésofos a ignorar
a danga em suas andlises estéticas da arte. Cf Sparshott, Francis. The Missing Art of Dance, in Dance Chronicle, 1983,
vol.6, n. 2, pp. 164-183.

2. Sobre esse debate, cf. Bresnahan, Aili. The Philosophy of Dance. In The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Winter
2016 Edition), Edward N. Zalta (ed.), URL = <https://plato.stanford.edu/archives/win2016/entries/dance/>.

3. Neste sentido, Gil (2002, p. 133) critica a concepgio fenomenoldgica da consciéncia e distingue a consciéncia
do corpo da simples consciéncia de um estado interno do corpo, como uma dor ou um sentimento. No segundo
caso, hd intencionalidade direcionada a objeto — um aspecto do préprio corpo — no outro, nao ha intencionalidade,
pois o corpo nao é simplesmente o objeto ao qual a intencionalidade se dirige, mas é o locus da consciéncia, que o
ocupa plenamente.

4. Gil denomina esse espago de zona ou espago interior virtual. Cf. GIL, 2002, pp. 119-137.

S. Mesmo no balé classico, para Gil, o bailarino nao trabalha com uma simples imagem visual de seu préprio corpo
e do que ele deve fazer para dangar. Ele faz, ao contrario, “corresponder certa posi¢io dos membros a certa tensao
cinestésica, construindo assim um mapa interior dos movimentos que lhe permitird evoluir de modo preciso sem
ter j4 de recorrer a uma imagem exterior do seu corpo” (GIL, 2002, p. 47). Esse mapa energético é o que justamente
permite um livre fluxo de intensidades, porque ele “é construido sobre a energia e ndo sobre movimentos concretos”
(GIL, 2002, p. 56).

6. Para Banes (in DALY, 1992, p. 60), a danca pés-moderna é, a0 mesmo tempo, principalmente nas décadas de 60
e 70, modernista (no sentido de se especializar em sua esséncia enquanto distinta de outras artes — ideia de pureza) e
anti-modernista, principalmente na década de 80 (no sentido de ser pautada pelo ecletismo, pela mistura de linguagens
artisticas, pela imbricagio entre a cultura de massa e a arte erudita, pelo pastiche, etc). Para outras visdes sobre a
danga pés-moderna e o que restou dela, ¢f. DALY, Ann (ed.). What has become of postmodern dance?, in The Drama
Review, vol. 36, n. 1 (Spring 1992), pp. 48-69.

7. Livre tradugio do original em inglés.
8. Tradugao livre do original em inglés.

9. RAINER, Yvonne. Trio A. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=Em_-A44HNzc, acessado em
margo de 2017.

10. “O extraordindrio feito de Trio A foi tornar visivel esta coreografia do tempo implicada em toda a danga” (GIL,
2002, p. 153)
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11. Segundo Gil (2002, p. 141), trata-se do entendimento da danca enquanto um dispositivo, no sentido foucaultiano.

12. Aexperiéncia estética é caracterizada como uma experiéncia satisfatéria, nao num nivel superficial de agradabilidade
e prazer, mas num nivel profundo de integralidade relacional; o que a caracteriza e a distingue de outras experiéncias
humanas é o sentimento de satisfagdo presente quando finalizamos um intenso processo de trabalho - perceptivo,
emocional e intelectual — e somos capazes de organiza-lo, retroativamente, em uma experiéncia integrada e com sentido.
Enfim, a experiéncia estética é aquela que possui forma. Para Dewey, essa experiéncia enformada nio é produzida
exclusivamente no contato com as belas artes, isto é, com os objetos estéticos referendados pela cultura a partir de
instituigoes especializadas, como museus e galerias. O potencial da forma estd presente em qualquer experiéncia
cotidiana que nio seja conduzida de modo mecanico, mas na arte ele ¢ intensificado. Cf DEWEY, 2012, pp. 109-141.

13. Para Dewey, a percepcao é sempre criativa, porque envolve dois niveis da natureza humana, que nao se opdem
num dualismo cartesiano, mas se imbricam naturalmente: o fisico — o corpo, a dimensao dos significados incorporados
— e o simbolico — a mente, a dimensdo dos significados linguisticos explicitos e proposicionais. A percepgao, para
Dewey, portanto é agdo, e ndo meramente uma a¢ao de recognicio. Nao se trata de uma re-presentacdo do mundo
na mente, mas de uma re-organizacao inteligente de hdbitos incorporados a novas situacdes que se apresentam. A
ndo dualidade entre corpo e mente é resolvida no entendimento do self como um eu transacional (SHUSTERMAN,
2012, p. 331), um sujeito nio-atdmico num constante processo de producio de si mesmo a partir das interagdes que
estabelece com o mundo.

14. Sobreaimportincia do cultivo do corpo como mecanismo de aumento de poténcia experiencial, ¢f SHUSTERMAN,
2012, p. 323: “Ao permitir que sintamos mais de nosso universo com maior precisao, percep¢ao e apreciacao, essa
visdo do cultivo somaestético promete o mais rico e profundo paladar de realizagdes experienciais (... ) Pode-se
assim chegar a intensidades encantadoras de experiéncia na vida cotidiana, sem recurso a medidas violentas de
intensificagdo sensorial que ameagam a nds e a outrem”. Essa associagao da qualidade da percepgao ao engajamento
corporal é também sustentada por varios pensadores de diferentes correntes filoséficas. A titulo de exemplo, cito os
pragmatistas John Dewey (cf DEWEY, John. Human Nature and Conduct — An introduction to social psichology. New
York: Henry Holt and company, 1922) e Richard Shusterman (cf. SHUSTERMAN, Richard. Consciéncia Corporal.
Sao Paulo: Realizagdes Editora, 2012), o fenomendlogo Maurice Merleau-Ponty (cf. MERLEAU-PONTY, Maurice.
Fenomenologia da Percep¢do. 22 ed. Sio Paulo: Martins Fontes, 1999) e o filésofo analitico Alva Née (cf. NOE, Alva.
Action in Perception. Massachusetts: MIT Press, 2004).
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Resumo: O texto investiga a danca como modalidade de producao de subjetividades privilegiada para dar a ver a
poténcia do corpo. Procura equacionar o problema da sobrevivéncia de um vocabulario mental para tratar daquilo
que exprime com a maxima intensidade aquilo de que os corpos sao capazes, a saber, os corpos dancantes. Esta
pesquisa segue uma trilha espinosista, para encontrar um vocabuldrio inteiramente corporal para descrever a poténcia
dos corpos na danca em termos inteiramente corporais.

Palavras-chave: Danca, corpo, mente, poténcia, subjetivacao.
Body and Individuation: Spinozian routes through dance

Abstract: The paper investigates dance as a form of subjectivities production, which offers a privileged view on
the power of the body. It seeks to equate the problem of the survival of a mental vocabulary to express the very
modality in which bodies are at their upmost: dance. This research pursues an spinozian path in order to describe
bodies power in dance on completely bodily terms.

Key-words: Dance, body, mind, power, subjectivation.

Com o privilégio concedido ao projeto, a concepgao da obra de arte, tomados como momento separado
de sua execugio, nio se faz jus ao papel do corpo na produgao artistica. Ao se dar énfase ao papel da mente
nessa produgao, tomando até a linguagem como algo que apenas envolve o corpo de modo secundario,
algo que inclui registro gréfico e sonoro de uma habilidade incorporal, relega-se o corpo ao papel de artifice
a servico da poténcia artistica da mente. A proposta aqui é inverter tal perspectiva e ressaltar a poténcia
artistica do corpo mostrando em que medida a produgao de arte se liga ao desenvolvimento e & descoberta
de poténcias corporais. A produgao de novas corporeidades a partir do corpo fisioldgico resulta em obras de
arte. As artes, por sua vez, impelem novas individuagdes dos corpos (dos artistas, dos fruidores, dos materiais
que as compdem). Esta perspectiva que se pretende aqui explorar, ao fim e ao cabo, compreende corpo e
mente como diferentes expressdes de um individuo (ou de processos de individuagio), expressdes que nao
se distinguem de maneira substancial. A pesquisa, portanto, insere-se numa linha espinosista para investigar
adanga como campo privilegiado da experimentagao corporal e produgao de novas corporeidades em arte.

A danga, segundo tal perspectiva, seria ocasido para que a méxima poténcia produtiva do corpo possa se
manifestar. Produgao artistica, produgao de corporeidades, mas também de espacialidades e temporalidades.

Recebido em 31 de janeiro de 2018. Aceito em 05 de agosto de 2018.
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O corpo que danga nao se limita aos dados do corpo fisiol6gico assim como nao se limita ao enquadramento
de coordenadas espago-temporais jd estabelecidas. Cria a si mesmo e seu entorno e é modificado pelo
impacto da composi¢ao com outros corpos e com toda sorte de elementos com os quais ¢ levado a se
agenciar no processo de dangar.

Lorenzo Vinciguerra defende que uma estética da produgao pensada a partir de Espinosa poderia
contribuir para solucionar os impasses que circundam a estética contemporinea, mantendo-a ao abrigo
do relativismo que impede de definir o que é arte. Para Vinciguera,

“0 espinosismo oferece uma base de resposta, minima talvez, mas ainda assim uma base, para o problema da
esséncia da arte. Ela permite sustentar os dois chifres do dilema no qual se fechou o pensamento contemporaneo,
aprisionado entre os defensores de uma definicao nominalista (é arte tudo o que chamamos de arte) e os defensores
de uma concepgio realista de sua esséncia. Uma abordagem espinosista permite conservar estes dois aspectos ao
preco de uma relativizagio cultural e histérica das artes, de suas hierarquias e de seus géneros (o que, por outro
lado, reflete bastante bem o estado da arte hoje em dia), mas, sobretudo, a0 prego de uma refundagio da estética

»]

na ética, especialmente naquilo que se poderia chamar uma ética do corpo.

Esta formulagao pode dar a entender que o autor percebe a fundagio da estética numa ética como um
inconveniente, mas nio se trata disso. Se fala em um preco a pagar, é provével que o auditério visado por
esta formulagio seja o dos defensores radicais da autonomia dos juizos estéticos, que poderiam ver a
“refundacio da estética na ética” como subordinagio. No entanto, o aspecto a ser enfatizado na expressao
final da citagao acima nao é o termo ‘ética, mas o corpo. Vinciguerra insiste no enraizamento e origem
corporal da produgao artistica segundo Espinosa:

“A cada vez que os textos fazem referéncias 4 arte e a suas obras, como é o caso no Apéndice da primeira parte da
Etica, e sobretudo na Etica, I11, 2, esc6lio, a questio essencial trata das relagdes entre o espirito e o corpo. No escolio,
escrito como refor¢o do teorema que afirma que o corpo nio pode determinar o espirito a pensar, nem o espirito
determinar o corpo a0 movimento e ao repouso, Spinoza faz mais do que em outros lugares referéncia as obras de
arte: aedificiorum, picturarum, rerumque hujusmodi. Estas produgoes se fazem apenas pela arte dos homens [sola
arte humana fiunt] e a causa delas deve ser buscada no Corpo Humano sem nenhuma interagio com o Espirito,
como o farfamos para explicar os gestos de um sonambulo. Tal ¢ a via que € preciso seguir para compreender a
originalidade do pensamento de Spinoza sobre a arte em sua época e talvez também na nossa. A arte é em sua
esséncia ars corporis. Ora, enquanto expressao da poténcia do corpo, a esséncia da arte nao pode ser confundida
com suas propriedades miméticas. A imitagao da natureza é menos a causa genética da arte que o efeito de praticas
historicamente determinadas, como aquelas da pintura holandesa no tempo de Spinoza. Esta se mede a partir
disso que o corpo pode fazer na medida em que ele é considerado causa adequada do que ele produz. A poténcia
do corpo é assim a unica causa adequada da arte.”

A énfase na compreensio da arte como produzida pela poténcia do corpo, e apenas por ela, permite
esposar uma perspectiva difundida na estética contemporanea: a recusa do impulso mimético como
propulsor da produgéo artistica. Ademais, tal compreensao confere a arte um papel existencial que nao
passa pela questio da verdade (como gostariam os heideggerianos), mas pela afirmagao e desenvolvimento
da poténcia do corpo, o que, numa perspectiva espinosana, equivale & conquista de partes de eternidade
no seio mesmo de uma existéncia finita:

“As artes sao, portanto, as maneiras, as praticas que o corpo se esforga em por em obra apenas pelas leis de sua
natureza e de suas técnicas a fim de aumentar sua poténcia e gozar assim ativamente da eternidade de sua esséncia.
A arte do corpo propriamente falando nao estd no objeto, nem no sujeito, mas na maneira que tem o corpo de
modificar os objetos e de ser modificado por eles no sentido de sua maior poténcia. A poténcia do corpo é assim
tanto a causa adequada das obras de arte, quanto o efeito da arte que ele poe em obra. Se as artes nao sio eternas,
mas sempre sujeitas em sua forma a histéria de sua prética, o que é feito com arte aumenta a satde do corpo e
faz a sua salvagao, lhe permitindo gozar de sua eternidade. Nesse sentido, a arte como prética corporal constitui a
virtude do corpo ativo e realiza uma forma de liberdade prépria a imaginacao, segundo uma necessidade interna
que pertence ao corpo enquanto corpo. Cultivar a poténcia do corpo é aumentar a parte eterna do espirito, pois
Spinoza escreve em Etica, V, 39: Quem tem um Corpo apto a um néimero muito grande de coisas, tem um Espirito
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cuja maior parte é eterna. Tudo permite, portanto, crer que nosso sentimento de eternidade é tanto maior quanto
mais é desenvolvida uma arte da imaginagao propria ao corpo, em condi¢oes de exprimir a alegria e a salvagao que

lhe sdo proprias. E por isso que nio h4 filosofia sem arte. A arte de pensar [ars excogitandi] e a arte de imaginar
3

como arte do corpo constituem em conjunto a arte de viver, o que Spinoza chama de ethica.”
Com relagio a escolha de estudar a danga como criagao de novas possibilidades do corpo, o livro de
José Gil (Movimento total. O corpo e a danga) é um grande aliado. Gil também considera a danga como
intensificadora das poténcias do corpo e cria, valendo-se sobretudo de Deleuze e Guattari, conceitos que
fazem jus a essa produgao. No entanto, apesar de todos os seus méritos, que nao sio poucos nem pequenos,
o livro recai num lugar comum dos discursos em torno da danga, que é a sobreposigao da mente sobre
o corpo para explicar a poténcia produtiva deste. A meu ver, esta dificuldade frequente nos estudos em
torno da danga poderia ser superada por meio da adogio de uma perspectiva espinosista a respeito da
corporeidade. Gil se refere a Espinosa em seu livro, mas nio mantém a coeréncia da concepgao espinosista
do corpo em seu requisito de igualdade e simultaneidade entre corpo e mente (ou de aboligao de qualquer
eminéncia de um sobre o outro).

E, no entanto, varios elementos presentes na concepgao de corpo adotada por Gil poderiam levar a
incorporacio da perspectiva espinosista. Nao apenas o cardter dindmico, experimental desse corpo, mas
também sua relagao com o infinito. A temdtica de um infinito atual permeia todo o século XVII, conforme
aprendemos com Deleuze em suas aulas sobre Espinosa, e tem uma formulagao diretamente corporal ou
corporificada em Espinosa. Os corpos de todos os individuos finitos, para Espinosa, sio compostos por
infinitas partes infinitamente pequenas, marcando a presenca do infinito no interior do finito e limitado.
A criagdo da possibilidade de atualizar o infinito na dang¢a por meio do corpo é descrita por Gil em termos
distintos, mas que podem se acomodar ao espinosismo. Segundo Gil, para dangar, “o bailarino esburaca o
espago comum abrindo-o até o infinito™. A danga produz uma atualizagdo do infinito em um espago limitado.

Outro ponto que poderiamos aproximar de Espinosa é aquele que Gil designa, juntamente com Laban,
como propulsor do movimento. Para Laban, na origem do movimento dangado esta “(...) o esforco, que
é uma espécie de forga vital”, e que “encerra ji em si, quase no estado de laténcia, a forma do movimento
que desenvolverd™. Tal forma envolve também aspectos qualitativos e quantitativos, como a intensidade,
por exemplo. Esta perspectiva pode ser tranquilamente acomodada a espinosana, na medida em que, para
Espinosa, tudo o que um individuo produz, suas agdes e seus afetos, sio expressdes do esforco (conatus)

com que persevera em seu ser, numa palavra, de sua esséncia singular.

Mas como dar vazdo aos movimentos produzidos por este esfor¢o ou forca vital de modo que eles
ultrapassem as capacidades ja dadas do corpo cotidiano em suas a¢des costumeiras? José Gil explica esse
processo recorrendo a Merce Cunningham e o papel que confere a relagio com o nada ou o siléncio em
sua criagdo coreogréfica. Nas palavras de Gil:

“Para Cunningham. O bailarino deve fazer siléncio no seu corpo. Deve suspender nele todo movimento concreto,
sensorial, carnal a fim de criar o maximo de intensidade de um outro movimento, na origem da mais vasta
possibilidade de criagio de formas. S6 o siléncio ou o vazio permite a concentragao mais extrema de energia,
energia nio codificada™.

Esta energia impulsionard a produgio de um corpo que danga num espago a ser dangado por ele. O espago
da danga nao é um meio externo ao corpo do dangarino, mas tampouco é um espago interior subjetivo.
A relagdo da danga com a leveza conecta-se a esse espago que é construido no processo de dangar e que
é indissocidvel do corpo que danca. Nas palavras de José Gil, a auséncia de peso, a facilidade, sdo vividas
pelo bailarino “ao mesmo tempo como propriedades de um mébil no espago e como se os experimentasse
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no interior do seu corpo, como se a sua textura se tivesse tornado espago. O espago do corpo é o corpo
tornado espago.”’ E esta simbiose entre corpo e espago na danga que a torna indissociével da leveza, como
se nao houvesse resisténcia entre o meio em que ocorre o movimento e aquele que se move. A auséncia
de peso se faz sentir ndo apenas nos saltos e movimentos aéreos, mas manifesta-se até mesmo nos gestos
que exploram o solo, como o rastejar.

Contudo, a produgio desse espago em que peso se torna impulso, em que 0 movimento flui como pura
energia, ndo é uma conquista definitiva, mas algo que deve ser continuamente retomado. A danca envolve
um esforgo continuo para converter o peso em energia pura, uma luta do corpo contra a gravidade, condi¢ao
a qual é incessantemente devolvido e da qual escapa enquanto danga por meio de um esforgo perene.

Namedida em que cria um espago sem peso, a danga elimina qualquer referente absoluto do movimento.
A Terra nao é mais fundamento do movimento, mas um ponto ao qual o corpo retorna por sua condi¢do
organica, fisica, mas do qual se desprende ao dangar. A danga envolve também a criagio de um novo
equilibrio desprendido da terra. Para Cunningham, “o equilibrio ndo depende do simples jogo de forgas
materiais em presenga, mas da maneira como a consciéncia do corpo se reparte. Sem concentragio, o
bailarino nao chegard a equilibrar o corpo” e, segundo José Gil, s6 se manterd em equilibrio na medida em
que a “consciéncia do movimento que o percorre”® estiver presente. O equilibrio dindmico do corpo dangante
envolve o abandono do equilibrio estatico do corpo dado.

O que me interessa pesquisar é um modo de descrever e pensar esse funcionamento extraordindrio
do corpo, essa modalidade de extrema presenca, atividade e concentragido em termos inteiramente
corporais (ou, pelo menos, maximamente corporais). Por que utilizar, e José Gil esta longe de ser o tinico
a fazé-lo, todo um vocabuldrio mental para tratar de uma atividade que manifesta a poténcia do corpo por
exceléncia, daquela dentre as belas artes em que o corpo ¢ o grande protagonista (ao lado do teatro)? O
termo concentragio, apesar de comumente aplicado a uma atividade mental, pode se aplicar ao corpo, na
medida em que descreve a busca de um eixo (ou vérios) capaz de reunir as forgas, de fazer convergir os
esforgos, seja do corpo, seja da mente. O que me parece desnecessario é descrever a concentragdo como
consciéncia do corpo.

Chantal Jaquet vai longe na caracterizagao da danga como manifestagao da poténcia artistica do corpo,
insistindo no seu protagonismo, mas ainda recai no uso de um termo marcadamente mental: inteligéncia.
Parece-nos preferivel falar de uma inteligéncia corporal do que de consciéncia, mas nao é o bastante para
encerrar a pesquisa, pois a heranca mental ainda parece passivel de ser abolida na interpretagao do papel
do corpo na danca. No caso de Jaquet, assim como no de Gil, a sobrevivéncia do mental parece mais
terminolégica do que conceitual, ainda assim, e talvez por isso mesmo, seus esforgos sao estimulos ao
aprimoramento da expressao da primazia do corpo. Vejamos como, 4 excegao da inteligéncia, os termos
com que Jaquet exprime o problema conferem ao corpo o papel principal:

“Aarte coreograficaimplica uma modificagao das relagoes ordindrias entre a mente e o corpo. Em balé, com efeito, é
o corpo que conduz a danga e que submete a mente as suas proprias leis. A arte coreografica consumada implica um
consentimento da inteligéncia que se absorve no corpo, que renuncia a deliberar, caso contrério, o dangarino hesita,
perde o ritmo e d4 um mau passo. A danga ndo tolera nenhum prazo de reflexao, ela requer uma imediaticidade do
movimento cujas figuras se impdem inelutavelmente. Contrariamente a especulagao que acaricia os possiveis até o
dilema, a danga é uma linguagem que abole a alternativa e o debate para se inscrever sob o regime da necessidade.
Certamente, ela exige pés plenos e nao licencia a inteligéncia, mas ela convoca por assim dizer uma inteligéncia
do corpo, mais intuitiva do que reflexiva.”
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Nao se trata de considerar a mente inativa no processo da danga, como bem formula Jaquet, ao falar do nao
licenciamento da inteligéncia. Segundo uma perspectiva espinosista, corpo e mente sao simultaneamente
ativos ou passivos, logo, se o corpo danga, manifestando sua poténcia criativa, a mente também se encontra
em atividade. O que me parece desejével evitar é a precipitagio em mesclar a mente na descrigao do que
ocorre com o corpo dangante e, mais grave ainda, a precipitagio em atribuir o trago distintivo do corpo
dangante criador do corpo cotidiano a algo mental. E ndo me parece satisfatorio procurar caracterizar essa
consciéncia do corpo que se cria no aprendizado da danga como distinta da reflexao. A primazia do mental
se mantém, ainda que se o conceba em modelo distinto do reflexivo. Para refrear a tendéncia de atribuir
superioridade ao mental sobre o corporal, e evitar que tal tendéncia iniba a pesquisa a respeito daquilo que o
corpo produz a partir de seus proprios meios, sua prépria estrutura, seu proprio funcionamento, o primeiro
passo é supor que a atividade da mente ¢ simultinea a do corpo, e ndo sobreposta a ela, muito menos sua
causadora. Assim, é prudente evitar o vocabuldrio mental, e buscar tudo descrever, explicar e interpretar em
termos inteiramente corporais. Depois de esgotar as possibilidades do registro corporal, a0 menos segundo os
recursos deste momento, pode-se investigar o que ocorre simultaneamente no 4mbito mental a quem danga.

Esta é a contribui¢dao que minha pesquisa se propoe a fazer para uma filosofia da danga. O livro de José
Gil, Movimento total: o corpo e a danga, é prolifico na criacao de conceitos e faz um bom apanhado da histéria
da danga (ndo é um recenseamento exaustivo, mas este nio é seu propésito), detendo-se longamente na
andlise do trabalho da figura inaugural da danga contemporanea, Merce Cunningham. Além de expandir
a analise para experiéncias na danga nao estudadas por José Gil (nem por outros estudiosos), procurando
acompanhar processos de criagio desenvolvidos atualmente no Brasil (sobretudo em Belo Horizonte,
a pesquisa tentard ampliar a andlise em termos corporais, enriquecendo o vocabuldrio explicativo e
interpretativo calcado no corpo.

Para iniciar o trajeto de pesquisa, tomemos como ponto de partida a andlise que José Gil faz do trabalho
do dangarino e coredgrafo Merce Cunningham. Sua danga rompe com trés principios comuns ao balé
classico e 2 dan¢a moderna (mesmo a de Martha Graham, em cuja companhia Cunningham dangou por
alguns anos e fez seu aprendizado). Cunnignham considera que o movimento é expressivo em si mesmo'®,
de modo que rompe com o “principio de expressio’, segundo o qual os movimentos exprimem emogoes.
Além disso, a criagio de Cunningham nao mais segue os principios “de sublimidade, que até mesmo quando
se quer sublinhar a ligagdo do corpo com a terra (caso de Martha Graham), afirma o primado do céu e do
inteligivel sobre o sensivel, e de “organiza¢ao”, principio que concebe o “corpo do bailarino”, ou o conjunto

d “d b -1 . » “« d A . . . ﬁ »11
€ corpos dos bailarinos como um todo 0organico cujos movimentos convergem para um om .

As estratégias utilizadas por Cunningham para criar em ruptura com esses principios sao o acaso e a
“decomposi¢ao das sequéncias ‘orgénicas™'> de movimento. O acaso era utilizado como procedimento de
composicio, de modos diferentes, como, por exemplo, o sorteio de combinagdes de posi¢des das partes
do corpo, cada posigao e cada parte sendo sorteada separadamente. A posi¢ao global do corpo resultante
desses sorteios fragmentados causava estranheza ao préprio dangarino, além disso, a transi¢ao de uma
posi¢ao a outra frequentemente colocava problemas que sé poderiam ser resolvidos na experimentagao
corporal, por nao serem transigdes habituais ou integrantes do repertdrio ja codificado no balé.

Outra consequéncia do acaso como principio compositivo é a disjungdo entre coreografia e musica.
A musica dos espetdculos de Cunnigham nao é o referencial para a coreografia, que nao se propde a ser
a danga daquela musica. Cunningham convida compositores, em geral, bastante arrojados, como John
Cage, por exemplo, para comporem uma pega com duragio determinada e baseada em uma estrutura que
jé definiu e que deverd orientar também a composigao da coreografia. Tal estrutura é o ponto de ligacao
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entre danga e musica, mas a relagao entre ambas nunca é de ilustragao, ou de expressao reciproca, uma
nunca funcionando como referente da outra no caso dos espeticulos de Cunningham. Cada uma das
composigdes, coreografica e musical, faz-se em separado e se produz um encontro entre elas na apresentagao
do espetdculo (muitas vezes, isto era literal, e o dancarinos ndo tinham acesso a pega musical a ndo ser na
apresentagao, ou pouco antes. A unidade do novo individuo composto por musica e dan¢a nao repousa
numa relagio de semelhanca ou de interexpressividade, mas de disjungio ou diferenca).

Na técnica de contato improvisagao, criada por Steve Paxton, um encontro deste tipo é promovido
entre corpos. Dois ou mais dangarinos se péem a dangar, improvisando juntos, sem mimetizar um ao
outro e sem estabelecer diretrizes prévias ao encontro. Gil descreve tal encontro referindo-se a Espinosa:
“Steve Paxton procura descrever o mecanismo mais simples de intensificagao da energia quando, como
diria Espinosa, dois corpos se encontram e se afetam um ao outro”"*. Gil descreverd o que ocorre a corpos
que dancam improvisando juntos nos termos da composi¢do de um novo individuo, em estilo bastante
espinosista. Contudo, Gil explica tal composi¢ao como uma “comunica¢ao dos inconscientes'"”. Mas, se
como o préprio Gil observa, e 0 nome da técnica, Contato Improvisacao, sugere, a composigao se inicia
por uma “comunicagio pelo tato”', serd mesmo necessario escrever em termos de um inconsciente dos
corpos forjado a partir da consciéncia corporal? Em que medida expressdes desse tipo sao meramente
metaféricas, aludindo a uma unidade e a uma reversibilidade entre corpo e mente, que acaba por reintroduzir
a eminéncia do mental sobre o corporal?

Parece-me dificil sustentar a igualdade e a simultaneidade a partir de um modo de expressao semelhante
a este: “a consciéncia do corpo é movimento do pensamento”. Essa formulagdo metaférica ndo seria
censurdvel se ndo culminasse numa outra que reestabelece a superioridade do mental: “é necessdrio que
a ‘direita’ e & ‘esquerda’ sejam dimensdes do pensamento para que possamos entender o que quer dizer
‘virar & esquerda’?”. Gil postula a imanéncia entre corpo e pensamento, mas as férmulas com que a exprime
traem a horizontalidade entre os dois registros e reafirma o primado mental, caracteristico do dualismo
de que afirma querer escapar.

Marie Bardet, pesquisadora que se diferencia dos outros tedricos que citei por sua formagao nas duas
dreas na intersegao das quais produz sua pesquisa (danca e filosofia), critica uma outra metéfora recorrente
entre os estudiosos da danga: a imagem da leveza. Vimos que Gil insiste na auséncia de peso, mas nao
propriamente em sentido metaférico, mas como uma modalidade de relagdo com o meio ou espago. No
entanto, para Bardet, esse cardter leve ou aéreo que se procura conferir a danga corre o risco precisamente
de afastd-la daquilo que, segundo a perspectiva que busco adotar em minha pesquisa, constitui seu maior
interesse: o fato de a danca manifestar a poténcia do corpo de um modo que talvez seja o dpice de sua
visibilidade. Ougamos a adverténcia de Bardet:

A danga para os filésofos constitui quase sempre,  primeira vista, uma imagem inspiradora da leveza como
desprendimento daquilo que estd, no entanto, mais intimamente ligado ao corpo em seu préprio movimento, mas
que parece escapar do peso e fornecer assim uma metéfora ideal do pensamento leve, fluido e puro.'”

Bardet propde, ao contrdrio, um encontro entre filosofia e dan¢a que tome esta ultima, na esteira de
Laban, como experimenta¢io dindmica da variabilidade das relagdes possiveis entre corpos e gravidade.
Assim, a filosofia iria

buscar na danga, em seus desenvolvimentos estéticos passados e presentes, assim como em sua experimentagdo
concreta, ndo a metdfora de um pensamento que se abstrai do peso das condi¢des do mundo, mas a metéfora que
se opera como deslocamento ancorado na realidade, ‘atravessada’ por uma relagao ja sempre em curso da massa
comprometida de meu corpo com a massa da terra'®.
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Nao me parece que o grande interesse da danga seja sua capacidade de metaforizar, sendo indiferente
se ela ird servir de imagem do pensamento ou de imagem da relagdo entre os corpos e a terra. Se a danca é
tao fascinante, a meu ver, é por ser manifestagao, apresentagao ou presentificacdo do que pode o corpo. A
danga nao alude ou faz pensar na poténcia do corpo, elaa coloca em ag¢o naquele que danga e a dd a ver aos
espectadores. E assim também, ou de maneira préxima a esta, que os expoentes da danca contemporanea
compreendiam a danga. Ja vimos que Merce Cuningham insiste na expressividade do movimento por si
mesmo, sem considerd-lo como expressao de algo externo a ele. Nesse sentido, a danga é investigacdo em
torno de questdes corporais, de problemas concernentes a0 movimento. E desse modo que o coredgrafo
descreve a composicao de Torse, que surgiu de uma investigagao a respeito de como mover as pernas
rapidamente, simultaneamente aos ombros. Isso exige um trabalho do movimento do tronco que nao
tinha paralelo na técnica cldssica.

No comego, eu ndo sabia se ia funcionar ou nao, mas continuei tentando. Torse é a primeira danga na qual realmente
peguei esses elementos. E tentei usar todos eles. Usei a ideia da diregao da perna em diferentes velocidades, com
diferentes ritmos, em diversos tipos de sequéncia; o corpo em constante mudanca, com ou contra as pernas. E
fazendo isso também no ar, saltando e mudando a direcdo do torso, que é a coisa mais dificil de se fazer. Esse é
que é o material de Torse."”

Nao apenas em Torse, mas em todo o seu trabalho, o que orienta a criagao é a pesquisa a respeito de novas
possibilidades do corpo: “a questao pode ser simples para uma danca e complexa para outra, ou pode haver
diversas questdes. Todas as dangas nascem de algo desse género.”” Cunningham dé énfase ao cardter nao
representativo da danca: “o tema da danga ¢ a propria danga. Ela ndo tem a intengao de representar outra
coisa, seja ela psicoldgica, literdria ou estética. Tem muito mais a ver com a experiéncia cotidiana, a vida
de todos os dias, com assistir pessoas que se movem pelas ruas.”!

Apesar dessa fala, Cunningham nao se aprofundou tanto na exploragiao do movimento cotidiano e na
ruptura com o virtuosismo quanto aqueles que poderiamos chamar de seus sucessores, como Trisha Brown
(que dangou na companhia de Cunningham), Yvonne Rainer, Sally Banes e Steve Paxton. O movimento que
sucedeu a ruptura de paradigma empreendida por Cunningham foi o de questionar o carater institucional
da danga e implementar meios estéticos de instaurar imanéncia entre arte e vida. Esta parece ser uma das
linhas de investigagao da danga atual, ao lado de pesquisas em torno da exploragao de novas tecnologias.
Também parece ganhar espago a pesquisa a respeito de como fazer do corpo dangante um corpo falante
ou de deixar fluir a palavra como materialidade propria também a danga.
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Resumo: Este artigo pretende apresentar o conceito de interpretacdo das obras de arte no pensamento dantiano.
Em um primeiro momento, abordaremos a relevancia do conceito de interpretacdo das obras de arte, principalmente
na era pos-histdrica da arte. A seguir, apresentaremos a concepc¢do dantiana de interpretacdo de superficie e sua
critica as correntes hermenéuticas como afirmadoras de klédons tedricos. Por fim, questionaremos os problemas
concernentes a relacdo entre a tese da interpretacdo de superficie e supremacia da autoridade do autor para a
filosofia da arte de Danto.

Palavras-chave: Arthur Danto; obras de arte; klédons tedricos; interpretacao de superficie; interpretagao profunda;
Brillo Boxes.

The problem of the Interpretation of artworks in Arthur Danto’s thought

Abstract: This paper intends to expose the concept of interpretation of artworks in Danto’s thought. In a first moment,
we'll approach the importance of the concept of interpretation of the artworks, mainly in the Post-historical era of the
art. After, the paper presents the Dantian conception of surface interpretation and the replication of the hermeneutical
currents as the affirmation of theoretical kledons. Finally, we will question the problems concerning the relationship
between the thesis of surface interpretation and the supremacy of author’s authority for the Dantian philosophy of art.

Key-words: Arthur Danto; artworks; theoretical kledons; surface interpretation; deep interpretation; Brillo Boxes.

Introdu¢io

Identificar ou interpretar um objeto como obra de arte ndo é tarefa simples. E podemos encontrar diversos
eventos para exemplificar essa afirmagao. Obviamente, essa sentenca pode ser em principio questionada
por uma pessoa que ao ser confrontada com a nossa frase replicasse: ‘Nao é assim tao dificil. Pois identifico
no Davi de Michelangelo uma obra de arte, e interpreto que o seja em razao de o artista ter esculpido no
médrmore a imagem fidedigna e detalhada de um belo jovem’ Trata-se, de fato, de uma boa justificativa, e
ndo raramente encontramos esse tipo de exemplifica¢do no cotidiano, principalmente quando reforcam
as caracteristicas das obras de periodos ou estilos emblematicos da histéria da arte, como a realizagao
realista de um retrato em um desenho ou pintura, ou quando os exemplos se valem da referéncia a autores
j& consagrados ao status de mestres da arte, como Van Gogh, Salvador Dali ou Pablo Picasso. Nao raras
vezes podemos nos confrontar com a afirmagao de que antes de chegarem ao estilo que os consagraram,

Recebido em 31 de janeiro de 2018. Aceito em 05 de agosto de 2018.

doispontos:, Curitiba, Sdo Carlos, volume 15, nimero 2, p. 145-160, setembro de 2018 145



esses mestres da arte moderna foram eximios retratistas. E ndo raras vezes nos deparamos com a ideia de
que para um jovem se tornar artista ele precisard antes alcangar o dominio da reprodugdo de uma imagem,
para tao-somente depois ser capaz de afirmar seu proprio estilo.

Consideragoes desta ordem, muitas vezes, podem colocar em questio a afirmativa da dificuldade de
se identificar ou interpretar algo como sendo uma obra de arte. Mas basta-nos remetermos a outros
exemplos do nosso cotidiano, e principalmente quando os exemplares se referem ao universo das artes
contemporaneas, para novamente nos depararmos com a complexidade do problema. Trés casos simbélicos,
alids, ocorreram recentemente no Brasil e se tornaram grandes temas de debate publico, o que demonstra
arelevincia de nosso tema.

O primeiro caso, diz respeito a interrupgio abrupta e ao fechamento de uma exposicao intitulada Queer
Museu, no Santander Cultural de Porto Alegre, que reunia obras de artistas contemporaneos ja consagrados
no mundo das artes — mas nem sempre conhecidos do grande publico — e cujas obras se tornaram alvo
de diversas manifesta¢des e, mesmo, acusagdes de crimes como incentivo a pedofilia e a zoofilia ou o
desrespeito ao cristianismo. O segundo caso, acusado nao mais de incentivo, mas pedofilia propriamente
dita, diz respeito a uma performance do artista Wagner Schwartz, no MAM de Sao Paulo, cujo trabalho fazia
referéncia a escultura maledvel Bicho, de Lygia Clark. Na performance, o artista se apresentava nu e sujeitava
seu corpo as possiveis interagdes que o publico quisesse lhe moldar, tal como ocorre com a escultura de
Clark. Sua obra se tornou alvo da polémica apés uma crianca, acompanhada da mae, ter visto e interagido
com a obra, tocando o pé do artista. Por fim, em terceiro lugar, e também alvo de grande debate ptblico, o
outro episédio ocorreu quando o atual prefeito de Sdo Paulo, Jodo Doria, valendo-se do projeto Sdo Paulo,
cidade limpa, determinou que o maior corredor de grafites do mundo, na rua 23 de maio, fossem cobertos
com tinta cinza a fim de restaurar a cor original.

Pode-se afirmar que em todos os trés casos, descritos acima, tenha havido uma forte motivagao de ordem
politica na manipulagdo de informagdes e no fato de terem conseguido dar as acusagdes uma dimensao publica
de grande impacto. Entretanto, é justamente no debate consecutivo a esse impacto inicial que podemos
denotar a complexidade da nossa primeira afirmativa neste artigo. Embora o empenho de estudiosos e
profissionais da arte em demonstrarem o cardter especificamente artistico das exposi¢des, nao foram raras
as manifestagdes que identificavam aqueles trabalhos como nao sendo obras de arte ou, ainda, de outras
que as acomodavam como algum tipo de arte, mas ruins e criminosas, em razao de as interpretarem a partir
de algum suposto paradigma — que tinham ou pensavam ter — acerca da boa realizagao de uma obra de arte
e dos temas que podem ou devem ser abordados nas obras de arte.

Muitos outros exemplos da complexidade daidentificagio ouinterpretagao das obras de arte, principalmente
contemporaneas ou, em menor grau, também obras modernas, poderiam ser aqui citados e em distintos
contextos. Em todos eles, entretanto, identifica-se a relevincia do problema da interpretagio. E da mesma
ordem, por sinal, o epis6dio em 2015 no qual a equipe de limpeza de um museu italiano retirou de exposigao
uma instalagdo artistica porque haviam confundido a obra com lixo, ou, em épocas anteriores, de a equipe
da alfindega estadunidense ter taxado a importagao da escultura abstrata “Péssaro voando”, de Brancusi,
porque pensavam tratar-se de uma pilha de metal industrial.

Podemos afirmar, destarte, que a complexidade da identificacio e interpretagdo das obras de arte ocorre
de modo mais caracteristico quando diz respeito a trabalhos contemporéineos, quando a complexidade
de estilos e possibilidades criativas se manifestam de maneira mais emblematica. E curioso observar,
contudo, que encontramos na filosofia da arte contemporanea de Arthur Danto uma concepgio tedrica
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que a0 mesmo tempo problematiza, mas também radicaliza, a complexidade dessa caracteristica artistica da
contemporaneidade, e, por outro lado, ainda propde a oferecer uma teoria da identificagao e interpretagao
das obras de arte dentro desse contexto. A seguir, vamos expor brevemente essas duas consideragoes
dantianas arespeito do caréter artistico contemporaneo e daidentificagio e interpretacao das obras de arte
para, a seguir, debatermos um dos pontos elementares de sua tese a interpretagao: o conceito de surface
interpretation (interpretacdo de superficie).

1. Fim da arte, Arte pos-historica e o conceito de Incorporacio de significado.

Em sua filosofia da arte, Danto identifica a complexidade prdpria da arte contemporinea como uma espécie
de condigao histdrica a qual a arte haveria necessariamente de chegar, e em razao da prépria esséncia da arte.

Segundo o pensador de Ann Arbor, determinados objetos podem gozar uma espécie de dupla ‘cidadania;
no sentido de participarem de duas formas de ‘comunidades’ distintas — o que, por sua vez, também
implica significados diferentes e conformes ao sentido atribuido por cada uma dessas comunidades. Este
é o caso, por exemplo, da dgua. Enquanto objeto do campo da quimica, ela consiste em uma substincia
formada por duas moléculas de hidrogénio e uma de oxigénio. Contudo, a esse mesmo objeto pode ser
atribuido um significado bastante diverso, como ‘dgua benta), na comunidade religiosa que faz o uso — e
a significacio — desse emprego simbdlico para o objeto d4gua. Em ambos os casos, a quimica e a religido,
o mesmo objeto ocupa significagdes proprias, especificas aquela comunidade, e cujo significado sé pode
ser atribuido com eficdcia dentro daquele campo. Para Danto, este também ¢ o caso dos objetos aos quais
intitulamos obras de arte.

De acordo com o pensador estadunidense, o que torna um objeto uma obra de arte nio se dd na
materialidade do objeto. Nao é o fato de consistir em pinceladas de tintas de diferentes cores distribuidas
ao longo de uma superficie, p.ex., uma tela, o que torna uma pintura em tela uma obra de arte. Ser uma
pintura em tela nao designa, por sis6, ser uma obra de arte. Tampouco ser uma pintura. E a mesma reflexao
poderia ser atribuida caso fosse feita em mural, ou consistisse em uma madeira talhada, etc. Obras de arte,
para Danto, sao entidades complexas, e 0 que faz com que um objeto possa vir a constituir uma obra de arte
ocorre ao se incorporar sobre o objeto um significado artistico, deslocando-o da comunidade de objetos
comuns para aquilo que o autor denomina mundo da arte.

De acordo com Danto, as obras de arte possuem uma espécie de designagao propria, atribuida pelo emprego
do verbo ser, como espécie de fator identitdrio para um significado que o objeto passa a apresentar, um é da
identificagdo artistica. Afirmar ‘este mict6rio é uma obra de arte’ consiste em tarefa similar a de se afirmar
‘esta dgua é benta’ Trata-se da atribuigao de uma nova identidade para aquele objeto, que a partir de entao
passa a compartilhar de um mundo distinto aquele que lhe seria atribuido em um significado cotidiano. E
0 que torna esse é da arte possivel se dd no fato de ele se validar em uma atmosfera de teoria e histéria da
arte. Ser arte é, nesse sentido, representar um conhecimento, ou, dito de outra maneira, para ser uma obra
de arte um objeto deve passar a incorporar um significado que se fundamenta nessa comunidade que o
poderd interpretar a partir dos conhecimentos proprios que se dio naquele meio, posto que participar de
um mundo consiste ter dominio dos conhecimentos daquele mundo.

Danto assinala que essa caracteristica é essencial para a identificacio e interpretacao de obras de arte,
independentemente da época ou estilo em que as obras foram feitas. Contudo, por outro lado, o pensador
estadunidense observa que essa conclusiao somente pode ser elaborada em razao de um fator empirico
do universo das artes: primeiramente, o fato de a arte moderna ter colocado em questdo o problema da
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natureza da arte em razao das rupturas e inovagdes que impetraram no mundo da arte a partir do fim do
século XIX; e, segundo, porque em consequéncia a esse primeiro momento, e novamente no universo da
propria arte, a partir dos anos 1960 as obras conduziram essa reflexdo acerca da natureza da arte ao encontro
da prépria materialidade dos objetos que constituiam as obras, quando artistas apresentaram como obras
de arte objetos indiscerniveis dos objetos do cotidiano. Em reagdo a obras desse feitio, questionamentos
como ‘isto é arte?’ ou ‘o que torna possivel esse objeto ser uma obra de arte?’ tornaram-se reagoes comuns
e provocadas pela propria constituicao desses trabalhos artisticos.

Este ¢ o caso, por exemplo, das Brillo Boxes de Andy Warhol, obra emblematica para a reflexao dantiana
acerca da natureza filoséfica da arte. Fac-similes das caixas de papelao de remessa das esponjas de ago da
marca Brillo, a obra de Warhol, exposta na Stable Gallery, de Nova Iorque, em 1964, eram quase idénticas
as originais, exceto pelo fato de serem feitas de madeira compensada e pintadas & mao. Entretanto, nio se
distinguiam de qualquer outro modo das caixas de Brillo estocadas nos depésitos de supermercado, de
modo que plausivelmente tenha causado em parcela significativa do publico a sensa¢ao de estarem nao
em uma galeria de arte, mas em um depdsito de caixas. Para Danto, dois fatores chamavam a aten¢io para
aquele trabalho: 1) a obra ndo se parecia com qualquer outra da histéria da arte, nem tampouco a sua
constitui¢do poderia remeter a uma analogia entre sua forma e as de outras realizagdes artisticas. E, por
outro lado, a0 mesmo tempo as Brillo Boxes se assemelhavam demasiadamente com as caixas de remessa
Brillo nos depésitos de supermercado; 2) Exceto raras excegdes, a obra de Warhol foi prontamente aceita
como arte pela maior parte da comunidade artistica, como museus e galerias, criticos de arte e outros
membros detentores de conhecimentos ou participagao naquele meio.

A resposta a essas duas questdes conduzem Arthur Danto a uma dupla formulagio teérica. A primeira,
diz respeito a teoria como éidentificador de um objeto como obra de arte. Tendo sido as Brillo Boxes eleitas
candidatas a apreciagio publica, e ndo sendo elas quase perceptualmente indiscerniveis das caixas de Brillo
dos supermercados, o que as torna obras de arte, detentoras de uma fungao de ordem interpretativa, passiveis
de apreciagio e possuidoras de um valor no mercado de arte, ao passo que as suas quase indistinguiveis
caixas nos depositos de supermercado quase sempre sdo encaminhadas para o lixo ou para a reciclagem,
servindo apenas para o transporte atacadista de esponjas de ago daquela marca? Como a diferenca nao
pode ser fundamentada em fatores puramente materiais, ja que o fato de uma ser de madeira compensada
e pintada a mio e a outra de papelao e impressa em escala industrial nao justifica essa distingao, Danto
atribui, como visto anteriormente, que apenas o 4mbito tedrico justifica a diferenciacio. Sejam obras de
grande ou pequena valia, realizadas com pouco ou muito esmero e virtuosismo técnico, constituam ou
ndo uma grande obra de arte, tais fatores sio menores ao questionamento do filésofo de Ann Arbor no
que concerne a questdo principal: as Brillo Boxes sao, de algum modo, uma obra de arte, dotadas de uma
atmosfera de teoria artistica, enquanto as caixas de remessa da marca Brillo nos supermercado sao apenas
caixas de remessa da marca Brillo.

A resposta a segunda questdo, que nao é de todo distinta a primeira, diz respeito a razao de as Brillo Boxes
terem sido aceitas como obras de arte pelo mundo da arte. Por que foram aceitas como obras de arte, ao
invés de descartadas por representarem apenas uma piada de mau gosto ou um acinte contra a seriedade
do meio artistico? Por que esse meio, ja tdo profissionalizado e distante das manifesta¢des dadaistas do
inicio do século XX, aceitou em 1964 uma obra de Warhol com esse feitio, quando esses tltimos sequer
aceitaram Fountain, o mictdrio ready-made de Marcel Duchamp, em uma exposigao intitulada justamente
no Saldo dos Independentes, no ano de 19172 Para Danto, a resposta a essa interrogagao conduz ao segundo
cardter emblematico das Brillo Boxes em sua filosofia. A obra de Warhol, bem como de parcela significativa
do mundo da arte dos anos 1960, como o minimalismo, a arte conceitual, o movimento Fluxus, a musica
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de John Cage e a danga de Merce Cunningham, bem como a aceitabilidade que sofreram por parte de
criticos, publico e tedricos da arte, representam uma espécie de momento em que a arte chegou a sua
autoconsciéncia filoséfica ou, mais precisamente, & consciéncia de que a natureza da arte se encontra em
sua atmosfera de teoria artistica, e ndo propriamente nos objetos até entao denominados artisticos em
razao de aspectos de sua materialidade.

Inspirado na concepgao hegeliana do fim da arte, e na afirmativa de Heinrich Woélfflin de que nem tudo
é possivel em todos os tempos, Danto compreende que a chegada empirica da arte a uma autoconsciéncia
filosofica na década de 1960 consiste na chegada ao fim de uma narrativa histérica, ao que intitula fim da
arte. Nao se trata, diferentemente de Hegel, de a arte ter chegado ao seu acabamento como espécie de saber
elevado no processo dialético da histéria, vindo a ter seu lugar de destaque ocupado por outro campo do
saber (o que também nio significa que obras de arte deixariam de serem feitas), mas, diferentemente, de
a arte ter chegado, no préprio dmbito de sua produ¢ao, a0 momento em que suas obras passaram a se
identificar com o carater filoséfico da obra de arte, afirmando essas mesmas obras o seu valor em razdo de
seu cardter tedrico, e nao mais a partir do feitio material do objeto que as constitui.

Segundo Danto, em seu artigo “O Fim da Arte” (2014, p.129-143), a histéria dessa atividade foi
construida a partir de concepgdes tedricas, sendo estas responsaveis, em suas respectivas épocas, por
determinarem os paradigmas da identificagdo e do juizo critico sobre as obras. E este o caso, por exemplo,
da era mimética das artes, quando as produgdes artisticas eram identificadas a partir da boa capacidade
de os artistas imitarem a realidade, e cujo desenvolvimento progressivo perdurou até o advento de novas
tecnologias como a mdquina fotogréfica, no século XIX, capazes de mimetizar com maestria superior ao
olho humano a realidade imagética exterior. E também este o caso, para Danto, da teoria da arte como
expressio, cujo nascimento é oriundo do momento em que os artistas passaram a competir com as novas
tecnologias e, logo em seguida e em consequéncia dessa empreita, passaram a questionar acerca da real
natureza do trabalho artistico, inaugurando uma crise nos préprios juizos de identificagao e interpretagao
das obras de arte a partir dos acalorados debates e movimentos artisticos que seguiram ao advento dessa
nova concep¢io, como o pés-impressionismo, o fauvismo, o cubismo, o dadaismo, o construtivismo e as
demais vanguardas artisticas.>

A chegada ao fim da arte representa, diferentemente, a superagao desse processo histérico das concepgdes
tedricas — ou narrativas — cujos determinantes de identificacao e interpretagdo se ancoravam na materialidade
das obras, como a expressividade ali manifesta ou a capacidade de imitagdo transmitida pelo artista, para
tomar como pressuposto essencial da arte o cariter teérico de seu éidentificador e o significado proposto pela
obra. Vale observar, por sua vez, que concomitante a esse processo de chegada da arte a sua autoconsciéncia
filosofica ndo adveio, para Danto, um fim das produgdes artisticas, mas tao sé de suas narrativas enquanto
teorias determinantes para a identificagao e interpretacio das obras. E que, para Danto, posterior a esse
periodo de chegada de autoconsciéncia filoséfica, ocorrido na década de 1960, passou a vigorar no
mundo da arte uma era de plena liberdade artistica, na qual todo objeto pode vir a ser eleito obra de arte,
ao que o pensador de Ann Arbor intitula era pds-histérica da arte. Para Danto, é nesse momento de total
multiplicidade de estilos, técnicas e proposicdes artisticas que a arte atualmente se encontra, e justamente
em razao desse pluralismo se justificaria o sustento de que a arte atual ndo se encontra mais em um estilo
subsequente a0 moderno, mas numa outra era da arte: a de sua pds-historicidade.

Cabe aqui, contudo, uma interrogagao: sendo a obra de arte definida — e, portanto, identificada e interpretada
—apartir de seu cardter te6rico, como saber quando uma obra foi bem realizada? Como deve ser consumada
ainterpretacdo de uma obra de arte? Segundo Danto, ser uma obra de arte consiste em o objeto responder
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a dois fatores: 1) ser sobre algo e 2) incorporar o seu significado na obra. Dito de outra maneira, consiste
na atribui¢ao de uma caracteristica identitdria sobre o objeto que o torna obra de arte, distinguindo-o de
sua caracteriza¢ao anterior, qual seja, de mero objeto. Consequentemente, a interpretacdo — e mesmo a
critica de arte — decorrem de o intérprete avaliar se e/ou como o significado foi incorporado na obra, isto
é, se a adequacio entre o objeto e o significado que se pretendeu incorporar foi eficaz. Obviamente, essa
afirmacao incide em uma questdo mais complexa, qual seja, a da defini¢do daquilo que Danto compreende
como interpretagio. Abordaremos e problematizaremos, a seguir, um desses aspectos de sua teoria filoséfica
da arte, ao que o autor intitula surface interpratation (interpretagao de superficie), e como ela se apresenta
em contraposicio as concep¢oes hermenéuticas da interpretagio das obras de arte.

2. Cledomancia como arte divinatodria.

Adivinhagoes ou artes divinatdrias sdo atividades que procuram determinar o significado oculto por trés de
eventos comuns, de modo a predizerem comportamentos, pensamentos, sentimentos, episddios futuros ou
os cuidados com os quais se deve tomar conta o intento de se alcangar algum fim, sendo este, com obviedade,
um objetivo almejado por aquela pessoa que buscou naquele procedimento alguma realizagao particular.
Sinonimia das profecias, intuigoes e previsdes, toda divinagio comunga de caracteristicas relevantes para
se compreender a visao de mundo por meio da qual interpretam o mundo. Primeiramente, a presenca de
um elemento ou ente oculto como regente de nossas agdes e comportamentos; a seguir, a existéncia de
orientagdes dadas por essa entidade como guia para uma boa vivéncia ou destino; e, por fim, a necessidade
de métodos (de saber) e intérpretes (detentores dessa sabedoria) cuja fungio é traduzir as prescrigdes que
nos sio dadas pelas entidades ocultas. Nas concepgdes divinatérias, os métodos determinam que aquela
atividade seja um tipo de saber, e os seus intérpretes os detentores desse conhecimento, nao vindo aqui
ao caso as distin¢des dessa detencao do saber ou dos seus métodos e a de outras atividades humanas ditas
mais ‘pés no chao’ ou, para sermos mais precisos, nao suprafisicas.

Na perspectiva das adivinha¢des, uma pessoa nao existe a parte de um ou mais entes que pré-escrevem certo
por linhas tortas — e 0 emprego do termo ‘tortas’, aqui, justifica a razao de ser da complexidade e mistérios
que envolvem as divina¢des, seus métodos e a atividade dos intérpretes — o seu destino. Contemplando
uma analogia com a poeticidade trégica, sob a perspectiva divinatdria eu existo como aquele cujos atos nao
respondem apenas a um querer ou pretensao de autonomia, mas como aquele que ao existir e ao agir estd
apenas a cumprir ordens, sem saber quem ordena e o porqué das ordens.? E nesse sentido, por exemplo, que
a astrologia, a quiromancia, o augurio, o i-Ching, os buzios, a cafeomancia e o tar6 representam métodos
divinatdrios, ao passo que a consulta a esses métodos funda a razao de ser dos seus detentores de saber
e intérpretes: faco um hexagrama do I-Ching para consultar as condigdes de uma viagem que pretendo
fazer, solicito ao astrélogo uma sinastria para saber se uma relagao amorosa de Sagitario e Escorpiao tende
a obter sucesso, consulto hordscopo, bizios, quiromantes, maes e pais de santo, e assim por diante, com o
objetivo de encontrar outros indicativos para o futuro. Nas adivinha¢des, temos manifesto o sentido dos
vocabulos latinos orare (falar) e culus (meios ou instrumentos) como designios de uma fala que solicita
mecanismos mediadores, isto é, tradugdes, cuja fungdo é tornar legivel ao consultante a fala transmitida
de modo obscuro pela divindade.

Deve-se ter em consideragio, entretanto, que embora em nossa época atual as mais diversas atividades
de adivinhagao participem do cotidiano das mais diversas culturas, dando a compreender a existéncia de
um multiculturalismo divinatdrio, todavia todas as divinagdes possuem uma origem e significagao que sao
bastante particulares a uma cultura especifica e as suas respectivas crengas. Nao podemos, assim, alienar
a precedéncia ioruba dos buzios e sua ligagao com religides de origem afro, o i-Ching como manifestagao
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da cultura chinesa antiga, o tard e sua relagdo com a Italia do século XV, ou a origem multicultural da
Quiromancia, cujos relatos remontam desde a India, Egito, Mesopotamia a Pérsia. Diferentemente destes,
contudo, ha ainda as atividades divinatérias que se extinguiram ao longo do tempo, seja em razao da
morte de determinadas culturas — e respectivamente de suas crengas — bem como por nao terem sofrido
adaptagoes que lhes pudessem conferir status na contemporaneidade. E este o caso da adivinhagao grega
antiga chamada “cledomancia’, cuja incidéncia hoje é bastante rara e desvirtuada de sua origem, e cuja
etimologia grega kledon designa rumores’ ou ‘pressagios. Grosso modo, a arte divinatéria da cledomancia
versava numa adivinhacao bastante popular nos ordculos apolineos de Esmirna e no santudrio de Hermes
em Faroé, e seu rito consistia em uma atividade na qual uma pessoa, ansiando por um conselho divino,
comprimia uma moeda dentro da mao de uma estatua referente a divindade enquanto pronunciava no
ouvido do idolo a questao para a qual desejava uma resposta. Ressalta-se: fazia-o com os préprios ouvidos
tapados. Aresposta a questao interrogada seria obtidalogo em seguida, quando aquela pessoa, retirando-se
da dgora, destaparia os ouvidos e encontraria a resposta da divindade nas primeiras palavras humanas que
viesse a ouvir. Notadamente, aquilo que a pessoa haveria de ouvir n3o seria uma resposta clarividente,
nitida ou objetiva a pergunta realizada durante o rito, mas, tal como em outras a¢des oraculares, ouviria
algo obscuro do passante que, sem saber participar de um rito divinatério, diria as coisas comuns tal como
dizemos em nossa realidade cotidiana, quase sempre ou nunca tendo ciéncia de estarmos a participar de
alguma outra atividade. Tal como afirma SZASZ (2008, p.3), “a pessoa que diz o klédon é um participante
em certa situagdo, mas esta pode ser uma situagdo cotidiana, ou uma circunstincia inspiradora’, nada
correspondendo aos interesses daqueles que participavam do rito ativamente. E justamente por nao haver
esse conhecimento de sua participagao norito é que a sua fala aparentemente nao correspondera a pergunta
feita por aquele que se valeu da cledomancia. O que fala o klédon é aquele que estd sendo empregado pela
entidade para transmitir um dito obscuro, tencionando assim a necessidade daquele que detem o saber
do método: “a pessoa que interpreta o klédon é um iniciado’, reitera Szész, “o profeta intuitivo, o artista,
alguém que em varios planos de conhecimento pode iluminar o significado mais profundo de expressoes
e declaragdes simples”*

3. Klédons tedricos, ou interpretagdes profundas das obras de arte.

Em seu artigo “Interpretacdo profunda’, presente na obra “O descredenciamento filoséfico da arte” e
traduzido para a lingua portuguesa pelo Prof. Dr. Rodrigo Duarte, o fil6sofo estadunidense Arthur Danto
se vale do exemplo dos klédons, acima descritos em sua natureza mistica e mitica, como um mote para
refletir a natureza das correntes hermenéuticas na interpretagio das obras de arte (a0 que intitula deep
interpretation, ou interpretagio profunda), e também para delas se distanciar ao propor uma interpretagio
de superficie (surface interpretation). Estd em jogo nesta proposta, para Danto, distanciar a sua concepgio
filosofica da interpretagao da multiplicidade interpretativa oriunda das correntes hermenéuticas, salientando
deste modo o carater constitutivo de sua tese do essencialismo historico. Para esta tese, o mundo da arte é
interpretado como o discurso de razoes institucionalizado, apreendendo para a significagao das obras de
arte que elas sejam expressoes simbdlicas, dependentes de um conjunto de razdes que lhes imprimam um
cardter distinto de meras coisas. Enquanto uma coisa é uma coisa por natureza, as obras de arte, segundo
o pensador estadunisente, o sio em vista de um ¢ identificador proprio, uma predicacao que metaforiza
sobre a coisa uma significacdo dentro do sistema de discursos de razdes, devendo a coisa corporificar
esse significado se interpretada sob esse sistema que a transfigura em obra de arte. Entretanto, embora
pensado como um conceito singular, o mundo da arte é um complexo que difere conforme os discursos,
as culturas e a historia, exigindo de seus membros a atengao a esses fatores e, também, de que a pluralidade
de discursos nao incide subjetiva¢des interpretativas. Para Danto, destarte, a interpretagao da obra de arte
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é correta quando inferencial (no sentido de ser restrita aos critérios de verdade e falsidade) e de superficie
(na qual a interpretagio é referente as razdes do agente), devendo o intérprete compreender como seu
objetivo primeiro interpretar a obra como a incorporagao do significado e, enquanto avaliador, ajuizar se o
significado foi bem incorporado na obra. Deste modo, é com o objetivo de dar um cardter nao infinito ou
subjetivo a sua concepg¢ao tedrica dainterpretagio que Danto se valerd da problematizacio dahermenéutica.
Cito-o, em “A apreciagdo e a interpretagao de obras de arte”:

A teoria critica moderna parece subscrever uma teoria da interpretagio intermindvel, quase como se a obra, no final
das contas, fosse um tipo de espelho no qual cada um de nés vé algo diferente (nés mesmos) e onde a questio da
imagem correta do espelho nao pode fazer sentido [ ...] Seus desprezados intérpretes veem obras como signos,
sintomas, expressoes de realidades ulteriores ou subjacentes, estados [ ... ] que exigem que o intérprete seja 0 mestre
de um ou de outro tipo de codigo: psicanalitico, grafico-cultural, semiético ou o que seja. Com efeito, os seus
intérpretes se dirigem as obras no espirito da ciéncia, e pode bem ser que a infinidade das interpretages textuais
derive dainfinitude das perspectivas cientificas sob as quais a obra de arte pode ser vista. (DANTO, 2014, p.79-80)

Na passagem acima, observa-se que para Arthur Danto o problema da interpretagao se expoe em dois
aspectos, primeiro pela autoridade do intérprete na interpretacao de obras de arte, posto fundarem uma
interminabilidade de opgbes interpretativas, e a seguir e em consonancia com essa primeira apreensao,
também pelo fato de tais perspectivas se valerem das mais distintas concepgdes tedricas e métodos
para interpretarem as obras de arte. Tais interpretagdes, para Danto, ao se aprofundarem no emprego
de concepgoes tedricas diversas para pensar a arte, ao invés de pensar a arte a partir dos seus critérios
propriamente artisticos, instituiriam tal como nos klédons uma outra fala, obscura, instituindo para a
arte uma atmosfera andloga a do ordculo e seus mistérios. Deste modo, a cledomancia possui, para Danto,
uma fung¢ao ao mesmo tempo simbdlica no que diz respeito ao advento de tais correntes como, ainda, por
denotar uma ironia relativa as interpretages que nao se amparam na autoridade do autor no seu papel
primordial de designar conscientemente o discurso contido nas obras de arte das quais é ele o autor. Ao
descrever a adivinhagao cledénica, o pensador estadunidense estd interessado nao tanto com o seu cardter
mitico dos klédons, e sim com o fato de que a resposta dada pela divindade & pergunta nao se apresentaria
de modo claro no discurso contido pela primeira frase ouvida por aquele que buscava uma resposta para a
sua interroga¢do. Em consonéncia com o que expusemos anteriormente, segundo Danto, ap6s consultar o
ordculo aquele que fizera a consulta provavelmente ouviria nao uma prescrigao clara, tal como fagaisso’ ou
‘lhe ocorrerd aquilo, mas discursos de significagao diversos a sua pergunta, porém, aos quais o interrogador
deveria de todo modo imputar uma relacio de significado. Por exemplo, afirma, ao destapar seus ouvidos
o interrogador provavelmente ouviria “um passante resmungando sobre o preco do azeite de oliva quando
a mensagem dita ao idolo desejava saber se Dafne realmente se importava com ele” (2014, p.90). Nestes
casos, e tal como em outras formas de divinagio, um mediador (ou intérprete) haveria de ser convocado
paramapear o texto a ser interpretado e lhe conferir um texto adicional ao texto original, a fim de configurar
um sentido relacional em que aquele que procura a mensagem da entidade possa compreender o dito
dessa entidade. Para Danto, deste modo, a cledomancia seria uma espécie de arqueo-hermenéutica, visto
que a identidade divina se apoiaria em elocugdes interpretativas que significam mais do que o falante se
da conta. Afirma DANTO:

A adivinhagao, como os oraculos e argurios em geral, caiu em desuso, mas os kledons e a forma de interpretagao
que eles exemplificam desempenham um papel consideravel na moderna teoria hermenéutica, na qual lidamos
com simbolos que [ segundo Ricoeur], ‘dizem mais do que dizem’ Ocorre um klédon, portanto, quando ao dizer
a um falante diz b (ou quando, a0 desempenhar uma agdo significativa ¢, um agente faz d) e quando as estruturas
ordindrias para compreender a nao revelam para o ouvinte que b também estd sendo dito; mas o falante também
no est4 totalmente conscio de que esta dizendo b quando diz a (os falantes nao tem autoridade sobre o que estio
dizendo quando dao voz a klédons) (2014, p.90; grifos do autor).
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A citagdo acima é de grande valia para o entendimento do significado dos klédons e das implicagoes
dos discursos aos quais poderiamos chamar kledénicos, bem como para a simbologia a que podem servir
tendo por objetivo o esclarecimento dantiano do conceito de interpretagiao profunda das obras de arte.
Segundo a passagem:

a) o klédon nio pode ser interpretado como um discurso direto, tal como ocorre em comunicagdes
cotidianas, nas quais dizemos a designando a e somos interpretados como tendo dito a. Por exemplo: a
afirmacao “Vai chover mais tarde’ designa tao sé que o falante afirmou que “Vai chover mais tarde’;

b) o klédon implica que por tras de uma fala a exista um significado oculto b: O dito ‘Vai chover mais
tarde’ contem um significado obscuro X’;

c) o siginificado do klédon estd na interpretagdo b oriunda de um dito a: ‘X (isto, isso e aquilo)” esta
contido em “Vai chover mais tarde’;

d) o falante de um klédon diz a designando b, mas s6 esta conscio de a e de seu significado a: “Vai chover
mais tarde’ designa ao falante que ele afirmou que mais tarde ird chover.

e) a interpretagio b do klédon oriundo de um dito a é mediada por um detentor do saber kledénico
(p-ex., um sacerdote): ‘X significa que em relagio a sua consulta podemos concluir isto, isso e aquilo’ est4
contido em “Vai chover mais tarde’;

Para Danto, como dito anteriormente, o exemplo dos klédons nao se limita tdo-somente ao universo da
adivinhacio, e isso em certa medida se faz implicito pelo fato de o pensador estadunidense ter reduzido,
em seu artigo, a atividade divinatéria da cledomancia a divindade de Hermes. Na mitologia grega, dentre
diversos outros atributos como a fertilidade e a magia, o mito de Hermes era também o mensageiro dos
deuses, a quem os gregos a atribufam a origem da linguagem e da escrita. A hermenéutica, cujo termo faz
referéncia a Hermes, teria em seu termo primeiro uma atribui¢ao que estaria para além da concepgao de
estudo da interpretagao de formas verbais e ndo verbais, de tornar compreensivel, esclarecer ou interpretar, e
sim, para os gregos antigos, estabeleceria uma referéncia a uma sentenca dos deuses que necessitaria de uma
interpretacdo para ser apreendida corretamente. Nesse sentido, os klédons — relacionados 2 hermenéutica
enquanto atividade de interpretar — consistiriam nesse ato de revelar de uma sentenca obscura o seu
significado. Mas, em um dmbito mais preciso de analise, seria correto afirmar uma analogia entre essa forma
de interpretacdo divinatdria e as interpretagdes hermenéuticas?

Em ‘Interpretagao profunda) de maneira um tanto polémica e contudo sem delongar os fundamentos
de sua critica ou especificar o dominio e limite filoséfico desta, Danto afirma a existéncia de aspectos
kledonicos em determinadas atividades, como a escrita automatica surrealista (deixar o inconsciente
agir sobre a escrita consciente), a interpretacdo de episédios religiosos (a crianga nascida pela Virgem
ndo é realmente dela), ou o uso de cifras e c6digos em comunicagdes de guerra (o locutor de radio alema
que por meio de elocugdes antissemitas que sua audiéncia cria estar ouvindo comunicava aos aliados
posigdes militares), mas também em concepgdes tedricas, como o materialismo histérico, a psicanélise,
o comportamento ilégico, o estruturalismo, e mesmo a filosofia da histéria de Hegel, tendo em vista
praticarem, segundo a interpretagio de Danto, uma interpretagao profunda na qual os discursos passam a
ser subjugados por métodos que lhes sao outros. Nas exemplificagdes de Danto, para citar algumas, Marx
e Engels ndo aceitariam acriticamente as descrigoes e explicagoes espontaneas das pessoas, posto que ao
afirmar ou fazer g, independente do que faga ou diga, uma pessoa estd a fazer ou dizer b, e este b deve ser
entendido nos termos da posicao de classe que o falante ocupa. Em Freud, a leitura kledonica de uma agao
ou de uma elocugio poderia ser observada na distincia entre o pensamento manifesto ou na conduta de
uma pessoa, e sua redescrigao com referéncia a sua forma latente. Em Hegel, sua filosofia da histéria traria
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a tona uma concepgao kledénica ao estipular que a razdo deve de algum modo ser interpretada como
agindo por meio das agdes dos homens para atingir fins ou um fim, que nio pode advir de outro modo,
mesmo que os agentes secunddrios da realizagao histérica estejam totalmente desavisados sobre o grande
esquema no qual figuram.

Tais analogias entre as afirma¢des de um contetido interpretado hermeneuticamente e o significado
oculto/kledénico por trés desses contetdos, embora possam apontar para alguns problemas tedricos de
interesse para a teoria da interpretagao, por outro lado incorrem em alguns perigos, por exemplo, se aplicados
a propria filosofia da arte de Danto. Afinal, em uma analogia com o mundo da arte poder-se-ia questionar
ndo apenas os artistas que ao pintarem obras miméticas, expressionistas ou formalistas estivessem ao invés
de transmitir um contetdo de autoria manifestassem tao s6 um discurso de narrativas mestras da histéria
da arte, mas, diferentemente, também aqueles que agissem conceitualmente em nome de uma chegada
da consciéncia filoséfica da arte a pratica artistica poderiam ser postos sob uma mesma questio. Que
autoridade teria Andy Warhol sobre suas Brillo Boxes? Ademais, o préprio termo empregado por Danto
para se remeter a tais concepgoes tedricas e suas interpretagoes, qual seja, interpretagao profunda, pode ser
contraposto ao emprego da analogia com os klédons. Voltaremos a essa questao no fim do presente texto.

4. Interpretagao profunda e de superficie.

A questio cledonica enquanto atividade divinatdria, como vimos anteriormente, diz respeito a interpretagio
de conteudos ocultos, abstrusos, e embora tal intuito sirva para Danto como analogia para refletir a
pluralidade de interpretagdes ou as correntes que se amparam nas diversas ciéncias e em seus contetidos
para interpretar obras de arte, por outro lado, ao sentenciar que estas correntes estariam a praticar uma
interpretacao profunda, mas nao no sentido em que esta poderia designar interpretagdes sobre objetos
dificeis de se compreender porque seriam eles proprios obscuros, algo que se poderia designar pelo termo
profundo enquanto obscuridade, Danto parece incidir em uma contradigdo contra seu préprio objetivo.

Para se referir a interpretagao profunda, Danto emprega o termo deep interpretation, isto é, faz uso do
adjetivo deep como uma referenciacio de distanciamento para com a superficie do discurso externalizado.
Tais interpretagdes, deste modo, ndo colocariam em pratica uma conexdo profunda com a obscuridade e o
cardter divinatdrio por trds dos discursos kledonicos e seus mistérios revelados, cujo termo a ser empregado
corresponderia a profundity, mas, ao invés, um aprofundamento em torno do discurso externalizado.
Nao por acaso, o pensador estadunidense apresenta em contraposicio as correntes hermenéuticas uma
interpretagdo de superficie (surface interpretation), no sentido de que esta é o detalhamento daquilo que
se apresenta como externo no objeto, nada tendo a ver com uma interpretacio superficial (superficial
interpretation) das obras de arte. Contrariamente, a surfasse interpretation, para Danto, afirma que o cardter
descritivo da interpretagao nao se aprofunda para além do que é dado no 4mbito externo. O que estd em jogo
enquanto problemadtica para a interpretagao, portanto, nao estd nem na defesa de uma interpretagao rasa
ou superficial da obra, mas, por outro, tampouco parece que o real problema das interpretagdes profundas
das obras poderiam ser representadas como analogias a interpretagdes ocultas.

Mas o que seria, afinal, esse caréter de superficie da qual a interpretacdo nao poderia se afastar rumo as
caracteristicas mais profundas da interpretagao? Sendo a obra de arte, para Danto, uma corporificagao do
significado sobre o objeto, o filésofo estadunidense concebe o ato de interpretar a obra de arte como uma
atividade que deve se amparar no contetudo atribuido pelo artista. Deste modo, afirma Danto, “entender
0 que um autor, considerado como agente e autoridade a0 mesmo tempo, teria a intengdo de dizer é
central para a ordem de interpretagao de superficie. Isto porque ele se encontra numa posigao um pouco
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privilegiada com respeito ao que sdo as suas representagdes ou, a0 menos, em relagao ao que sao as suas
representacdes de superficie” (DANTO, 2014, p. 87). Prossegue:

Assim como nao hé fim para a especulagio critica, ndo hd termo para a interpretagao. Mas o conceito de interpretacio
que estou buscando identificar tem pouco a ver com isso, embora a confusdo entre ele e os trabalhos textuais
da academia humanistica tenha tendido a obscurecer as diferencas [...] e desprezam totalmente a referéncia a
representacio autoral. [A arte ¢ um sistema flexivel] e se for flexivel o bastante para funcionar, as interpretagdes
nao poderdo ser evitadas, e a autoridade serd necessdria se o sistema nao atingir os extremos a ponto de nio ser
mais um sistema. Desse modo, é matéria de interpretago se o aborto é um assassinato, se é estupro quando um
homem forga o sexo sobre sua esposa relutante, se a teoria da evolugdo é realmente uma teoria cientifica [...] e
em cada exemplo alguém ou algo ¢ uma autoridade. [...] Entao, entender o que um autor, considerado agente e
autoridade ao mesmo tempo, teria a intengao de dizer é central para essa ordem de interpretagao que, exatamente por
essa razdo, deve ser distinguida do tipo de interpretagao hermenéutica ou a que chamo de interpretagio profunda
(2014, p.85-86; grifo do autor).

Observa-se, deste modo, que a concepgao de interpretagao de superficie em Danto diz respeito ao papel
de autoridade do autor da obra, tal como se em analogia ao klédon afirméssemos a autoridade do falante
do klédon em dizer a designando 4, e a despeito de uma terceira pessoa interpretar de a um klédon b. A
teoria da interpretagao, deste modo, deve para Danto ignorar possibilidades interpretativas que incidiriam
uma perda da autoridade do autor em afirmar o significado da obra em razao de concepgoes terceiras,
autoridades outras, analogamente ao que nas concepgdes miticas e misticas se daria uma interpretagao de
uma consulta oracular. A interpretagao de superficie, deste modo, “é referente as razdes do agente, ainda
que ndo as suas razdes profundas do agente” (92). Tal concepgao afasta a interpretagio da obra de arte nao
somente de possibilidades infinitas de interpretacdo, mas também, justificando em certo sentido a razao
do uso das adivinhagoes dia kledon pelo pensador estadunidense, destitui da concep¢ao das obras de arte
uma analogia entre arte e emanacao. Para Danto, a interpretagao deve ser de superficie, pode ser certa
ou errada, deve estar relativizada as culturas sem contudo ser relativista, e pode ser co-implicada com a
apreciacio por um fator bastante objetivo: a arte é um discurso direto, onde o dito a corresponde ao dito
a. Nesse sentido, é bastante oportuna explanac¢do de MYLES e PEG BRAND:

A interpretacio de superficie de uma obra de arte é uma declaragio sobre o que o artista criou com base em suas
intengoes e outros estados representacionais, como suas crengas e desejos. A interpretagao de superficie de uma
obra de arte ¢, fundamentalmente, a interpretagio pretendida pelo artista. Muitas vezes, o critico deve confiar em
reconstrugdes plausiveis das intengdes do artista, a fim de aproximar a interpretagao de superficie da obra. Tais
reconstrugdes geralmente fazem uso do conhecimento histérico sobre o artista, sobre o contexto social em que ela
trabalhou, sobre as tradi¢des e convengdes em vigor na época, e assim por diante. Sem acesso ao relato do artista
sobre suas intengoes, e evidéncias para acreditar que esse relato é confidvel, a reconstrugio critica da interpretagao
de superficie nunca pode ser tomada como definitiva. No entanto, hd com exatidao uma interpretagao de superficie,
embora ela nunca possa ser conhecida, e esta é a representagio correta das intengdes do artista (2012, p.72).5

Deve-se observar, assim, que aquilo que estd em jogo para Danto, nio se d4 em vista de uma critica
a tais concepgdes tedricas no sentido de pretensamente reduzi-las a klédons miticos e as atividades
contemporéneas de adivinhagao, embora nao se possa negar que a sua comparagao entre cledomancia
e correntes hermenéuticas aparente esse carter, por sinal prejudicial ao entendimento do que o autor
procura designar por interpretagao, mas em notar que para determinadas concepg¢des tedricas haveria uma
razdo profunda por trds de nossas a¢des e comportamentos, e que estas se amparariam nesses fatores para
interpretar a obra de arte. Diferentemente da interpretacio de superficie, no que tange as interpretagoes
profundas os aspectos de cardter ou personalidade do artista e do modo como atribui significa¢des , por
exemplo, e que nao lhe seriam plenamente conscientes, possuem um valor diante o qual o préprio autor
ndo possui privilégio ou autoridade no discurso de razao que realiza na criagao artistica. Fosse aquela a
apreensdo dantiana, seu proprio pensamento filosofico da arte incorreria na mesma problemdtica dos
klédons, visto sob a perspectiva da teoria das narrativas mestras ou do fim da arte enquanto chegada da
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arte a uma autoconsciéncia filoséfica.. As Brillo Boxes de Warhol, para citar um ultimo exemplo, seriam
um discurso oriundo do fim histdrico da arte, ao passo que uma pintura renascentista teria por tras de si o
discurso kledonico da mimesis. O que estd em questao para Danto, diferentemente, é que a interpretagao
da obra de arte deve ter em vista o papel fundamental do artista enquanto autoridade que determina de
modo transparente a significacio da obra, ndo devendo a interpretagio se desviar desse privilégio. No
dmbito em que concebe a obra de arte, ao reunir o significado e a sua corporificagao sobre o objeto, o
pensador estadunidense estd a afirmar que nao hd elementos de ordem oculta e, por conseguinte, a obra
deve ser interpretada de modo que seu agente (o artista) deve ser compreendido como dizendo a quando
diz a. Por que os significados seriam ocultos, interroga o autor. Cito novamente PEG e MYLES BRAND:

A interpretagio profunda é uma leitura de uma obra de arte que vai além (abaixo) do nivel da superficie: produz
compreensio abaixo (mais profunda) que pode ser realizada no nivel da superficie. Considerando que a interpretagio
ao nivel da superficie é confirméavel pelo artista (o que ela poderia ter significado, deve ter significado ou permitiria
ter significado na reflexdo), a interpretagio no nivel profundo nao ¢ tao confirméavel. As interpretagdes profundas
oferecem leituras multiplas do mesmo fenémeno, a obra de arte, que sdo alternativas as obtidas no nivel da
superficie. Tais leituras emergem dentro de um quadro conceitual estipulado, por exemplo, marxismo, feminismo,
estruturalismo, teoria psicanalitica. Embora os artistas possam propor interpretagdes profundas de seu préprio
trabalho, eles nao tem relagio especial com tais leituras: suas inten¢des sao irrelevantes para a plausibilidade da
leitura proposta. Aqui [na interpretagdo profunda], ndo sdo os arbitros finais (2012, p.69-70).

Retomando ao tema da primeira citagido desta comunicagao, devemos observar que a razio de ser da
interpretagao de superficie, portanto, diz respeito a autoridade do autor em vista de ser ele constitui ou
transfigura a identificacio de um objeto em obra de arte. A interpretagao de superficie, deste modo, serve
ao conceito de interpretagio da obra de arte visto que um objeto “é de fato uma obra de arte apenas em
relacdo a uma interpretagao, no sentido de que a obra de arte é de natureza transfigurativa: ela transforma
objetos em obras de arte e depende do ¢’ da identificagdo artistica, e ndo do ‘¢’ da identificagdo comum”
(2014, p.79-80). Para Danto, se sio as interpretacdes que constituem portanto as obras, nio ha obras
sem elas, e as obras sao mal formadas quando a interpretagdo ¢é errada. Conhecer a interpretagao do
artista ¢ identificar o que ele fez. Ela ndo é exterior a obra, posto que obra e interpretagao surgem juntas
na consciéncia. E sendo inseparavel da obra, ela é insepardvel do artista, j& que ela é obra do artista. “Deste
modo, as interpretagdes possiveis sao limitadas pela posi¢ao do artista no mundo, pelo lugar em que viveu,
pelas experiéncias que poderia ter tido” (Idem). Interpretar é determinar a identidade, e nesse sentido, a
interpretacao é co-implicada com a apreciagio.

Conclusao

Ainterpretacio dantiana das obras de arte possui, talvez como atributo maior de sua positividade, o fato
de exigir do intérprete um condicionamento ao significado atribuido a obra, bem como o fato de reconhecer
naquele objeto ndo apenas a sua materialidade, mas o fato de ele constituir uma entidade complexa cuja
avaliagdo somente pode ser eficaz caso a obra seja pensada em seu correto contexto, o mundo da arte. Essa
perspectiva se mostra mais relevante, por sinal, quando se pensa o universo das artes na contemporaneidade
—nossa era p6s-histérica daarte — e, principalmente, perante rea¢des ptiblicas como aquelas que impediram
a exposi¢ao Queer museu, em Porto Alegre, que acusaram a performance de Wagner Schwarz de pedofilia,
ou que asseveraram o apagamento dos grafites na rua 23 de maio, em Sao Paulo, pelo fato de conceberem
tratar-se de vandalismo, ao invés de arte urbana. Ao salientarmos esse aspecto, obviamente, nao pretendemos
afirmar que o mundo das obras de arte alvitrem sobrepor seus projetos a outras relagdes sociais, como a
ética ou as normas juridicas, e tampouco hd no pensamento do filsofo estadunidense algum indicativo
desta ordem. Contudo, e esse é 0 aspecto mais relevante a se ponderar aqui, seu conceito de interpretagao
nos proporciona considerar até que ponto, de fato, os detratores daqueles trés episédios consideraram
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em algum momento, ainda que infimamente, que aquilo que identificavam como meras aberragdes nao
significavam aquilo o que pensavam, posto que estavam inseridos em um contexto que requeriam uma
interpretagao especifica de seus significados? Eis um primeiro ponto a ser considerado. Consideremos a
seguir, entretanto, ponderagdes acerca do conceito dantiano de interpretacio enquanto surface interpretation.

Penso, diferentemente de Danto, que a abordagem dos discursos kledénicos como sinonimias ou
referenciais de interpretacdes profundas (correntes hermenéuticas) teria uma eficdcia maior para refletir
ndo a autoridade de terceiras pessoas para a interpretacio das obras de arte, mas sim diante intepretagoes
particularmente obscuras ou que buscam abordar a arte sob uma perspectiva de emanacgio. Obviamente, o
que estd em questdo para o pensador estadunidense é a autoridade de terceiras pessoas para a interpretagao
de obras de arte, em detrimento do préprio autor da metafora que constitui significaco paraa obra de arte
da qual apenas ele é o autor. Mas, podemos de fato afirmar que somente o ou a artista sao os autores das
transfiguragoes de um ¢ identificador de um objeto em um ¢ de identificacio artistica? De fato, podemos
falar em interpretagdes de terceiras pessoas que so totalmente dispares ao significado de uma obra de arte,
ou seja, nas quais se atribui um significado b a obras a. Por exemplo, para usar uma analogia corrente aos
problemas mais politicos do que estéticos do Brasil atual, quando pensamos a desvirtuagao bastante comum
que tem sido efetuada por conservadores em relagao a presenca de um nu em uma exposigao artistica.
Tem-se, aqui, para usar o método dantiano de identificagio artistica, um objeto (nu) em uma obra de arte
(objeto mais transfiguragio de significado artistico), imprimindo-lhe algo que vai muito além do mero nu.
Temos, portanto, um discurso a, mas para o qual se atribuiu um significado b (de que a obra constituiria
mera pornografia, degeneragio, etc.). Nestes casos, deve-se salientar, temos de fato uma interpretagio
amparada na perspectiva da autoridade de terceiras pessoas, mas estas de nenhum modo correspondem
a seriedade dos métodos hermenéuticos na interpretacio das obras de arte, embora sejam, e tao sé nesse
aspecto, também constituidas sob o alicerce da autoridade do intérprete.

Porém, a problemética da interpretagao de superficie e da intepretacio profunda nio se restringe apenas
a questao ‘Quem tem autoridade sobre a obra, o autor ou o intérprete?’, mas, no fato de que os papéis do
intérprete e do autor se tencionam na constituicao interpretativa. Se, como o proprio Danto assevera, a
interpretacdo profunda nio consiste numa anteposicao a interpretagao de superficie, mas, ao invés, um
aprofundar-se perante aquela, uma interpretagao profunda nao seria um dizer b sobre um discurso a.
Diversamente, a interpretagao profunda incorreria, a partir de um texto 4, em uma interpretagio a + b, e esta
configuracdo ndo se apresenta em sua teoria dos klédons ou do termo deep (e nao profundy) interpretation.

Obviamente, que a tese dantiana da interpretagao de superficie deva contrapor a fala do agente,
atribuindo-lhe autoridade, a uma fala dos multiplos intérpretes, é um elemento fundamental para se pensar
asuateoria da interpretagao. Afinal, se a obra de arte designa a corporificagao de significado sobre o objeto,
e se a critica de arte e 4 apreciagdo cabe a interpretagao da adequagio entre o significado e o objeto que o
corporifica, consequentemente o papel do agente que atribui a significagao e efetua a corporificagio deve
ter relevancia no ato de interpretar e se sobrepor ao de qualquer intérprete. Todavia, esta mesma tese pode
apontar para um caminho controverso a filosofia da arte do pensador. Em primeiro lugar, porque nao estd
evidente em que medida a concepgao de ‘aprofundar-se em’ como designando ‘submergir para além da
superficie), coincidiria a ocorréncia de uma eliminagao da superficie no ato interpretativo. E, em segundo
lugar, porque se apreendida a interpretagio de superficie como um contraposto a interpretagao profunda a
prépria possibilidade de sua ocorréncia se torna manifesta. Afinal, se as interpretagdes de superficie incidem
na busca por aspectos histdricos, tradi¢des e convengdes referentes a cultura dos artistas, estas podem ser
interpretadas sem que haja a recorréncia a atribui¢des aprofundadas — e, por sua vez, que dialogam com
as correntes hermenéuticas — destas mesmas culturas, convengoes e tradicoes?
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Em um segundo ponto, e para finalizar a proposta deste texto, a concep¢ao dantiana de interpretagio de
superficie pode tensionar os limites da autoridade do autor e do intérprete até mesmo no que diz respeito
a mais célebre interpretagdo de uma obra de arte efetuada por Danto, qual seja, das Brillo Boxes de Andy
Warhol. Como vimos anteriormente, para o filésofo de Ann Arbor, essa obra feita de compensado e que
busca imitar de modo fidedigno as caixas de remessa de supermercado da marca Brillo personificaria nao
s6 uma chegada ao fim da era da arte, visto propor em questao o que torna um objeto obra de arte quando
a obra de arte e o objeto cotidiano sao indiscerniveis, como também propde a questdo dos indiscerniveis
como questao central para a filosofia da arte, ao interrogar o que torna arte um objeto exposto como arte uma
obra de arte quando este mesmo objeto é indiscerniveis de objetos cotidianos. Poder-se-ia afirmar que esta
interpretacio das Brillo Boxes de Warhol é uma intepretacio de superficie? Em que medida tal proposi¢ao
dantiana encontraria mais eco na autoridade do autor Andy Warhol do que na interpretagao do intérprete
Arthur Danto? Diferentemente do que ocorrera com Marcel Duchamp ao propor o ready-made Fountain, um
mictério com a assinatura R. Mutt proposto como obra de arte, e cuja razdo em nao poucas entrevistas seu
autor afirmou o problema conceitual da superagao do critério de gosto®, no que diz respeito as obras de Warhol
nao poderiamos asseverar com tamanha relevancia a autoridade do autor para a interpretagao dantiana de suas
obras. E verdadeira a proposigao da influéncia de Duchamp sobre Andy Warhol e outros artistas da Pop Art,
e podemos asseverar entre os interesses da criagao artistica de Warhol uma busca pela superacio entre arte
e vida, belas artes e arte comercial, levar o cotidiano para o museu, etc., dadas as ndo poucas afirmagdes do
proprio artista em relacao ao seu amor por supermercados, publicidade e idolos de massa. Mas, poderiamos
extrair disso uma proposigao tao mais complexa como a analogia entre Warhol e um filésofo da arte que faz
filosofia em obras de arte? As Brillo Boxes proporiam de fato a questdo dos indiscerniveis tanto quanto ou
mais do que tantas outras obras minimalistas ou conceituais? Do pouco afirmado por Warhol sobre as suas
Brillo Boxes, vem aqui a calhar como analogia a fala de um klédon (ou em serventia a uma interpretagio que
muito pode se aprofundar) a seguinte passagem: “Andy [Warhol] nio deua Gerard [Malanga, seu assistente]
nenhuma interpretagao sobre o porqué de ele ter imaginado as caixas em primeiro lugar. Quando eu perguntei,
ele disse simplesmente que gostava de fazer compras” (SCHERMAN; DALTON, 2010, p.218).

NOTAS

1. Texto dedicado a colega de pesquisas e discussdes filoséficas, Profa. Dra. Rachel Costa (UEMG), a quem agradego ter
me chamado a atengdo para a necessidade uma abordagem mais critica ao conceito dantiano de interpretagao, tendo em
vistameu objetivo de pesquisa sobre o papel da critica de arte em uma era pluralista e multicultural da arte pds-histérica.

2. N.A.: Cabe ressaltar que, posteriormente, Danto passou a empregar a expressdo “narrativas mestras” ao invés de
“concepgoes tedricas”. Com a nova terminologia, o filésofo estadunidense substitui “teoria da mimesis” e “teoria da
expressao” por “era da imita¢do” e “era dos manifestos”, oferecendo maior abrangéncia conceitual para esta tltima
e, por conseguinte, maior destaque ao cardter histérico das narrativas enquanto concepgoes tedricas fundadas na
histéria da arte. Cf. DANTO, 2006, p.46.

3. N.A.: Fago aqui uma referéncia ao filme Orfeu, de Jean Cocteau, releitura moderna do mito 6rfico no qual tanto
o0 personagem principal, o poeta Orfeu, quanto as entidades que com ele se envolvem, por exemplo a Morte, por
quem se apaixona, existem e coabitam diversos mundos no qual sao condicionados a seguir ordens e sem saber quem
ordena. A tragicidade, nesta obra, consiste na tomada consciéncia de que tudo aquilo que fazemos consiste tao s6
num agir determinado por outras entidades maiores.

4. “The person who says the kledon is a participant in a certain situation, but this can be an everyday situation, or an

inspiring circumstance][...] The person who interprets the kledon is the one initiated, the intuitive prophet, the artist,
someone who onanumber of planes of knowledge can illuminate the deeper meaning of simple expressions and statements”.
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S. “The surface interpretation of a work of art tis a statement about what the artist created based on his or her intentions
and other representational states, such as background beliefs and desires. The surface interpretation of a work of art
is, fundamentally, the artist’s intended interpretation. Often, the critic must rely on plausible reconstructions of the
artist’s intentions in order to approximate the surface interpretation of the work. Such reconstructions generally
make use of historical knowledge about the artist, about the social context in which she worked, about the traditions
and conventions in place at the time, and so on. Without access to the artist’s report of her intentions, and evidence
to believe that this report is reliable, the critic’s reconstruction of the surface interpretation can never be taken as
definitive. Nonetheless, there is exactly one surface interpretation, though it might never be known, and that is the
correct rendering of the artist’s intentions”

6. Cf. CABANNE, Pierre. Marcel Duchamp: engenheiro do tempo perdido, p.92-94; DANTO, Arthur. Marcel
Duchamp e a questdo do gosto: uma defesa da arte contemporanea; PAZ, Octavio. Marcel Duchamp: ou o castelo
da pureza, p.23-25.
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Resumo: No terceiro momento da “Analitica do belo’, Kant caracteriza o juizo de gosto de modo geral como aquele
que se funda na percepcdo de uma conformidade a fins sem fim. O filésofo, entretanto, reconhece em seguida que
muitas situagdes concretas ndo correspondem integralmente a esse ideal de pureza judicativa. Um caso notével é o
da arte, pois a producao e a recepgdo dos seus objetos ndo pode perder completamente de vista o fim que determina
aquilo que eles devem ser. Em meu trabalho, abordo essas dificuldades sugerindo que, ao contrério do que se verifica
no caso do belo natural, os juizos sobre o belo artistico tém por fundamento a percepc¢do de uma “inconformidade
a fins com fim’, expressdo que, embora nédo seja utilizada por Kant, creio ser bastante util para esclarecer o que o
fildsofo tem vista nessas passagens.

Palavras-chave: Kant; belo; arte; génio; conformidade a fins; gosto.

Purposiveness without purpose and Purposelessness with purpose
in Kant’s Critique of the Power of Judgment

Abstract: In the third moment of the “Analytic of the Beautiful’, Kant suggests that jugdments of taste in general rely
on the perception of purposiveness without purpose. He nevertheless promptly admits that this is an ideal of purity
to which many of our concrete judging situations do not entirely conform. Art is a case in point, because when we
produce or appreciate its objects we cannot completely ignore the purposes that determine what they should be.
In this paper | consider these problems suggesting that judgments of the beauty of art, unlike jugdments of beauty
in nature, rely on the perception of “purposelessness with purpose’, an expression which, although not employed
by Kant, may help us undertand what he has in mind in key sections of his discussions on genius and art.

Palavras-chave: Kant; beauty; art; genius; purposiveness; taste.

Dos quatro “momentos” da “Analitica do belo’) talvez seja o terceiro aquele que despertou maior interesse
dos intérpretes da Critica da faculdade do juizo. Em parte, isso se justifica porque ele contém passagens
centrais para a elucidagao daquilo que Kant entende por beleza livre e aderente, um dos temas mais
controversos de toda a obra, especialmente tendo em vista que 0 modo como essa distingao é construida
pode influenciar significativamente o grau de compromisso de sua doutrina estética com um formalismo
radical.' Mas a importincia desses paragrafos se comprova também, e de modo nao menos decisivo, por
suas implicacoes arquitetonicas.

Como se sabe, o terceiro momento tem por objetivo caracterizar os juizos de gosto como aqueles que
correspondem a percepgao de conformidade a fins [ Zweckmiipigkeit] sem fim no objeto. Segundo a férmula
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que encerra essas passagens, “beleza é a forma da conformidade a fins de um objeto na medida em que é
percebida nele sem a representagio de um fim” (AA 05: 236.09-11).? Ora, esse conceito nao diz respeito
apenas as nossas avaliagdes estéticas, mas também a propria possibilidade da reflexao em geral, da qual
aquelas constituem apenas um caso particular. Assim, Kant se refere na “Introdu¢ao” ao principio a priori
da atividade judicativa reflexionante como um “principio da conformidade a fins formal da natureza’, que
consiste na suposicao heuristica de que “um entendimento (ainda que nio o nosso) a tivesse dado para
auxilio de nossa faculdade de conhecimento, para tornar possivel um sistema da experiéncia segundo leis
naturais determinadas” (AA 05: 180.23-26). A nogao de finalidade é, ademais, aquela que conecta as duas
grandes partes da terceira critica, a “Estética” e a “Teleologia”?

Nao obstante sua relevincia sistemdtica, argumentarei a seguir que o conceito de conformidade a fins
sem fim ndo é desenvolvido de modo a que ele se aplique satisfatoriamente a frui¢ao da arte, cujos produtos
sempre pressupdem um fim daquilo que o objeto deve ser. No terceiro momento, Kant procura superar
essa dificuldade sugerindo que a experiéncia do belo artistico envolve um tipo “impuro” de ajuizamento
estético. Mas essa solu¢do precdria ndo me parece compativel com aquela que é esbogada nos paragrafos
dedicados ao tema do génio, onde, como tenciono mostrar, esse caso corresponde antes a percep¢ao de
uma certa “inconformidade a fins com fim” — expressao que, embora nio seja utilizada por Kant, creio ser
bastante util para esclarecer o que ele tem em vista.

Comecemos, contudo, pelo terceiro momento. E primordialmente no §11 que o filésofo caracteriza o juizo
sobre o belo como aquele que corresponde a percep¢ao de uma conformidade a fins sem fim. Segundo ele,

nada sendo a conformidade a fins subjetiva na representacio de um objeto sem nenhum fim (nem objetivo nem
subjetivo), portanto sé a mera forma da conformidade a fins na representagao por meio da qual um objeto nos
é dado [...] pode perfazer o comprazimento que ajuizamos sem conceito como universalmente comunicavel, e
portanto o fundamento de determinagao do juizo de gosto (AA 05:221.21-27).

A expressio “conformidade a fins subjetiva” (ou “formal”) tem em conta a suposicio de que somos capazes
de representar um objeto como conforme a fins sem determinar o fim ao qual ele seria conforme.* O objetivo
de Kant nessas passagens consiste, precisamente, em caracterizar a beleza de modo geral com base nessa
espécie de percepgao. Isso significa que os juizos sobre o belo, por um lado, nao podem ter por fundamento
a satisfagao de fins subjetivos, os quais estao ligados a manifestagao de um prazer de ordem sensivel que
comprometeria a sua pretensao de universalidade; nem, por outro lado, podem resultar da apreensao de fins
objetivos, que comportam conceitos e, portanto, pertencem mais propriamente ao dominio da filosofia teérica.

O filésofo reconhece, entretanto, que muitos de nossos juizos estéticos particulares ndo correspondem
integralmente a essa forma ideal. Boa parte do terceiro momento é consagrada, desse modo, auma avaliagao
das limitagGes que a participacdo de fins impde a possibilidade do ajuizamento estético — isto é, em que
medida eles prejudicam ou impedem a legitima predicagdo da beleza e sob que circunstincias eles poderiam
ser tolerados. Nos §§13 e 14, Kant discute os casos que envolvem fins subjetivos, elementos de ordem
sensorial — tais como atrativos e comogdes — que podem atuar como fundamento determinante do gosto.
Nos §§15 e 16, por sua vez, sao abordados os fins objetivos, que compreendem a nogao de perfeigao.

A estratégia empregada nessas passagens é a mesma, e consiste em afirmar que o juizo de gosto puro é
independente de fins, sejam eles de ordem subjetiva ou objetiva. O §13 sustenta que juizos ligados a atrativos
ou comogdes “nao podem erguer qualquer pretensio a um comprazimento universalmente vélido, ou
podem-no tanto menos quanto sensagoes desse tipo se encontrem entre os fundamentos de determinagao
do gosto” (AA 05:223.08-11). O gosto, por sua vez, que faz remeter o prazer estético a presenga desses
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elementos sensoriais é denominado “barbaro”. Conclui-se, portanto, no pardgrafo seguinte que “um juizo
de gosto é puro somente na medida em que nenhum comprazimento meramente empirico se mistura ao
seu fundamento de determinacao” (AA 05: 224.01-03).

Esse trecho do terceiro momento é consagrado primordialmente ao atrativo, que o discurso pré-filosofico
frequentemente toma como um critério satisfatério para a determinagao de nossas avaliagdes estéticas.
Predicamos a beleza, por exemplo, de sons ou cores simples, o que parece sugerir que nesse caso ela teria
uma origem meramente sensorial. Mas, como argumenta Kant, o ajuizamento nio pode fundar-se em um
prazer com a matéria das sensagoes, visto que se trataria entdo de algo de ordem particular que ndo se poderia
pressupor em qualquer um. E preciso, portanto, entender esses objetos como formas — combinagoes de
pulsagdes no éter ou vibragdes do ar — se os juizos sobre eles devem manter a sua capacidade de reivindicar
assentimento universal.®

Embora insista que o prazer ligado a elementos sensoriais corrompe a pureza dos juizos, Kant sugere
também que os atrativos podem, ao menos, contribuir para a cultura do gosto, na medida em que despertam
o interesse de dnimos ainda rudes para a frui¢ao de objetos belos. Esse é, todavia, um recurso a ser utilizado
com moderagao, pois “eles causam efetivamente prejuizo ao juizo de gosto se chamam a atengao para si como
fundamentos do ajuizamento” (AA 05: 225.11-12). Sua posicao acerca da comogao é, por outro lado, ainda mais
inclemente. Na tinica alinea onde o tema é abordado, ela é caracterizada simplesmente como “uma sensagao
em que a aprazibilidade [Annehmlichkeit] s6 se efetua por meio da momenténea inibigao e subsequente efusio
mais forte da forca vital’, e que, desse modo, “ndo pertence de modo algum a beleza” (AA 05: 226.13-15).

O tratamento dos fins objetivos ¢, sob diversos pontos de vista, significativamente mais complexo. Como
indicado no titulo do §15, Kant tenciona afirmar a independéncia do juizo de gosto em relagao a nogao de
perfei¢cdao; uma vez que ele tem por base a mera apreenséao de conformidade a fins sem fim, seu “fundamento
de determinagao nao pode ser nenhum conceito, portanto tampouco o de um fim determinado” (AA 05:
228.07-08) — nem mesmo sob a suposicao de que se tratasse, nesse caso, de uma percepgao confusa de
ordem racional. O fil6sofo, entretanto, é forgado a reconhecer em seguida que elementos dessa natureza
se fazem presentes com frequéncia em nossos ajuizamentos estéticos.

Essaafirmagéo se aplica tanto aquilo que Kant denomina perfeicio “quantitativa” — a referéncia comparativa
de uma coisa a outras de mesmo tipo — quanto a perfeicao “qualitativa’, isto é, 3 percep¢io de um conceito
como condi¢io de possibilidade para a existéncia da propria coisa.” No que diz respeito a primeira, o filésofo
constata que costumamos levar em consideragdo a representagao de um ideal da espécie em nossos juizos
acerca da beleza de certos entes naturais — por exemplo, homens ou cavalos. A segunda corresponde ao
ajuizamento do belo artistico, visto que nesse caso os objetos sao sempre produzidos tendo em vista um
fim que determina aquilo que eles devem ser.

Para dar conta dessa dificuldade, Kant introduz, no §16, a nocao de “beleza aderente”. Trata-se de uma
espécie de ajuizamento em que a percepgao de conformidade a fins sem fim é condicionada por conceitos.
No contexto do terceiro momento, essa solucio é esbocada em analogia com aquela que descrevemos
para os atrativos e comogoes, embora de modo mais indulgente. O filésofo considera tais elementos como
impurezas que aderem ao juizo de gosto e que detém a capacidade de desfigura-lo, aproximando-o do
dominio da filosofia tedrica e perventendo aquilo que o torna propriamente estético:

Assim como a ligagao do agradavel (da sensagdo) com a beleza, a qual diz respeito propriamente apenas a forma,
impedia a pureza do juizo de gosto, a ligagio do bom (para o que, a saber, o multiplo ¢ bom para a coisa mesma
segundo seu fim) com a beleza causa prejuizo a pureza do gosto (AA 05: 230.09-13).
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Como se vé, Kant ainda associa aqui a percep¢ao de beleza na arte a apreensao de conformidade a fins
sem fim no objeto, mesmo que haja uma impureza — um fim - que torna o ajuizamento condicional. Ou
seja, trata-se de um caso imperfeito da forma geral de todo juizo sobre o belo, analogo, nesse sentido, aquele
em que se verifica a presenca de elementos finalisticos subjetivos, de cardter sensorial. Procurarei mostrar a
seguir que essa caracterizagdo nao se mantém nas passagens em que o filésofo se dedica mais detidamente
a essa tematica — a saber, nos paragrafos finais da “Analitica’, especialmente nos §§43-50.

O ponto de partida para essas discussdes é uma tentativa de compreensio do que seria arte em geral.
No §43, Kant busca responder a essa questdo abordando, sucessivamente, trés casos daquilo que ela
ndo é. Esbogarei seus argumentos na ordem inversa aquela em que sio apresentados na terceira critica
por ser essa a mais conveniente para meus propdsitos aqui. De inicio, arte ndo é oficio [ Handwerk], pois
se trata de uma atividade livre, e ndo remunerada; considera-se, assim, que ela teve sucesso quando da
prazer por si mesma, ao passo que a segunda é uma ocupagio “por si mesma desagradével (penosa),
que s6 é atraente por seu efeito (por exemplo, a remuneragio) e que, portanto, pode ser imposta por
coagdo [zwangsmifig]” (AA 0S: 304.07-10). A arte tampouco é ciéncia, pois a capacidade de produzir
um objeto ndo decorre necessariamente de seu conhecimento. Nesse sentido, ela se distingue da teoria
como, por exemplo, a agrimensura da geometria, e integra o 4mbito daquilo que se chama, na primeira
se¢ao da “Introdugao”, “técnico-pratico”, a parte da filosofia tedrica cujos principios “dizem respeito a
possibilidade das coisas, segundo conceitos da natureza, a que pertencem nao unicamente os meios
encontrdveis na natureza mas mesmo a vontade (como faculdade de apetigdo, portanto faculdade
natural) [...]” (AA 0S: 172.27-30).8

Por fim, o que é ja prenunciado na citagao anterior, a arte nao é natureza, embora pertenga ao dominio da
filosofia da natureza, porque advém de uma vontade que delibera sobre os meios necessarios para produzi-la
com base em um conceito do que o objeto deve ser. Ela corresponde, portanto, a “producao por meio
da liberdade, isso é, por meio de um arbitrio que pée a razio como fundamento de suas agdes” (AA 0S:
303.11-13) e se diferencia, desse modo, “da possibilidade ou necessidade fisica de um efeito, para o qual a
causa ndo é determinada como causalidade por meio de conceitos (antes, como na materia inanimada, por
mecanismo, ou nos animais, por instinto)” (AA 05: 172.08-11). Por essa razio, sugere Kant, a construgao
de colmeias nao deveria ser considerada arte, ainda que se possa reconhecer a complexidade do trabalho

que é executado pelas abelhas.

Esse ultimo ponto ¢, sem duvida, o mais importante para meus propdsitos, pois ele torna explicito que,
na terceira critica, toda arte possui conceitos por fundamento. No que diz respeito a perfeicio qualitativa,
portanto, a relagdo com fins ndo é contingente, mas parte essencial da frui¢io do objeto. Nao parece
adequado traté-los, desse modo, como impurezas de ordem racional que podem aderir por descuido ao
ajuizamento estético, o que parece ser o caso, por outro lado, quando proferimos juizos sobre a beleza de
homens ou cavalos. Retornarei a essa questao mais abaixo.

No §44, Kant qualifica melhor sua defini¢ao geral de arte introduzindo duas novas distingdes. Em primeiro
lugar, pode-se diferenciar arte mecénica e arte estética na medida em que a primeira, “conformemente ao
conhecimento de um objeto possivel, realiza as agdes exigidas meramente para tornd-lo efetivo’, ao passo que
asegunda “tem por préposito imediato o sentimento do prazer” (AA 05: 305.18-20). Embora a formulagio
deixe a desejar em termos de clareza, o fil6sofo parece estar sugerindo que podemos simplesmente ter em
vistaa produgdo de um objeto de acordo com certos fins — como quando, por exemplo, unimos pedagos de
madeira de modo a formar uma cadeira - ou que nutrimos, adicionalmente, a expectativa de que o objeto
produzido desperte prazer no espectador.’
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Aarte estética desdobra-se, ainda, em outros dois subtipos, seguindo a classificagao das sensagdes positivas
de acordo com a origem que fora estabelecida jd no primeiro momento da “Analitica do belo”. Tem-se,
entdo, arte agradavel se o sentimento despertado é o mero deleite sensorial, e arte bela quando se trata
de um comprazimento que remete as faculdades de conhecimento, e que seria portanto universalmente
comunicdvel.'” E nesse contexto que Kant recorre mais uma vez a nogao de conformidade a fins sem fim.
“A arte bela’, sustenta, “¢ um modo de representagdo por si mesmo conforme a fins e, embora sem fim,
promove a cultura das faculdades do 4nimo para a comunicagio em sociedade” (AA 05: 306.03-05).

Mas essa afirmagao nao faz sentido 4 luz da defini¢ao geral exposta mais acima segundo a qual toda arte
- mecinica, agraddvel ou bela — necessariamente pressupoe fins. E ela serd, com efeito, reconsiderada ja no
paragrafo seguinte, que introduz uma das férmulas mais célebres dessas passagens, qui¢d de toda a obra:
“a natureza era bela quando parecia a0 mesmo tempo ser arte; e a arte s6 pode ser chamada bela quando
estamos conscientes de que ela é arte e apesar disso ela parece natureza” (AA 05: 306.20-23).

Segundo meu ponto de vista, esse paradoxo pretende expressar que o juizo acerca do belo natural nao
se funda na percepgao de fins determinados, ou entéo se trataria de teleologia, e nao de estética. O objeto,
entretanto, aparece para o sujeito como conforme a fins, como se tivesse sido criado arbitrariamente de
acordo com certos propositos. O belo artistico, por outro lado, sempre possui fins, como toda arte, pois é o
resultado de uma agao da vontade. Eles permanecem, todavia, ocultos na percep¢io, como se nao existissem.
Em termos transcendentais, o primeiro caso tem por base, como vimos, a percep¢io de uma forma que gera
uma ilusao de conformidade a fins onde nao h4, realmente, fim; ao passo que, no segundo caso, poderiamos
dizer, por analogia, que se produz uma falsa impressao de inconformidade a fins onde h4, efetivamente, fins.

Como sumariza mais abaixo o préprio Kant, “a conformidade a fins em produtos da arte bela, embora seja
proposital, tem de parecer nao proposital; i. e., a arte bela tem de poder ser vista como natureza, embora
se tenha na verdade consciéncia dela como arte” (AA 05: 306.35-307.02). Porque a forma percebida é
diferente, os juizos sobre a beleza na arte nao devem ser tratados, portanto, como casos impuros dos juizos
de gosto em geral. A afinidade, proposta no terceiro momento, entre perfeigao qualitativa e quantitiva nao
procede precisamente porque apenas essa tltima estabelece uma relagao contingente entre o objeto e os
fins que sdo pressupostos no ajuizamento.'!

Kant talvez tenha se dado conta dessa dificuldade pois, ao retomar a discussdo sobre a beleza aderente no
§48, parece qualificar melhor o campo de aplicagao dessa nogao. Inicialmente, o filésofo sugere que “para
ajuizar como tal uma beleza da natureza nao preciso ter de antemao um conceito de que coisa o objeto
deva ser” (AA 0S: 311.16-18). Isso nio é verdade, entretanto, “se o objeto é dado como um produto da
arte, e como tal declarado belo [...], pois a arte sempre pressupde um fim na causa (e em sua causalidade)”
(AA 05: 311.20-24).

Essa passagem confirma a leitura proposta acima, na medida em que reitera que a frui¢io da arte estd
intrinsecamente ligada a percepcao de fins. Nao hd aqui qualquer mengao a impurezas de ordem racional,
as quais s serdo abordadas, na sequéncia do texto, a propdsito de uma excecdo a regra geral de que o
ajuizamento do belo natural independe de conceitos. Kant relembra, entio, que nos juizos sobre a beleza
de certos animais “a conformidade a fins objetiva é habitualmente levada também em consideragao para
julgar sobre a sua beleza; entao, porém, o juizo nao é mais puramente estético, isso é, mero juizo de gosto”
(AA0S5:311.31-34).2

A vinculagio da fruigao da arte a no¢ao de inconformidade a fins com fim possui desdobramentos
interessantes para a leitura de alguns temas abordados nos paragrafos finais da “Analitica”. Um deles é o
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conceito de génio. Como se sabe, Kant descreve a criagio por meio de outra férmula paradoxal que fez
carreira entre os intérpretes da terceira critica: “génio’, sugere, “é a inata indole do dnimo [ Gemiitsanlage]
por meio da qual a natureza dé regra a arte” (AA 05: 307.11-12). De inicio, essa afirmagéo caracteriza o
trabalho realizado pelo individuo genial, o qual produz, sem ser capaz de explicar precisamente como,
obras que se tornarao modelos para a posteridade. E nesse sentido que a natureza nele, ou seja, a disposicao
particularmente favoravel de suas faculdades animicas cria regras exemplares para a arte — regras que nao
se deixam, na verdade, expressar por meio de conceitos particulares."

Por um lado, portanto, o génio deve ser contraposto, como sugere Kant, “totalmente ao espirito de
imitagio” (AA 05: 308.20-21). Como seu produto nio pode ser concebido como simples aplicagao
de regras determinadas, ele jamais resulta meramente escolar. Por outro lado, o belo artistico sempre
pressupde um conceito daquilo que o objeto deve ser, de modo que nio é possivel subverter as suas
normas de composi¢ao a ponto de que ele ndo possa mais ser reconhecido como arte. Segundo o filésofo,
hd sempre “algo coercitivo [ Zwangmipig] ou, como se diz, um mecanismo (por exemplo, na poesia a
corregio e a riqueza da lingua, do mesmo modo a prosédia e a métrica), sem o qual o espirito [...] ndo
teria nenhum corpo, evaporando-se completamente” (AA 05: 304.18-23). A doutrina exposta na terceira
critica advoga, desse modo, um equilibrio entre originalidade e academicismo de que dé testemunho a
conhecida adverténcia do §47 contra o mau gosto de crer desfilar melhor em um cavalo colérico do que
em um cavalo treinado."

Ora, esse equilibrio ganha, me parece, uma adequada tradugao transcendental por meio da nogao de
inconformidade a fins com fim - visto que, nesse caso, preserva-se a conformidade a fins que caracteriza
toda arte, embora de modo dissimulado. Em ultima analise, o trabalho do génio consistiria, assim, em gerar
essa forma que permite manter ocultos os fins a que o objeto é efetivamente conforme, evitando que ele
seja percebido como meramente académico.'® Obtém-se, entio,

toda a corregdo no acordo com regras segundo as quais unicamente o produto pode se tornar o que deve ser; mas
sem minuciosidade [Peinlichkeit], sem que transpareca a forma escolar, i. e., sem mostrar qualquer vestigio de que a
regra tenha pairado frente aos olhos do artista e posto grilhdes em suas faculdades do 4nimo” (AA 05: 307.03-08).

Aideia de inconformidade a fins com fim também permite uma compreensao melhor do que Kant entende
por arte mecanica e arte estética. Como indicado mais acima, a classificagio proposta no §43 distingue-as,
inicialmente, de modo essencial, na medida em que a segunda comporta, em relagao a primeira, o propésito
adicional de despertar prazer. Essa posi¢ao, entretanto, parece ser revista no §47, onde se afirma que toda
arte bela pressupoe algo de mecénico:

Embora arte mecéinica e arte bela sejam bem distintas uma da outra, a primeira como mera arte da diligéncia e do
aprendizado, a segundo como arte do génio, nao ha contudo bela arte em que algo mecanico que pode ser apreendido
e seguido segundo regras, portanto algo escolar, nio perfaca a condigio essencial da arte (AA 0S: 310.06-11).

Nessa passagem, a arte mecénica ¢ caracterizada como arte escolar — arte, portanto, onde os fins a que o
objeto é necessariamente conforme nio estao satisfatoriamente obscurecidos. A distingao em relagao a arte
bela ndo seria, portanto, essencial, mas de grau, a saber, conforme a propor¢ao em que a tarefa de produzir
inconformidade a fins com fim fosse mais ou menos bem sucedida. Teriamos, assim, o artista diligente e
sem talento, cujo produto satisfaz integralmente as normas de sua composigao mas exibe ostensivamente
0 mecanismo que estd posto como seu fundamento; o génio, que é capaz de ocultd-lo melhor; e aquele
que, por ter levado longe demais esse propdsito, termina como cavaleiro de montarias encolerizadas.'®

Concluo, desse modo, que malgrado as pretensdes sistemdticas de Kant a nogio de conformidade a fins
sem fim ndo se aplica, na terceira critica, a todo o &mbito do gosto. Ela se mostra inadequada para explicar
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0 ajuizamento da bela arte, a qual é sempre, como vimos, determinada por um conceito daquilo que o
objeto deve ser. Se Kant buscara carcaterizd-lo, no terceiro momento, como um caso imperfeito do juizo
de gosto de modo geral, essa posigao é revisada nos pardgrafos finais da “Analitica” em duas direges. Em
primeiro lugar, porque nao se pensa mais em afinalidade, o que nio ¢ possivel, mas na capacidade que o
génio detém de ocultar fins que estio sempre presentes na obra — ou, para empregar a expressao que cunhei
nesse trabalho, de produzir a forma de uma “inconformidade a fins com fim”. Em segundo lugar, na medida
em que a nogao de impurezas judicativas restringe-se aqui, correlatamente, a perfeicio quantitativa, ou
seja, aos juizos sobre entes naturais em que se leva em conta uma representacio do ideal da espécie, tais
como aqueles acerca da beleza de homens ou cavalos.

NOTAS

1. Acomplexa diferenca entre beleza livre e beleza aderente - introduzida no terceiro momento da “Analitica do belo”
mas recorrente, ainda que de modo menos explicito, também nos pardgrafos que discutem a arte e o génio — vem
desafiando os comentadores de Kant hd pelo menos quatro décadas. Embora nao caiba abordé-la em profundidade, as
reflexdes que proponho aqui certamente sofreram influéncia dessa tradigio critica. Entre os trabalhos mais importantes
especificamente consagrados & discussio do tema encontram-se os de SCARRE (1981), WICKS (1997), ALLISON
(2001, pp. 138-143), MALLABAND (2002), GUYER (2002) e SCHAPER (2003 ). Para abordagens mais recentes
ver RUEGER (2008) e HEYD (2012).

2. Todas as tradugbes empregadas nesse artigo sao de minha autoria.

3. Como sugere Rudolf Liithe (1984), “a experiéncia de uma conformidade a fins (especifica em cada caso) estd no
fundamento da compreensio da natureza (animada, organica) do mesmo modo que na vivéncia do belo natural e
artistico que culmina em um juizo de valor estético “ (p. 66).

4. “Conforme a fins chama-se contudo um objeto [ ... ], mesmo que sua possibilidade nao pressuponha necessariamente
arepresenta¢ao de um fim, meramente porque sua possibilidade s pode ser explicada e concebida por nds na medida
em que admitimos como seu fundamento uma causalidade segundo fins, i. e., uma vontade que a tivesse ordenado
segundo arepresentagdo de uma certa regra. A conformidade a fins pode, portanto, ser sem fim, na medida em que nao
colocamos as causas dessa forma em uma vontade e, entretanto, s6 podemos tornar concebivel para nés a explicagao
de sua possibilidade na medida em que a deduzimos de uma vontade” (AA 05: 220.17-26).

5. Cf. AA 05:224.05-31. O tema é retomado no §51, onde a arte dos sons e cores é caracterizada, na classificagao
apresentada por Kant, entre aquelas pertinentes ao “belo jogo das sensagdes”. Cf. AA 05:324.13-325.21.

6. A célebre passagem do §52 que discute a tragédia como arte mista confirma essa leitura. Ali, Kant afirma que “em
toda bela arte o essencial consiste na forma, que é conforme a fins para a contemplagéo e o ajuizamento [...]; e ndo na
matéria da sensagdo (no atrativo ou na comogio) em que se visa apenas ao gozo — o qual nada deixa a ideia, tornando o
espirito embotado, o objeto pouco a pouco enojante e o nimo instavel [launisch] e insatisfeito consigo mesmo [ ...]”
(AA 0S: 325.35-326.09). Robert Wicks (1997) sugere que “Kant nao percebe qualquer conflito fundamental entre os
prazeres estéticos do belo e da sensagio, pois reconhece que o prazer da sensagao pode aumentar a nossa sensibilidade
para o prazer da beleza” (pp. 387-388). O caso dos juizos que envolvem a nogao de perfeicio seria, por outro lado, mais
problemtico, pois “as condigdes para o prazer estético parecem impedir as condigdes para o prazer cognitivo” (p. 388). Essa
leitura pde de ponta & cabeca o espirito do terceiro momento, na verdade bem mais permissivo com relagao a impurezas
de ordem racional do que de ordem sensivel, como discutirei em seguida. Em minha opinido, Kant menciona o caso do
atrativo que contribui para o cultivo do gosto apenas como uma excegao a regra geral de que o prazer de origem sensorial
prejudica a pureza dos juizos estéticos, e porque deseja contrapd-lo ao da comogao, que ndo possui sequer essa vantagem.

7. Cf. AA05:227.15-24.
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8. Kant também contrasta a agrimensura e a geometria na Segao I. Cf. AA 05: 172.37-173.03.
9. Guyer (1978, pp. 591-592) explora em detalhe as dificuldades implicadas por essa definicdo de arte estética.
10. Cf.AA 05:305.20-23.

11. Porisso, interpretar sem maiores qualificagdes o que Kant afirma no terceiro momento como se fosse necessério
deixar de lado quaisquer aspectos finalisticos na avaliagao da beleza é apenas um desvio em rela¢io ao desafio que é
colocado pelo caso da arte. Guyer, por exemplo, afirma que “um objeto ndo precisa ser classificado, ou considerado
como uma instancia de uma classe ou tipo para ser aprovado ou julgado belo” (1977, p. S5). Mas isso é precisamente
0 que ndo se pode evitar no caso dos objetos artisticos.

12. Nesse sentido, Denis Dutton tem razao ao afirmar que, apds as dificuldades enfrentadas no terceiro momento
no tratamento da arte, “Kant finalmente chega a posicao, no §48 [ ...], de que foda beleza artistica é beleza dependente”
(1994, p. 230). Para uma leitura que rejeita completamente a nogao de beleza livre, ver MCADOO (2002), para
quem “o conceito kantiano inicial de ‘beleza livre’ parece compartilhar o mesmo tipo de inocéncia de sualeve pomba
alada da primeira critica, que acredita que seu voo livre seria ainda mais livre no espago vazio — ou seja, uma visio da
percepgao como ‘olho inocente’ que nao pode, em dltima andlise, ser sustentada exceto como um ideal ‘regulativo’
para encorajar a abertura [openness] em direcdo ao objeto, especialmente quando ele exemplifica as inovagdes do
génio que quebram regras” (p. 451).

13. “[...] o produto de um génio [...] ¢ um exemplo nio para a imitagio (ou entio estaria perdido aquilo que é nele
génio e que perfaz o espirito da obra), mas para a sucessio por um outro génio, o qual é assim despertado para o
sentimento de sua prépria originalidade, para exercer aliberdade da coer¢ao de regras na arte de modo que ela mesma
obtenha por meio disso uma nova regra através da qual o talento se mostre exemplar” (AA 0S5: 318.08-15).

14. Cf. AA 05:310.17-20.

1S. Durante a sessao de debates acerca desse trabalho no 13° Congresso Internacional da Associagao Brasileira de
Estética, Giorgia Cecchinato e Ulisses Vaccari apontaram que a forma da inconformidade a fins gerada pelo génio
poderia ser associada a producao de ideias estéticas, conforme a doutrina exposta no §49. Essa aproximagao me parece
bastante pertinente, embora nio possa explora-la aqui. Adicionalmente, Paul Guyer observa (1977, pp. 63-64) que,
como “os conceitos envolvidos nas ideias estéticas sdo primariamente conceitos morais”, o multiplo da imaginagao
nesse caso ‘requer a entrada, na teoria da harmonia das faculdades, de uma faculdade excluida de qualquer papel na
‘Analitica do belo’ — a faculdade de conceitos morais, ourazdo”. Outraindicagio promissora cuja abordagem excederia
o escopo desse trabalho consiste em investigar em que medida esse novo papel da razio diz respeito, precisamente,
a possibilidade de ocultar os fins na forma.

16. Como aponta Peter Lewis (2005, p. 140), Kant menciona ainda um quarto caso: aquele que consiste em

“macaquear” [ Nachiffung] o estilo do verdadeiro génio, copiando o seu espirito de originalidade sem possuir o talento
para tal (cf. AA 05: 318-319).
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Resumo: O artigo analisa a finalidade interna da arte, ou seja, como ela se estrutura, que tipo de relagdo ha entre
suas partes e sua origem comum com a forma geral do ajuizamento estético. O argumento principal, seguindo as
teses expostas na Critica da Faculdade do Juizo de Kant, é que as caracteristicas do juizo sobre o belo encontram
na arte um “caso de aplicacao” compativel uma vez que as estruturas formais de ambos coincidem. Na producao da
arte, quem realiza tal coincidéncia, na peculiar definicdo de Kant, é o génio.

Palavras-Chave: Arte; finalidade; Kant; génio; juizo estético; beleza.
Is it possible an aimless art?

Abstract: This paper examines the internal purposiveness of art which is how art is structured, what kind of relationship
there is between its internal parts, as well as its common origin with the general form of aesthetic judgment. The main
argument, according to the theses found in Kant's “Critique of Judgment”is that the characteristics of the judgment
of beauty find in art a compatible “application case” since their formal structures coincide. In the production of art,
the one who makes such a coincidence is the genius, according to Kant's peculiar definition.

Key-words: Art; purposiveness; Kant; genius; aesthetic judgment; beauty.

A questao proposta no titulo ¢, a0 mesmo tempo, simples e complexa. Simples, pois podemos responde-la
de modo simples. A resposta seria um ébvio “ndo”. Se a arte é um fendmeno ou um conjunto de objetos
que passou a existir, tendo um principio, entao, terd um fim. Como todo evento histérico, a arte teve um
inicio no tempo e, portanto, fatalmente, cessard. Nao ha como compatibilizar historicidade e eternidade.
Entretanto, anogio de “fim” no se restringe a “encerramento”. Lalande (1993, p. 411) sugere, no minimo,
seis sentidos diferentes para a palavra “fim” quando a examinamos de acordo com sua origem latina (Finis).
“Fim” pode assumir as seguintes variagdes semanticas: a) a cessagao de um fendmeno no tempo, o ponto
onde se para, o oposto do comeco; b) a perfeicio daquilo que se pretendia realizar; c) a prépria coisa que
se pretende realizar; d) a ideia do objetivo; a intengio; e) o sentido para o qual uma tendéncia se dirige;
f) o destino ou a destinagao de um ser.

Além dos sentidos apontados acima, hd ainda um outro, que é particularmente inspirador para a reflexao
que apresentaremos na sequéncia. O préprio Lalande (1993, p.411) chama a atengio que no vocibulo
latino Finis, também estd o sentido de limite, de fronteira, de terminagao. Isso remete ao deus romano
Terminus, que era personificado num poste ou busto colocado entre propriedades, demarcando os
terrenos. Fim entao, pode significar uma linha de limite, um marcador a partir do qual a fronteira se define.
E exatamente com essa conotagio que a pergunta do titulo foge da obviedade e ganha a complexidade que
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pretendemos trabalhar aqui. Perguntar se é possivel haver arte sem fim nio é perguntar imediatamente
sobre o momento historicamente localizado em que a arte vai sair de cena; é, sim, perguntar sobre o que
constitui propriamente a fronteira entre a arte e os demais objetos.

Uma das consequéncias da alteragdo de rota da pergunta é empurrar para o centro do debate o tema
das finalidades internas da arte, como ela se estrutura, que tipo de relagao se estabelecem entre as partes
e que tipo de for¢a a gerou. Por outro lado, discutir as finalidades externas da arte, como o seu valor, sua
utilidade e seus objetivos, passa para um segundo plano. E claro que a arte, em sua histéria, assumiu
diversos papéis “externos, servindo desde espago para brincadeiras (jogos), comunicagio de ideias e até
para o desenvolvimento de habilidades motoras e atividades de concentragao. Uma obra de arte, do mesmo
modo que uma teoria cientifica, também permitiria construir associagoes, distingdes e categorizagoes,
contribuindo para a organizagio da nossa experiéncia com as coisas, CONosco mesmos e com os outros
(GOODMAN, 1968). Além disso, a arte também possui o poder de vivificar juizos, produzir sensagdes
e sentimentos, desencadeando prazer ou desprazer.

Para compreender o nutcleo dessa diversidade de poténcias é preciso examinar sua constitui¢do interna,
para a forma como as partes se conectam formando a estrutura que chamamos de arte. Na argumentagio
que segue, operamos com a hipétese de que as teses expostas na Critica da Faculdade do Juizo (CFJ)
oferecem as ferramentas conceituais para deslindar a estrutura interna da composigao artistica e sua raiz
comum com a forma geral do ajuizamento estético. O argumento principal é que as condi¢des postas ao
juizo de gosto sobre o belo encontram na bela arte um “caso de aplicagao” compativel uma vez que as
estruturas formais de ambos coincidem. Na produgao da arte, quem realiza tal coincidéncia é o génio, na
peculiar defini¢do proposta por Kant.

1. Das distincdes entre “conformidade a fins” (Zweckmiissigkeit) e “fim” (Zweck)

Na Introdugao da CFJ, Kant aponta que o prazer deve ser tomado em duas acep¢des diferentes: um prazer
“tedrico” (reflexivo), que acompanha os juizos teleolégicos, e um prazer genuinamente estético. O prazer,
neste segundo caso, desempenha o papel de indice, de sinal da beleza'. A primeira manifestagao do prazer
(tedrico-reflexivo), ainda que, de alguma forma, esteja ligada ao entendimento, ndo pode ser buscada no
encontro das intui¢des sensiveis com os conceitos puros, o qual é simplesmente espontineo. O prazer, no
contexto tedrico, apareceria quando a criagdo de um universal pela faculdade do juizo reflexivo coincidisse
com uma possibilidade objetiva de unido das leis empiricas:

Por sua vez, a descoberta da possibilidade de uniao de duas ou vérias leis da natureza empirica, sob um principio
que integre ambas, é razdo para um prazer digno de nota, muitas vezes até de uma admiragao sem fim, ainda que
o objeto deste seja bastante familiar. (CFJ, Int. B XL, p. 31).

Poderfamos chamar isso de “prazer do conhecimento”. Enquanto na atividade esponténea do entendimento
reina um “certo tédio”, no processo reflexivo a possibilidade de concord4ncia da unidade imaginada com
a unidade realizada objetivamente causa expectativa. Se a concordincia acontece, experimentamos um
sentimento de prazer; do contrdrio, a frustragio é desprazerosa. Esse prazer é o sinal do progresso no
conhecimento da natureza e, a0 mesmo tempo, é um sentimento de satisfagao conosco mesmos pelo uso
bem-sucedido de nossas capacidades cognitivas.

Existe, no entanto, um outro tipo de prazer. Trata-se do prazer propriamente estético. Para Kant, tal
prazer deveria ser definido como “aquilo que na representagio de um objeto é meramente subjetivo, isto &,
aquilo que constitui a sua relagdo com o sujeito e nio com o objeto” (CFJ, Int. B XLII, p. 32). O prazer (ou
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desprazer) que se liga a representagio estética nao reverte em fonte de conhecimento, ainda que possa ser
até efeito de um conhecimento qualquer. O prazer estético exige, por assim dizer, a suspensao da atividade
objetivadora e teleoldgica.

O sentimento de prazer (ou desprazer) estético nada diz do objeto — ¢ pura sensagio experimentada
pelo sujeito ao representar para si mesmo um objeto. Isso aponta para um deslocamento da argumentagao
kantiana no que diz respeito a aplicabilidade dos juizos reflexivos. Até a parte V da Introdugao, tais juizos eram
demonstrados como relevantes para as tentativas de sistematicidade cientifica e para o problema especifico
da teleologia. Agora, no entanto, o principio transcendental dos juizos reflexivos aparece em unidade com o
sentimento do prazer estético. Na impossibilidade de o ajuizamento estético (reflexivo) atingir o contetdo
do objeto, o argumento kantiano toma a via do que tem sido denominado de “formalismo estético™.

O que Kant apresenta na “Introdugao” parece resolver melhor aquilo que torna juizos teleoldgicos e estéticos
modalidades de juizos reflexivos do que propriamente determinar as suas diferengas e especificidades. Para
encontra-las precisamos avangar na diregao do terceiro momento da “Analitica do belo”, onde Kant desenha
um argumento essencial: a conformidade a fins dos juizos estéticos subsiste sem a representagao de fins, mas
com a convicgao de se tratar de uma relagio que aponta para um fim. E preciso verificar isso mais de perto.

Para Cassirer (1993), o aspecto de onde Kant parte na analise da formagao individual do real é o conceito
de adequacdo ao fim (conformidade a fins). Diferentemente da nogao atual, que se relaciona com aideia de
um fim consciente, uma criagao intencional, o uso linguistico da expressao conformidade a fins no contexto
kantiano, muito de acordo com o sentido usual do século XVIII, refere-se a coordenacao das partes de um
todo multiplo para formar uma unidade. Néo se trata de uma justaposicio de partes, uma ao lado da outra,
mas, sim, de uma relagao que “faz com que o todo se converta de um simples conglomerado em um sistema
harmoénico, em que cada membro tem uma fungio prépria e peculiar e todas essas fun¢des guardam entre
si tal harmonia que se unem em uma obra total unitaria e em uma significagao de conjunto” (CASSIRER,
1993, p.337). Ao contrario da metafisica tradicional, que via na conformidade a fins um trago ontolégico
que ordenava e regulava as leis particulares, para o projeto critico kantiano nao se trata de uma forma da
realidade, mas da forma dos nossos conceitos em geral.

O fato de nossa capacidade cognitiva precisar pressupor, para sua prépria operagao, uma conformidade
a fins para compreender campos da experiéncia ja estd claro. O problema aparece nos juizos estéticos:
como pensé-los unidos ao principio da conformidade a fins se, por principio, recusam qualquer fim, seja
ele objetivo (tedrico)* ou subjetivo (agradével)? A resposta kantiana é, no minimo, intrigante:

Logo, nenhuma outra coisa sendo a conformidade a fins subjetiva na representagao de um objeto sem qualquer
fim (objetivo ou subjetivo), conseqiientemente a simples forma da conformidade a fins na representagao, pela
qual um objeto é dado, pode, na medida em que somos conscientes dela, constituir a complacéncia, que julgamos
como comunicével universalmente sem conceito, por conseguinte, o fundamento determinante do juizo de gosto.
(CFJ,§ 11,B 35, p. 67).

A citagdo contém elementos decisivos e, por isso, é conveniente dividirmos a continuidade da argumentagao
em dois momentos: o primeiro (i) deve diferenciar conformidade a fins de fim e o segundo (ii) deve
demonstrar que a conformidade a fins, enquanto fundamentadora do juizo estético, é simplesmente formal.

(i) A definigdo de fim (Zweck) aparece na CFJ na perspectiva da articulagdo entre causa e efeito. Entio,
“fim é 0 objeto de um conceito, na medida em que este for considerado como a causa daquele (o fundamento
real de sua possibilidade)” (CFJ, § 10, B32, p. 64). E preciso registrar que a abordagem do que seja fim
atende a propésitos transcendentais e nao pressupde algo empirico (como é o caso do sentimento de prazer
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imediato). Estamos pensando um fim quando nio estamos pensando somente o objeto, mas o préprio
objeto (forma e existéncia) como um efeito (Wirkung). Um fim aparece, em outras palavras, quando a
representacao do efeito determina o modo como compreendemos a causa.

J4 aconformidade a fins (Zweckmiaissigkeit - forma finalis) é definida como “a causalidade de um conceito
com respeito a seu objeto” (CFJ, § 10, B 32, p. 64), ou seja, ter um fim significa ao objeto dever ao conceito
desse fim ndo s a forma como a propria existéncia. Por sua vez, ser conforme a fins significa uma relagao
bem mais enfraquecida e diz respeito a possibilidade de se pensar um objeto, agao ou estado de 4nimo
admitindo como fundamento uma causalidade segundo fins, isto é, “uma vontade que a tivesse ordenado
desse modo segundo a representacdo de uma certa regra” (CFJ, § 10, B 33, p. 65). Mais uma vez, aqui
se explicita um recurso bastante comum na CFJ, a analogia. Ser conforme a fins significa comportar-se
como se houvesse uma regra sendo seguida. Nao se trata de uma regra objetiva, mas de um pressuposto
da operacao reflexiva. As consequéncias disso deverao ser exploradas mais adiante.

O vinculo entre finalidade (conformidade a fins) e sentimento do prazer é mais um sinal de um dos polos
de sustentacdo do projeto critico: a garantia da objetividade na articulagio entre sujeito transcendental e
sujeito empirico. Ainda que, no contexto estético, ndo ocorra uma articulagao que va produzir juizos validos
objetivamente, 0 que acontece ¢é o delineamento que permita pensar os juizos estéticos como universais,
ou melhor, subjetivamente universais.

Tanto no 4mbito tedrico, como no pritico ou estético, o esfor¢o kantiano tem inicio sempre com o
procedimento analitico, que visa, por assim dizer, “depurar” os tragos da experiéncia meramente particulares
ou empiricos. Resta saber, como pensar relagoes finalisticas sem, a0 mesmo tempo, pensar um fim que as
sustente?

A conformidade a fins pode, pois, ser sem fim, na medida em que niao pomos as causas desta forma em uma
vontade, e contudo somente podemos tornar compreensivel a noés a explicagio de sua possibilidade enquanto
deduzirmos de uma vontade. Ora, nio temos sempre a necessidade de descortinar pela razdo [einschen] (segundo a
sua possibilidade) aquilo que observamos. Logo, podemos pelo menos observar uma conformidade a fins segundo
a forma — mesmo que nio lhe ponhamos como fundamento um fim — como matéria do nexus finalis — e nota-las
em objetos, embora de nenhum outro modo senio por reflexao. (CFJ, § 10, B 34, p. 65-66).

(ii) Podemos, a partir dessa citagdo, levantar a suspeita de que, por trds da complexidade da exposigio
kantiana se esconde uma intuigao relativamente simples: em algumas experiéncias que fazemos com o
mundo (de modo especial com a natureza e com a arte) podemos “sentir” que os objetos sio representaveis
como se fossem formalizados de acordo com principios organizativos (regras). Esse “sentir” ndo é algo
que a atividade de “descortinar pela razao™ pode explicar ou apresentar os mecanismos objetivos de tal
ordenamento. E um evento que ocorre num terreno desinteressado, mas que produz no sujeito um estado
de prazer. Por esse motivo, beleza ¢ algo sentido como a “forma da conformidade a fins de um objeto, na
medida em que ela é percebida nele sem representacio de um fim”. (CFJ, § 17, B 61, p. 82).

A essaaltura é preciso apresentar melhor um paradoxo que brota dos raciocinios kantianos. A argumentagao
delineada na “Analitica” parecia deixar bastante explicito que o exercicio do gosto é marcado totalmente
pela transposi¢io em juizo de um sentimento de prazer ou desprazer vivenciado pelo sujeito. E preciso levar
em conta, porém, o grau de dificuldade em compatibilizar a tese subjetivista da “Analitica” com o que estd
sendo exposto na “Introdugao” sob o conceito de reflexao. Qual seria a alternativa, entao? Temos adotado a
interpretagdo de que o ajuizamento de gosto tem um sentido mais profundo, que nio se esgota no terreno
estético, mas “presta servi¢o” ao campo moral (liberdade) e cognitivo. Isso implica aceitar que deve haver “algo
mais’, algo de objetivo, enquanto “valor” que um objeto mesmo deva possuir — e que realize objetivamente
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a conformidade a fins - para sustentar a “raiz comum” que hd entre a harmonia das faculdades cognitivas e
a organizacdo da propria natureza. Isso poderia ser exposto no seguinte teorema: na acepgao de Kant, os
juizos de gosto sé se realizam na medida em que, num determinado sentido, a beleza fosse uma natureza ou
constituicao (Beschaffenheit) objetiva do objeto. O sentido determinado nio deve aqui ser compreendido
como um conceito, padrao ou qualidade empirica, mas como, simplesmente, uma condi¢ao formal.

Nas palavras de Kulenkampff (1992, p. 16), um objeto conforme a fins (mas sem fim) pode ser descrito
como uma estrutura integrada,

[...] na qual todas as partes ou elementos combinam de tal maneira ou formam um todo de maneira que nio
se pode omitir nem acrescentar nada sem destruir a totalidade. Tudo combina e se integra como se tivesse sido
organizado com vistas a fins; e, ndo obstante, essa integragdo nao deriva da determinagao do fim da coisa ou da
determinacio da funcao dos elementos. Pode-se perceber a forma da conformidade a fins, isto ¢, a beleza, por
exemplo, em objetos da natureza, sem que haja a necessidade de introduzir aqui o mais ligeiro conceito de um fim
ou de uma fungao de um 6rgao.

A beleza de um objeto é a sua forma (Gestalt), ou, simplesmente, a forma da conformidade a fins. Tal
estrutura formal nao pode ser descrita ou conhecida; é apenas e tio-somente algo que podemos “sentir”
num objeto. Por que sentimos isso na presenga do objeto permanece, em tltima anélise, um mistério. O
exemplo de Kant é bastante eloqiiente:

Flores sao belezas naturais livres. Que espécie de coisa uma flor deva ser, dificilmente o saberd alguém além do
botanico; e mesmo este, que no caso conhece o 6rgao de fecundagio da planta, se julga a respeito através do gosto,
nao toma em consideragio este fim da natureza. (CFJ, § 16, B 49, p.75).

Mais uma vez, o exemplo procura garantir uma distdncia segura entre cognicao e gosto. Entretanto,
poderiamos argumentar na dire¢ao contraria perguntando: se a forma da conformidade a fins é uma qualidade
objetiva e se nosso juizo acerca da beleza se refere a esse estado de coisas objetivo, por que tal conceito nao
poderia servir de critério (objetivo) para distinguir o belo do nio-belo? Ou, em outras palavras, por que os
juizos estéticos nao poderiam ser uma modalidade dos juizos cognitivos? A explicagao dos juizos estéticos
por essa via é invidvel por dois motivos basicos. O primeiro, porque os juizos de gosto sio singulares, ou seja,
o adjetivo belo s6 ¢ aplicével com legitimidade ao objeto que estd sendo representado naquele momento.
Nao é possivel autorizar, com base nessa experiéncia singular, que os préximos objetos da mesma classe
sejam portadores de beleza. Como indica Kulenkampff (1992, p.17), “¢ certo que qualidades estéticas como
a da beleza sao naturezas dos objetos, mas elas ndo sdo qualidades essenciais das coisas: elas nao estio ligadas
ao seu conceito” (grifo do autor). As qualidades estéticas sio qualidades formais e nao se segue “como” elas
serdo realizadas em cada caso particular. Cada objeto pode, por assim dizer, realizar a beleza de infinitas
maneiras. Podemos dar razao a Kant, portanto, em sua ideia de que ndo pode haver nenhum principio
objetivo para o gosto, embora a beleza possa ser compreendida também como uma qualidade objetiva. O
segundo motivo pelo qual juizos estéticos nao podem ser confundidos com cognitivos é que a instdncia
decisiva para o nosso ajuizamento sobre o belo é a evidéncia subjetiva do nosso sentimento de prazer ou
desprazer. A “constatagao” da beleza é uma experiéncia totalmente dependente do ato da percepgao e, como
jé explicamos anteriormente, da mobiliza¢do harmonica das faculdades da imaginagao e do entendimento.

Temos chegado a um ponto decisivo agora: a questdo da evidéncia subjetiva do sentimento de prazer (ou
desprazer) e sua compatibilidade (coincidéncia) com certas estruturas formais dos objetos. J4 referimos que
o particular estado de 4nimo (Gemiit) na percepgio do belo ndo é o mesmo por ocasido do conhecimento
determinado; entretanto, o jogo livre das faculdades, assim como ocorre no conhecimento determinado,
também permite a congruéncia de operagdes (Leistungen). Isso significa que o jogo livre das faculdades é
um modelo do conhecimento em geral (CFJ, § 9, B 28, p. 61). O prazer, entdo, é mais que forma de percepciao
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do belo, mas uma consciéncia de que o livre-jogo das faculdades de conhecimento preenche o modelo e
conhecimento em geral. Isso faz da beleza um sinal de algo que nos poe além de uma experiéncia restrita ao
campo estético-subjetivo e nos aproxima dos velhos problemas da dedugio transcendental da CRP. A beleza
é o sinal que a natureza, através da forma do objeto, se d4, a partir dela mesma, ao conhecimento em geral.
Seguimos, nesse particular, a afirmagio de Kulenkampft (1992, p.22), de que as coisas se passam como se, no
belo, a natureza nos assegurasse da sua cognoscibilidade ou, em outras palavras, “como se o belo da natureza
fosse um penhor dado anés pela propria natureza, um penhor de que como seres necessitados de conhecimento
haveremos de poder satisfazer a nossa necessidade de conhecimento também no concreto e no singular”

2. Génio, arte e natureza

E como a arte pode ser posicionada na equagao formal descrita acima? Como compatibilizar as exigéncias
de uma experiéncia com a natureza, cuja conformidade a fins independe da interven¢ao humana, com um
objeto que deve sua origem a uma vontade racional? A existéncia ou ndo de uma teoria da arte na CFJ é
assunto de constante debate na literatura secundaria sobre Kant. Segundo Kuypers (1972), por exemplo, a
interpretagao tradicional da CF] baseia-se num mal-entendido originado narecepgao imediata da obra — em
especial pela leitura de Schiller e, sobretudo, de Hegel. O que essas interpretagdes buscaram encontrar na
terceira critica, a0 mesmo tempo lamentando sua auséncia, foi uma filosofia da arte. Essa busca, de certo modo
infrutifera, ainda conforme Kuypers, (1972), bloqueou, desde o inicio, a possibilidade de se considerar a CFJ
como um todo acabado. A CFJ seria uma obra que reuniria sob o mesmo titulo reflexdes que interessariam
a estetas e filésofos da arte, por um lado, e a fisicos e bidlogos, por outro, ndo contendo uma estética no
sentido hegeliano de filosofia da arte, da obra de arte e do artista. E nao é raro encontrarmos na CFJ usos
bem distintos dos termos arte, obra de arte e artista daqueles usados por Hegel nas suas Vorlesungen iiber
die Asthetik. “Arte’, para Kant, significaria tudo aquilo que a mao humana realiza e “artista’, quem é capaz
de fazer algo. Ainda segundo Kuypers, parece evidente que as belas-artes ocupam importante espago na
primeira parte da CFJ, mas é evidente, também, que ndo ¢ seu assunto principal. A questao central seria a
teleologia, cujos conceitos deveriam resolver o problema do trénsito entre a razio teérica e a razao pratica, ou,
mais precisamente, a relagao entre natureza e liberdade. O exame dessa temética teria como pano de fundo
a concepgio de natureza como algo que o homem precisa pressupor (principio subjetivo) como “técnica”
(voltada a realizagio de certos fins). Tal seria 0 motivo por que, nas “Introducdes”™, os juizos reflexivos
funcionam como um “guarda-chuva” que abriga tanto a parte estética como a teleologica da critica.

Nao faltam razoes para a posi¢ao de Kuypers. Apresentamos acima argumentos demonstrando como a
CFJ se alimenta do propésito de desenvolver “garantias” para a compatibilizagao entre homem e natureza
(mundo), tanto do ponto de vista cognitivo quanto do moral. Tal leitura d4 os contornos de uma obra
voltada a um claro primado sistemadtico, capaz de integrar a experiéncia estética e o conhecimento da natureza
como organismo (teleologia) no interior do projeto critico-transcendental de filosofia. No entanto, afirmar
categoricamente que na CFJ nio é possivel encontrar uma filosofia da arte (em sentido amplo) parece-nos
demasiadamente radical. Além do mais, isso poderia desperdigar certas nogoes, carregadas de potenciais
explicativos a respeito da condigdo da arte, que insistem em brotar das paginas da CFJ, principalmente
quando Kant reflete sobre o papel do génio e sobre a relagao entre arte e natureza.

As pistas de como podem ser compreendidas as tensdes e distensoes entre arte e natureza ganham uma
formalizagao importante no titulo do pardgrafo 45 da CFJ: “Arte bela é uma arte enquanto ela a0 mesmo
tempo parece ser natureza”. Tal titulo indica algumas sutilezas. Em primeiro lugar, poderiamos imaginar
que a arte bela poderia ser aprazivel ao ajuizamento de gosto apenas enquanto nos remetesse a um modelo
original que sempre seria um produto da natureza. Mas isso ja foi demonstrado como invidvel; nao é esse
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o caminho que o “parecer ser” (zu sein scheinen) indica. Outra possibilidade, esta sim bem mais plausivel, é
que o paragrafo 45 estaria substituindo a imitagdo pela analogia®. O denominador comum da analogia entre
arte e natureza é a beleza. Ao introduzir na natureza mecénica e cega o principio da conformidade a fins, o
homem pode também compara-lo com a arte. Diante da arte bela, “[...] tem-se que tomar consciéncia de
que ele é arte e ndo natureza. Todavia, a conformidade a fins na forma do mesmo tem que parecer to livre
de toda coercao de regras arbitrarias, como se ele fosse um produto da simples natureza”. (CFJ, § 45,B 179,
p- 152). E como se existisse uma tensio constante entre o duplo movimento da consciéncia que realiza
a experiéncia estética: a conformidade a fins efetivamente presente na obra de arte (bela) é negada para
projetar, no seu lugar, uma conformidade a fins que um belo espetaculo da natureza suscitava (LEBRUN,
1993, p. 538). Essa tensdo na experiéncia com a arte bela, talvez pelos mesmos motivos da nossa relagao
prazerosa com o belo natural, nos arrebata e gera satisfacio: “A natureza era bela se ela a0 mesmo tempo
parece ser arte; e a arte somente pode ser denominada bela se temos consciéncia de que ela é arte e de que
ela apesar disso nos parece ser natureza” (CFJ, § 45, B 179, p. 152). A condigdo ¢é que a arte apareca “[...]
sem que transparega a forma académica, isto é, sem mostrar um vestigio de que a regra tenha estado diante
dos olhos do artista e algemado as faculdades de seu animo” (CFJ, § 45, B 180, p. 152).

Arte bela e natureza podem até ser semelhantes na aparéncia externa. Um pintor pode, por exemplo,
retratar com fidelidade uma paisagem natural ou um musico pode compor a partir do canto dos passaros,
mas ndo é por causa da perfeicdo dessa imitagao que natureza e arte se aproximam. A semelhanca deve ser
buscada na dindmica da produgao: exige-se que a arte nao reproduza a natureza, mas que produza como
ela, de modo origindrio e espontaneo. O problema, agora, é compreender a natureza interna dessa inten¢ao
indeterminada e espontinea que move o ato produtivo da arte bela, ou “como a imagina¢ao do artista pode
se subtrair ao constrangimento do entendimento a ponto de que seu trabalho adquira o aspecto de uma livre
criagio?” (LEBRUN, 1993, p. 538), ou, ainda, como a poiética pode se transformar em poética? A resolugio
das questdes assinaladas pode ser, a0 menos parcialmente, encontrada na nogio kantiana de génio (Genie):

Génio é o talento (dom natural — Naturgabe) que d4 regra a arte. J4 que o préprio talento enquanto faculdade
produtiva inata do artista pertence a natureza, também se poderia expressar assim: Génio é a inata disposi¢ao de
animo (ingenium) pela qual a natureza d4 regra i arte (CFJ, § 46, B 181, p. 153).

A tensdo entre “necessidade da regra” e “auséncia da ideia da regra” no ato poiético seria solucionada
pelo génio (Genie). Génio e regra relacionam-se, por um lado, de modo negativo: a atividade do génio
é indeterminada, ndo pode ser traduzida em processos de ensino e aprendizagem e excede a qualquer
prescri¢do; por outro, a mesma relagao pode ser vista de maneira positiva: a produgao artistica é um ato
livre, exemplar, que ndo permite uma apropriagao direta e que provoca “gratuitamente” o efeito da beleza.
A agao do génio de “dar aregra” pode ser interpretada, assim, como um “descobrir a regra” no préprio ato
de criagao. Toda a arte necessita de regras: “[...] ndo hd nenhuma arte bela na qual algo mecanico que pode
ser captado e seguido segundo regras, e portanto algo académico, nao constitua a condigao essencial da
arte” (CFJ, § 47, B 186). Para produzir a arte, algo tem de ser pensado como fim; do contrario, seria mero
acaso. Essa afirmacao parece conflitar com outra, posta logo antes: a “arte bela nao pode ter ideia da regra
segundo a qual ela deve realizar o seu produto”. (CFJ, § 46, B 182).

O conflito s se resolve quando se compreende o “dar a regra”, nao como um ato autdrquico do génio,

) )
produto de uma postura do “eu” — no sentido fichteano de consciéncia absoluta de si. Num sentido quase
oposto, é a natureza que, através do génio, dd regra a arte. O artista é, por assim dizer, um médium que a
natureza utiliza para a realizagdo de seus supostos fins. A natureza que age pelo génio é qualquer coisa
de, a0 mesmo tempo, racional e instintiva, algo que é consequente (enquanto ato produtivo), mas que
permanece indomével e indizivel.
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Além de incluir o momento da recep¢ao como trago fundamental da experiéncia estética, a CFJ nao se
furta de abordar as caracteristicas do objeto artistico e 0 modo como este pode ser objeto do ajuizamento
reflexivo estético. Diferentemente de outros artefatos, as obras de arte sao feitas como conformes a fins sem
arepresentagao de um fim (finalidade sem fim), algo que s6 ¢ possivel pelo talento do génio criador. Esse
talento aproximaria o ato da criagao da arte com a natureza e nao estaria sob o controle total da racionalidade
técnica, nem as regras dos seus produtos poderiam se transformar em um receituario. As obras do génio nao
sao governadas por principios ja estabelecidos, nem podem ser objeto de um juizo determinante porque
ndo constituem casos possiveis de regras a priori. Na auséncia de categorias estanques, tanto de produgao
quanto de interpretagio, cada obra (ou cada texto) é a exposigdo dessa falta essencial, desse inominével
sempre diferido dos critérios de legitimagao e comunicagio. Com respeito a pergunta que mobilizou o
artigo, abre-se, no horizonte da atuagio do génio, a possibilidade de uma resposta positiva, ao se substituir
o “fim” pela formal “conformidade a fins”, um tipo de agdo reduzida da subjetividade que parece antecipar
os rumos que a produgao artistica moderna e contemporanea acabou percorrendo.

NOTAS

1. Seguimos, aqui, as teses apresentadas por Jens Kulenkampft, apresentadas em Kants Logik des dsthetischen Urteils
(1978) e sintetizadas nos artigos “A légica kantiana do juizo estético e o significado metafisico do belo na natureza”
(1992) e “A chave da critica do gosto” (2001).

2. A denominagdo de formalismo estético atribuida a esse ponto da estética kantiana nio tem aqui nenhum tom
depreciativo ou restritivo. Kant, de fato, confia na ideia de que as qualidades estéticas dependem do ordenamento
formal de uma unidade percebida. No entanto, preserva um trago muitas vezes despercebido nas estéticas formalistas
contempordneas: conserva uma estreita conexao entre a experiéncia estética e as estruturas fundamentais do
conhecimento, sem, no entanto, reduzi-la a0 campo tedrico.

3. Um fim objetivo implicaria aceitar aideia de perfei¢ao ou conjunto de regras determinadas como fundamento dos
juizos estéticos. Um objeto seria ajuizado como belo ou ndo na medida em que se aproximasse do exemplar perfeito
ou obedecesse as regras estipuladas. O juizo estético nao se define por esse caminho.

4. “Descortinar pela razao” é a tradugao proposta por Valério Rohden para o verbo alemao einsehen, longamente
justificada na nota 45 de sua tradugio da CFJ.

S. Tanto na primeira como na definitiva.

6. Aanalogia é a estratégia mesma da faculdade do juizo reflexivo ao operar com o “como se”, delineando o que consiste
no principio da conformidade a fins. Uma definigao mais precisa de analogia vamos encontrar na nota referente ao
paragrafo 90: “A analogia (em sentido qualitativo) é a identidade da relagdo entre fundamentos e conseqiiéncias
(causas e efeitos), na medida em que tem lugar sem que consideremos a diferenca especifica das coisas, ou daquelas
propriedades em si que contém o fundamento de conseqiiéncias semelhantes (isto é, consideradas fora dessa relagio)”

(CFJ, § 90, B449, p. 304). A estratégia analégica é, portanto, um pano de fundo que acompanha todo o desenvolvimento
da CFJ (conforme B XXI - BXXIL, p. 21).
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