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Por que tantas pessoas ficam insatisfeitas com o que podem ver e
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RESUMO

GOMES, Guilherme Foscolo de Moura. A Faria do Comentario: hipertrofia hermenéutica
na era da mimesis. 2015. 173 f. Tese (Doutorado em Filosofia) — Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

Esta tese pretende discutir a histdria da modernidade como a historia do abandono do
corpo. A era moderna € a era da mimesis e, como tal, faz da interpretacdo um componente
necessario do horizonte histérico imposto por ela mesma. A interpretacdo veio para ficar: mas
as sucessivas tentativas de apropriacdo do mundo pelos conceitos anestesiaram os sentidos do
homem moderno. Os excessos hermenéuticos contribuiram para um empobrecimento
da experiéncia da arte. A pds-modernidade se abre, para nds, como um novo horizonte
historico, e oferta-se como oportunidade para recuperarmos aquilo que perdemos: 0
NOSSO COrpo, 0S N0SSoS proprios sentidos.

Palavras-chave: Presenca. Hermenéutica. Mimesis. Sistema da arte.



ABSTRACT

GOMES, Guilherme Foscolo de Moura. The All-Devouring Commentary: hermeneutic
hypertrophy in the age of mimesis. 2015. 173 f. Tese (Doutorado em Filosofia) — Instituto de
Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2015.

This thesis aims at discussing the history of modernity as the history of the abnegation
of the body. The modern era is the era of mimesis and, as such, it makes of interpretation a
necessary component of the historic horizon imposed through modernity itself. Interpretation
is here to stay: but the successive attempts of world appropriation by concepts anesthetized
the senses of the modern man. The hermeneutic excesses contributed to an impoverishment of
art experience. Post-modernity opens itself for us as a new historic horizon, offering the
opportunity to recover what we have lost: our body, our senses themselves.

Keywords: Presence. Hermeneutics. Mimesis. The Art system.
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INTRODUCAO

Ouvir o ruido

Nao me lembro se o ano era 2011 ou 2012, mas tive que passar na casa do meu
orientador, o Ricardo Barbosa, porque precisava da assinatura dele em algum documento. O
Ricardo toca contrabaixo muito bem e, na ocasido, como havia um violdo no sofa, comentei
com ele que eu também tocava. Decidimos tentar uma jam session. Afinamos os instrumentos
e eu comecei a ensaiar “Chega de Saudade”, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. O Ricardo
acompanhou — ou, pelo menos, tentou. Eu ndo tenho ritmo e, por completa inabilidade
minha, foi impossivel prosseguir. Agora vejam bem: eu estudei violdo, eu sei tocar o
instrumento, mas, estranhamente, eu sempre tive dificuldade em focar com. Qualquer um que
j& tocou com outras pessoas sabe que produzir musica em conjunto ¢ uma atividade muito
fisica, corporal. Vocé precisa sentir a musica e estar “afinado” com os outros artistas. A esfera
da teoria ¢ entdo bem delimitada: vocé estuda, vocé se prepara teoricamente, mas quando o
momento de fazer musica chega elas (as teorias) ndo podem estar no caminho. O proprio
pensamento ndo pode estar no caminho. Em tltima instancia, o corpo produz a musica. Isto
tudo ¢ maximizado no improviso, por exemplo, de um jazz. Se falta percep¢ao corporal torna-
se entdo impossivel tocar com. Esta percepcao sempre me faltou: mas como sintoma, a
sensagdo de que falta-nos corpo nao ¢ uma coisa particular, s6 minha. Ao contrario: ao mundo
moderno sempre faltou o corpo e, talvez por isso mesmo, sempre tenha lhe faltado um ritmo.

Ritmo: do grego rhythmos, a palavra tenta dar conta do movimento entre elementos
fortes e fracos, diferentes ou opostos. A vida moderna, a ela sempre nos referimos como um
barulhento devir, uma shakespeariana tempestade de som e furia: os ruidos vém das ruas, dos
carros e suas buzinas, as vozes das massas convertem-se numa estatica irritante de fundo, e ha
ainda os avioes, helicopteros, as maquinas (do trem a maquina de lavar as maquinas da
construc¢do civil), o aparelho de TV, o radio etc. Os ruidos remetem ao movimento de
destrui¢do/renovagdo em transito numa urbanidade moderna que se cumpriu como mundo.

Marx escreve em seu Manifesto Comunista: na vida moderna, “tudo o que era solido e estavel
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se desmancha no ar”.! Marx ndo falava ai especificamente dos ruidos, mas bem que poderia
estar falando! Baudelaire, em O Pintor da Vida Moderna, diz que “a modernidade ¢ o
transitorio, o efémero, o contingente, ¢ a outra metade da arte, sendo a outra metade o eterno e
o imutavel”.? E, claro, ha Walter Benjamin, que descreve o progresso da modernidade numa

bela passagem em “Sobre o Conceito de Historia™:

Ha um quadro de Klee que se chama Angelus Novus. Representa um anjo que parece
querer afastar-se de algo que ele encara fixamente. Seus olhos estdo escancarados,
sua boca dilatada, suas asas abertas. O anjo da historia deve ter esse aspecto. Seu
rosto esta dirigido para o passado. Onde nés vemos uma cadeia de acontecimentos,
ele vé uma catastrofe Unica, que acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as
dispersa a nossos pés. Ele gostaria de deter-se para acordar os mortos e juntar os
fragmentos. Mas uma tempestade sopra do paraiso e prende-se em suas asas com
tanta forca que ele ndo pode mais fecha-las. Essa tempestade o impele
irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto o amontoado de

ruinas cresce até o céu. Essa tempestade € o que chamamos progresso.3

Nao por acaso, foi no inicio do século XX que, na América (nos EUA), a musica
explodiu numa pletora de géneros e subgéneros.* John Cage, aluno de Arnold Schoenberg e
uma das figuras mais importantes na vanguarda musical do finado século XX, nos dd uma

pista do que pode estar acontecendo. Em Siléncio, publicado em 1961, ele diz:

Onde quer que estejamos, 0 que ouvimos ¢ majoritariamente ruido. Quando o
ignoramos, ele nos perturba. Quando o ouvimos, nés o achamos fascinante. O som
de um caminhdo a cinquenta milhas por hora. A estatica entre as estagdes. Chuva.
Nos queremos capturar e controlar esses sons, usa-los ndo como efeitos sonoros mas
como instrumentos musicais. Cada estadio de filme tem uma biblioteca de “efeitos
sonoros” gravados em filme. Com um fonografo de filme é possivel hoje controlar a
amplitude e a frequéncia de qualquer desses sons e dar a eles ritmos dentro ou fora
do alcance da imaginagdo. Com quatro fonografos de filme, podemos compor e

I MARX, Karl; ENGELS, Friedrich. Manifesto Comunista. Org. ¢ intr. Osvaldo Coggiola. Trad. Alvaro Pina.
Sao Paulo: Boitempo Editorial, 2007, p.43.

2 CHARLES, Baudelaire. Sobre a modernidade: o pintor da vida moderna. Org. Teixeira Coelho. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1996, p.26.

3 BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Trad.
Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo, Brasiliense, 1994, “Sobre o conceito de Historia”, p.226.

4 Para uma das narrativas mais vivas que ha por ai dessa historia, cf.: ROSS, Alex. The Rest is Noise: listening to
the twentieth century. New York: Picador, 2007.



13

executar um quarteto para motor explosivo, vento, batimento cardiaco, e

deslizamento de terra.’

Se levarmos as palavras de John Cage a sério, entdo todas as experiéncias musicais do
século XX passam a nos comunicar algo em comum: elas constituem tentativas desesperadas
de domesticagdo do ruido, de dar um ritmo a vida moderna, dar um ritmo, numa palavra, ao
mundo. Atesta isso, por exemplo, o experimentalismo em jazz de George Gerswhin na década
de 20: Rhapsody in Blue (1924) ou An American in Paris (1928) transpiram a modernidade
em cada poro. O ruido nunca foi tdo melddico. A inspiragao? Ora, veio numa viagem de trem

para Boston:

Foi num trem, com seus ritmos de ago, seu chocalhar estrondoso que muitas vezes ¢
tdo estimulante para o compositor... eu frequentemente ouco musica no coragao do
proprio ruido. E entdo de repente eu ouvi — e até mesmo vi no papel — a
construgdo completa da rapsddia do inicio até o fim. Eu a ougo como uma espécie de
caleidoscopio musical da América — do nosso vasto caldeirdo, da nossa vitalidade

nacional sem igual, da nossa loucura metropolitana.®

“Eu frequentemente oucgo a musica no corag¢dao do proprio ruido”: mas como podemos
nés também ouvir qualquer coisa do mundo que ndo — ruido? E possivel ainda, para nos,
herdeiros da modernidade, voltarmos a habitar este mundo? Recuperar os nossos corpos?
Vale lembrar: o ponto alto da modernidade foi a criagdo de um modelo de autorreferéncia
descorporificado. Para aproveitar a expressividade do Angelus Novus de Benjamin, a
modernidade ndo somente nos empurrou — como ao anjo da historia — em dire¢do a um
futuro em aberto que nunca pudemos determinar (mas esperavamos sempre poder alterar!);

nés também fomos, no processo, desprendidos do chdo, da matéria. Tornamo-nos, assim,

3 “Wherever we are, what we hear is mostly noise. When we ignore it, it disturbs us. When we listen to it, we
find it fascinating. The sound of a truck at fifty miles per hour. Static between the stations. Rain. We want to
capture and control these sounds, to use them not as sound effects but as musical instruments. Every film studio
has a library of ‘sound effects’ recorded on film. With a film phonograph it is now possible to control the
amplitude and frequency of anyone of these sounds and to give to it thythms within or beyond the reach of the
imagination. Given four film phonographs, we can compose and perform a quartet for explosive motor, wind,
heartbeat, and landslide.” CAGE, John. Silence. Middletown: Wesleyan University Press, 1961, p.3.

6 “It was on the train, with its steely rhythms, its rattle-ty bang that is often so stimulating to a composer... I
frequently hear music in the very heart of noise. And then I suddenly heard — and even saw on paper — the
complete construction of the rhapsody from beginning to end... I hear it as a sort of musical kaleidoscope of
America — of our vast melting pot, of our unduplicated national pep, of our metropolitan madness.” RON,
Cowen. “George Gerswhin: He Got Rhythm”. The Washington Post, 1998. Em: <http://
www.washingtonpost.com/wp-srv/national/horizon/nov98/gershwin.htm> Acesso em 25 de fevereiro de 2015.
Sobre Gershwin, cf. também: ROSS, Alex. The Rest is Noise: listening to the twentieth century. New York:
Picador, 2007, “Invisible Men: American Composers from Ives to Ellington”.
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espirito, fumo, olhos alados (como o olho de Alberti) desprovidos de sustancia material. Ora,
sem corpo nao ha sentidos: de modo que s6 nos restou um esfor¢o (fadado ao fracasso) de
apropriacdo do mundo naquilo que ele ndo se mostra — apropriagdo, portanto, conceitual.
Mas ao nos relacionarmos com o mundo assim — como mentes sem corpos — O que
deixamos sempre de lado ¢ a Unica coisa que dele se nos revela: seus componentes fisicos,
materiais, sensuais. A atividade conceitual do pensamento consiste, neste sentido, numa
espécie de anestésico. Neste momento estou assentado, escrevendo esta introducdo. Nao me
lembro que habito um corpo sendo pelo desconforto: as pernas ficam dormentes, as costas
doem, os olhos ardem etc. Mas entdo, anaisthesis: a atividade intelectual faz esquecer do
corpo. Torno-me, novamente, espirito — ghost in the machine cartesiano.

Recuperar o corpo ¢ a urgéncia que herdamos de uma modernidade nada corpoérea.
Nao deve surpreender, portanto, a nossa fixacdo contemporanea por zumbis (corpos sem
mentes) ou ainda a nossa atracao por op¢des musicais ritmicas como o funk, a musica techno,
synthpop, eletronica etc. Em “Contra a Interpretacdo”, um curto ensaio de 1969, Susan Sontag

chamou atengao para os efeitos deletérios de uma cultura excessivamente hermenéutica:

Interpretar ¢ empobrecer, esgotar o mundo — a fim de se estabelecer a sombra de
um mundo de “significados”. E transformar o mundo neste mundo. (“Neste mundo™!
Como se houvesse qualquer outro.) O mundo, o nosso mundo, estd esgotado,
empobrecido o suficiente. Fora com todas as duplicatas do mesmo, até

experimentarmos novamente mais imediatamente aquilo que temos.”

A pressuposicdo de que a superficie sempre esconde qualquer coisa como uma
“esséncia” é a caracteristica definidora da era moderna. E claro, como essa esséncia nunca se
revela para os sentidos, ela foi produzida em texto, em discurso. O resultado foi a duplicagao
do mundo numa contraparte pobre, porque imaterial, e que passamos a habitar (como espirito)
no lugar deste mundo, porque — no sentido literal da palavra — “superficial” demais para
noés. Dai porque Sontag pode dizer, um pouco mais adiante em seu ensaio, que interpretar ¢ “a

vinganga do intelecto sobre o mundo”.® Ora, se a interpretagdo é a vinganga do intelecto sobre

7 “To interpret is to impoverish, to deplete the world—in order to set up a shadow world of ‘meanings.’ It is to
turn the world into this world. (‘This world’! As if there were any other.) The world, our world, is depleted,
impoverished enough. Away with all duplicates of it, until we again experience more immediately what we
have.” SONTAG, Susan. “Against Interpretation”. In: SONTAG, Susan. Against Interpretation and other essays.
New York: Picador, 2001.

8 “In a culture whose already classical dilemma is the hypertrophy of the intellect at the expense of energy and
sensual capability, interpretation is the revenge of the intellect upon art. Even more. It is the revenge of the
intellect upon the world.” Ibidem.
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o mundo, a arte pode consistir numa tentativa de rea¢do do corpo contra o intelecto. Mas para
que isto ocorra, um novo relacionamento com a arte torna-se necessario: por mais contra-
intuitivo que seja, a tentativa de capturar um sentido para a arte implica uma espécie de
autoderrota. O motivo ja deve ser 6bvio: através dos conceitos € impossivel redescobrirmos o
corpo em sua sensualidade tatil. Vale entao o alerta de Jean-Luc Nancy em “The Birth to

Presence”:

A pobreza do pensamento € imposta, em face da filosofia e contra ela (mesmo no
seio da propria filosofia), pela “literatura”, ou “poesia”, ou “arte” em geral. Com a
condi¢do de que estas ja ndo estejam repletas de filosofia, o que ocorre com muito
mais frequéncia do que pode parecer, pois esta ndo ¢ uma questdo nem de “género”
nem de “estilo”. Ela vai muito mais longe. E, simplesmente, uma questio de saber,
em uma voz, em um tom, em um escrito, se um pensamento estd nascendo, ou

morrendo [...].°

A histéria da modernidade ¢ a historia do abandono do corpo. O nosso presente, a pos-
modernidade, impde-se como um horizonte de oportunidades para a sua recuperagdo. Esta

tese ¢ produto da tentativa de se contar essa historia.

koksk

O capitulo 1 cuida de construir o problema a partir do conto “Le Chef-d’ceuvre
Inconnu” de Honor¢ de Balzac. Fala-se entdo de sua recep¢ao no meio artistico, bem como da
atencdo relativamente tardia que recebeu do meio académico. A obra de Balzac flerta com o
horror vacui de toda uma era, e ¢ precisamente este horror que se consolida, para o artista do
futuro, na “ansiedade de Cézanne”. Para que o conto se tornasse propriamente um problema
filosdfico foi necessario, no entanto, a emergéncia de um novo presente — este presente chega
na década de 1980. Antes de avancar € necessario recuar, € este primeiro recuo nos conduz ao

horizonte histérico em que a modernidade se fez possivel: o renascimento da mimesis. A

9 “The poverty of thought is imposed, in the face of philosophy and against it (even in the bosom of philosophy
itself), by ‘literature,’ or ‘poetry,” or ‘art’ in general. On the condition that these are not already replete with
philosophy, which occurs much more often than it might seem, for this is a matter neither of ‘genre’ nor of
‘style.” It goes much further. It is, quite simply, a question of knowing, in a voice, in a tone, in a writing, whether
a thought is being born, or dying: opening sense, ex-posing it, or sealing it off (and wishing to impose it).”
NANCY, Jean-Luc. The Birth to Presence. Trad. Brian Holmes & others. Stanford: Stanford University Press,
1993, p.4
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estratégia ¢ fazer perceber, a partir de duas obras de Duccio di Buoninsegna, como foi
possivel a perspectiva. Langa-se ali uma hipdtese: a transi¢ao radical da idade média para a
era moderna deve-se mais a uma continuidade do que a uma ruptura. E claro, esta
continuidade muda tudo, mas a mudanga ¢ um efeito colateral. A mimesis se estabelece ali
como a caracteristica definidora da era moderna. Torna-se entdo importante diferenciar entre
efeitos de presenca e efeitos hermenéuticos, porque a modernidade resulta na tensdo entre
esses dois modos distintos de relacionamento com as imagens (¢ com o mundo). Ao fim,
expoe-se a diferenga entre observacdo de primeira e de segunda ordem: a discussdo € ilustrada
pelo projeto da Encyclopédie no século XVIII e pela recepgao da Critica da Razdo Pura de
Kant na Alemanha.

O capitulo 2 realiza uma exposi¢do do sistema da arte nos moldes da teoria dos
sistemas sociais de Niklas Luhmann. Fala-se ali da hipertrofia hermenéutica herdada pelo
século XX da tradi¢do filosofica moderna, e de como essa hipertrofia tornou possivel a
propria teoria dos sistemas sociais. Argumenta-se a importancia de se resgatar a
materialidade. A intengdo ¢ demonstrar como essa materialidade, muito embora seja ocultada
por Luhmann, é pressuposta pela propria teoria dos sistemas sociais. O que mais nos interessa
¢ a hipdtese de Luhmann de que o sistema da arte se constituiu como alternativa a linguagem
verbal-conceitual. Quando a linguagem falta, a arte torna-se autdbnoma. A partir dai, o objetivo
¢ resgatar historicamente o processo que resulta no estabelecimento de um sistema
autopoiético da arte. Esta primeira etapa nos conduz do Renascimento a teoria da autonomia
proposta por Kant na Critica da Faculdade do Juizo. Discute-se entdo como o sistema da arte
em Kant ja separa o homem de gosto (o critico) e o génio (o artista). A exposi¢ao ¢ ilustrada
pelo O Sobrinho de Rameau, de Diderot. O critico € o antipoda do artista: ele deseja também
criar, mas s6 pode fazé-lo por meio da linguagem verbal-conceitual. Mas a linguagem verbal-
conceitual ¢ a morte da arte. Conclui-se com um retorno a Balzac: “Le Chef-d’ceuvre
Inconnu” oferta-nos, afinal, a mimesis como um paradoxo. Ja é possivel ler ali a arte como a
reproducdo da sua propria diferenga.

A Palavra Pintada de Tom Wolfe, publicado na década de 1970, ¢ o ponto de partida
do capitulo 3. O objetivo é determinar a autonomia operativa do sistema da arte. Mas para
que isso ocorra € necessario retornar novamente ao passado, uma vez que a autonomia

operativa do sistema depende de uma filosofia da historia. Discute-se Le Serment du Jeu de
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paume, de Jacques-Louis David, como um sintoma da aceleragdo do tempo que se faz sentir
(cada vez mais) amplamente no curso da modernidade. Outros sintomas serdo discutidos
(Goya; Balzac; O Exterminador do Futuro). Apresenta-se entdo o conceito de Sattelzeit
(tempo de sela) de Reinhardt Koselleck: o processo de temporalizacdo do tempo historico que
ird culminar na propria filosofia da historia. A partir dai o interesse € pensar a filosofia da
historia em perspectiva do horror vacui: a filosofia da historia torna possivel integrar numa
mesma narrativa uma multiplicidade de representagdes/interpretacdes. Preserva-se assim a
mimesis, ameagada pela percep¢do de que talvez ndo exista um lastro para as representagdes
que fazemos das coisas do mundo (a crise da representatividade de Michel Foucault). Mas ha
um efeito colateral: cronofobia. A cronofobia deixa-se sentir em projetos diversos de
acumulacdo de passado (tentativas de retardar/controlar a passagem do tempo): o acimulo de
passado conduz a um alargamento do presente (que torna-se “presente amplo”, como o define
Hans Ulrich Gumbrecht). No presente amplo, as narrativas acumuladas irdo, afinal, colidir
entre si. O resultado ¢ uma segunda crise: a crise das grandes narrativas. Antes de chegar 14,
no entanto, ¢ preciso retornar a Alemanha do século XIX. O retorno ¢ importante porque ali se
pavimenta o caminho para que a autodescri¢ao do sistema da arte (a teoria) seja reinserida
pela primeira vez nos arranjos formais da obra de arte (movimento recursivo que garante a sua
autonomia operacional). Por fim, a ansiedade de Cézanne: a autonomia operativa do sistema
da arte resultard em inseguranga para os artistas do futuro, for¢ados a partir de entdo a
justificar as proprias obras. Esta autonomia operativa ¢ discutida em vista de algumas obras de
arte e produtos da critica de arte do século XX. Os textos de Clement Greenberg, Harold
Rosenberg, Leo Steinberg, Susan Sontag etc. abrem-se para ndés como materializagdes de um
esfor¢o de resisténcia a hermenéutica e aos seus excessos.

A conclusdo ¢ mais propriamente um epilogo: a implosdo das grandes narrativas (a
denuncia de Lyotard em 4 Condi¢do Pos Moderna, 1979) demanda uma nova resposta. Mas a
resposta imediata foi um cliché: teses totalitarias sdo o resultado do esforco de quem quer
garantir uma sobrevida aquilo que ja se foi, a filosofia da historia. A estratégia consistiu entao
em repetir a solucao que “deu certo” para o século XIX: se a crise agora estd na percepgao de
que uma pluralidade de narrativas extingue qualquer possibilidade de se capturar um
“sentido” univoco para o mundo, talvez seja possivel lidar com a crise costurando essas varias

narrativas em ainda uma u/tima narrativa. Esta foi a estratégia de Arthur Danto para a
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filosofia da arte. O que se perde com ela ¢ a oportunidade que nos oferta um presente amplo
de habitarmos novamente este mundo; de recuperarmos o0s nossos corpos; de gozarmos o

mundo através dos — sentidos.
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1 A=B

1.1 A obra prima desconhecida

“Aqui esta!”, disse o velho, os cabelos em desordem, o rosto inflamado por uma
exaltacdo sobrenatural, os olhos coruscantes e que arfava como qualquer jovem
embriagado de amor. “Ah, ah!”, exclamou ele, “vocés ndo esperavam tanta
perfeicdo! Estdo diante de uma mulher e ficam procurando por um quadro. Ha tanta
densidade nesta tela, o ar é tdo real nela que vocés ndo conseguem distingui-lo do ar
que nos envolve. Onde estd a arte? Perdeu-se, desapareceu! O que esta ai sdo as
formas mesmas de uma mulher. Nao captei bem a cor correta, a for¢a da linha que
parece completar o corpo? Nao se da aqui o mesmo fendémeno dos objetos que estdo
na atmosfera como peixes na agua? Reparem como os contornos se destacam do
fundo. Nao da a impressdo que seria possivel passar a mao nestas costas? Levei sete
anos estudando os efeitos do casamento entre a luz e os objetos. E estes cabelos, ndo
estdo inundados de luz? Ela respira, cu sei! E este seio, estdo vendo? Quem ndo
cairia de joelhos diante dela, em adoragdo? Sua carne palpita. Esperem, ela vai
levantar-se.”

“Vocé esta vendo alguma coisa?”, perguntou Poussin a Porbus.

“Nao. E voce?”

“Nada.”

Os dois pintores deixaram o velhote mergulhado num éxtase e trataram de
ver se a luz, caindo verticalmente sobre a tela, ndo estaria neutralizando todos
aqueles efeitos. Comecaram entdo a observar a pintura pela direita, pela esquerda, de
frente, agachando-se, erguendo-se na ponta dos pés.

“Sim, sim, ¢ uma tela, sem davida.” Disse Frenhofer, enganando-se sobre o
motivo daquele escrupuloso exame. “Vejam, aqui esta o chassi, o cavalete, e aqui
estdo minhas tintas, meus pincéis.” E pegou um pincel maior para mostra-lo aos
dois, num gesto ingénuo.

“O velho tratante esta zombando de nds”, disse Poussin, voltando a olhar
para o suposto quadro. “S6 estou vendo cores confusamente espalhadas umas sobre
as outras, contidas por uma multiddo de linhas bizarras que formam uma muralha de

pintura.”10

Para um leitor suficientemente familiarizado com a histdria da arte a passagem acima
poderia facilmente soar como uma satira da arte contemporanea. Nosso leitor, havendo bebido
de aguas furtadas das convulsdes artisticas sofridas pelo finado século XX, veria-se
forcosamente inclinado a escolher uma das seguintes leituras (antagOnicas) possiveis: ou
cumpre-se ali o conto de Hans Christian Andersen como metafora para uma arte que nao se

apercebe de si mesma — a arte, como a tal roupa do rei, so existe no discurso; ou entdo, numa

10 BALZAC, Honoré de. A obra-prima ignorada. Org., trad. e estudo Teixeira Coelho. Sdo Paulo: [luminuras,
2012, p.41-42.
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descricdo que remete o leitor a Jackson Pollock e ao expressionismo abstrato, o ltimo
paragrafo revela uma pintura mais interessante que aquela descrita pelo proprio autor-pintor.
Até ai tudo bem, exceto que ambas as leituras seriam anacronicas! O trecho ¢ do conto “Le
Chef-d’ceuvre Inconnu”, publicado originalmente por Balzac sob o titulo “Maitre Frenhofer”
em 1831, na revista L Artiste. O texto passou por inimeras revisdes:!! reapareceu ao fim do
mesmo ano como “Catherine Lescault, conte fantastique” e foi republicado em 1837 nos
Etudes Philosophiques; em 1846, foi integrado pelo autor a La Comédie Humaine. Algo
curioso em si, dado o volume industrial com que produzia, a atengdo dispensada por Balzac a
esta breve narrativa — aparentemente em tudo distante daquilo que trata a propria Comédie,
apequenada pela monumentalidade de uma obra que acolhe igualmente Eugenie Grandet,
lllusions Perdues, La Cousine Bette, Le Pere Goriot etc. A comegar pelo ano em que se passa
a historia: 1612, mais de dois séculos distante da sociedade francesa a qual Balzac quis servir
como secrétaire.'? A cidade é Paris, e a figura principal parece saltar de O Senhor dos Anéis
(ou, como sugerem alguns, dos contos fantasticos de E.T.A Hoffmann, dos quais Balzac era fa

e a quem, talvez, tenha acenado com o titulo original: conte fantastique):

Mas havia algo diabdlico naquele rosto, sobretudo esse ndo sei 0 qué que atrai nos
artistas. Imagine uma testa alta, volumosa, proeminente, terminando num nariz
pequeno, achatado e rebitado como o de Rabelais ou Socrates; labios sorridentes e
enrugados, um queixo breve, orgulhosamente empinado, envolto numa barba
grisalha e pontiaguda; olhos de um verde marinho, aparentemente esmaecidos pela
idade mas que, em contraste com o branco perolado no qual flutuava a pupila, no
auge da colera ou do entusiasmo deviam por vezes lancar faiscas magnéticas. O
rosto, alias, mostrava-se singularmente carcomido pelas fadigas da idade ¢ mais
ainda por esses pensamentos que sulcam tanto a alma quanto o corpo. Os olhos nao
mais tinham cilios e mal se viam tragos de supercilios acima das arcadas salientes.
Ponha essa cabeca num corpo delgado e débil, envolva-o num rendado de brancura
reluzente e trabalhada em arabescos, jogue sobre o gibdo negro usado pelo homem
uma pesada corrente de ouro e tera uma imagem imperfeita desse personagem ao
qual a luz fraca vinda da escada emprestava uma cor fantastica, como se uma tela de
Rembrandt caminhasse silenciosamente ¢ sem moldura na sombria atmosfera criada

por esse grande pintor.!3

In a nutshel: Frenhofer (a figuraca acima) ¢ o pintor ficticio, mas que Balzac trata logo

de prover com credenciais para que nao haja duvidas: unico discipulo de Mabuse, é o maior

I Cf. ASHTON, Dore. 4 Fable of Modern Art. University of California Press, 1991, “Chapter One: Who was
Frenhofer”; ROSEN, Charles. “Romantic Originals”. The New York Review of Books, December 17, 1987.

12 “La Societé frangaise allait étre I’historien, je ne devais étre que le secrétaire.” Cf. BALZAC, Honoré de.
“Avant-Propos”. In: La Comédie Humaine. Bibliothéque de la Pléiade, vol. 1. Paris: Gallimard, 1976, pp.7-20.

13 BALZAC, Honoré de. A obra-prima ignorada. Org., trad. e estudo Teixeira Coelho. Sdo Paulo: [luminuras,
2012, p.14-15.
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pintor de sua era. Os outros dois pintores sdo, como Mabuse, figuras historicas, e elevam
ainda mais a posicao de Frenhofer — Nicholas Poussin e Franz Porbus. Poussin ¢ um pintor
em inicio de carreira, e visita o ja estabelecido Porbus em seu ateli€. Encontra por 14, ao
acaso, “I'Art lui-méme” — o mestre Frenhofer, que trabalha ja ha dez anos em sua obra-
prima: “ha dez anos trabalho nessa tela, meu rapaz. Mas que sdao dez anos quando se trata de
lutar com a natureza? Ninguém sabe de quanto tempo precisou Pigmaledo para fazer a unica
estatua que ganhou vida!”.'* Frenhofer se recusa a revelar sua obra: para termina-la, precisa
encontrar um modelo de beleza absoluta, motivo pelo qual planeja uma viagem pela Turquia,
Grécia e Asia. Ora, ndo é conveniente que Poussin tenha um modelo assim em stand by?
Gillette, cega de amor, ¢ convencida por Poussin a participar da barganha — desnuda seu
corpo para Frenhofer que, em troca, revela a obra-prima desconhecida. Para a surpresa de
Poussin e Porbus, dez anos de meditacdo com o pincel foram reduzidos a um amontoado de
linhas e cores, salvo por um pé, tudo o que restou da pintura apos a progressiva destruicao da
obra. Frenhofer, confrontado por Porbus e Poussin, ndo quer crer no proprio fracasso — ¢
encontrado morto no dia seguinte entre as suas pinturas incineradas. Poussin perde a
namorada, Gillette, que ndo o perdoa por ter sacrificado a sua propria inocéncia por uma mera
pintura.

Em se tratando de Balzac, as personagens histéricas e uma narrativa que parece forcar
uma tese do autor sdo também caracteristicas que causam estranhamento. Por 6bvio, a historia
nao ¢ datada — ou ndo figuraria em 1837 nos Etudes Philosophiques (em que, de acordo com
as palavras do proprio Balzac, “o instrumento social de todos esses efeitos ¢ demonstrado, e
as devastagdes da mente sdo pintadas, sentimento apds sentimento”).!> A fascinagdo que a
historia exerce ndo depende inteiramente da costura narrativa (ndo ¢ das melhores, se
comparada com outras obras da Comédie — mais proxima, em todo caso, dos contos
filosoficos de Voltaire), e muito menos do desenvolvimento dos personagens (com as
excegoes de Frenhofer e Gillette, os personagens sdo figuras histdricas — ndo hd muito o que
desenvolver): ha qualquer outra coisa como um centro de gravidade ali. E o que se constata na

recepcao da obra. Cézanne, como ¢ sabido, se identificava terrivelmente com Frenhofer —

14 BALZAC, Honoré de. A obra-prima ignorada. Org., trad. e estudo Teixeira Coelho. Sdo Paulo: Iluminuras,
2012, p.27.

15¢[...] ou le moyen social de tous les effets se trouve démontré, ou les ravages de la pensée sont peints,
sentiment a sentiment [...]” BALZAC, Honor¢ de. “Avant-Propos”. In: La Comédie Humaine. Bibliothéque de
la Pléiade, vol. 1. Paris: Gallimard, 1976, pp.7-20.
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sofria de ansiedade “literaria”, adquirida por espelhamento (ndo ¢ dificil imaginar Cézanne a
se lamentar como o unico discipulo de Mabuse: “duvido de minha obra!”). Zola, amigo de
longa data de Cézanne, rescreve Balzac em L’oeuvre (1885-86): seu Frenhofer/Cézanne
responde por Claude Lantier (que também se mata adoecido pela “arte”, muito embora nao
incinere o proprio trabalho).'® Picasso, como se sabe, também era fascinado pela historia —
em 1927 seu marchand Ambroise Vollard encomendou ao artista uma série de ilustragdes para
uma reedi¢do do conto de Balzac. Em 1930, o Frenhofer cubista aluga uma casa na rue des
Grandes-Augustin, acreditando ser a mesma em que tem inicio a historia — e ¢ em 1937, cem
anos depois da reimpressdo da obra nos Etudes Philosophiques, que Picasso pintara na mesma
rue des Grandes-Augustin sua obra-prima Guernica. Henry James arrisca sua propria versao
em The Madonna of the Future — Theobald ¢ seu Frenhofer, e o produto de anos de
dedicacao na pintura de sua Madonna revela-se numa tela em branco. A ansiedade diante da
tela em branco fez carreira como metéafora: ressurge como titulo adaptado para a filmagem de
La Noia de Moravia, em The Empty Canvas de Damiano Damiani.!”

No segundo semestre de 2013, em meu estagio de doutoramento na Universidade de
Stanford, tive o prazer de participar de um dos semindrios mais intensamente produtivos de
minha vida académica: Hans Ulrich Gumbrecht nos guiou por uma tentativa de releitura da
obra de Balzac que se esfor¢asse em retira-la da trincheira marxista a que a confinou o século
XX. Na ocasido, sugeri o acréscimo do conto “Le Chef-d’ccuvre Inconnu” ao ja extenso
syllabus do seminario (outras das short stories incluidas foram “La Bourse” e “Un épisode
sous la Terreur”). No nosso ultimo encontro, foi feito um balango e cada participante elegeu a
“melhor” e a “pior” das obras lidas. Em face de algumas das mais famosas narrativas do autor
a leitura do conto deixou em mim espago para poucas duvidas (para a surpresa dos demais
participantes, particularmente porque havia sido eu a insistir na leitura do conto em primeiro
lugar). O que me surpreendeu foi descobrir que, assim como eu, Gumbrecht havia elegido “Le
Chef-d’ceuvre Inconnu” como o “pior” dos textos de Balzac. Aonde quero chegar? Bem, se

“Le Chef-d’ceuvre Inconnu” se inflou, isto provavelmente ndo se deu em fungdo de suas

16 Sabe-se que, apos enviar o livro para Cézanne, toda a correspondéncia entre os dois amigos cessou: se dermos
ouvidos ao dito pelo ndo dito, o gesto (ou, mais precisamente, a falta dele) sinaliza para algo que so6 reforga a
identificagdo entre Cézanne e o personagem ficticio.

17 Para uma historia da ampla influéncia do conto de Balzac, cf.: BAROLSKY, Paul. 4 brief history of the artist
Jfrom God to Picasso. University Park: The Pennsylvania State University Press, 2010, cap.8: “Balzac and the
Fable of Failure in Modern Art”.
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qualidades literarias. Prova disso ¢ o relativo atraso com que a reflexdo de Balzac atingiu o
ambiente académico (neste caso, talvez, mais um sinal do “triunfo do marxismo” que do
“triunfo do realismo” sugerido por Engels — o conto sobre a pintura ndo teve forga para se
impor diante daquelas narrativas que funcionavam melhor para fazer o caso da critica
marxista):'® Le Peinture Incarnée de Didi-Huberman é publicada em 1985, 4 Fable of
Modern Art de Dore Ashton em 1991 e Das unsichthare Meisterwerk: Die Modern Mythen
der Kunst de Hans Belting em 1998.1° Ha, ¢ claro, uma explicagdo para isso: para que o conto
de Balzac se tornasse um problema, precisivamos de um outro presente. Nao se trata de
nenhuma coincidéncia que este presente s6 tenha emergido para nds nos anos 1980, quando
da publicagdo de dois trabalhos que anunciavam o fim da (ou pelo menos de uma) historia da
arte: o livro Das Ende der Kunstgeschichte? (1983) de Hans Belting e o artigo “The End of
Art” (1984) de Arthur Coleman Danto.2’ E precisamente este presente que nos compele, de
maneira quase que irresistivel, para muito além daquilo que o texto em si evoca — e,
portanto, para uma leitura absolutamente anacronica.

Resta entender, afinal, por que a historia de Balzac nos comunica algo tao
estranhamente familiar e, a0 mesmo tempo, tdo distante do que poderia comunicar a um leitor
de seu proprio tempo. Adianto ao leitor a hipdtese: a forca que emana do conto, seu centro de
gravidade, deve-se antes a cristalizacdo de um horizonte historico (ou cronotopo: em
deferéncia a um conceito tdo caro a Gumbrecht). Nao por acaso, Balzac esta no “olho do
furacdo” — sua literatura reflete as aventuras epistemoldgicas de uma era. Ao longo de toda a
La Comédie Humaine a duvida recebe — em carater sombriamente premonitério — acolhida

permanente. Balzac ¢ obcecado pela certeza: o “Avant-Propos” advoga algo como um projeto

18 Em Abril de 1888 Engels responde a Margaret Harkness a respeito da obra que lhe foi enviada pela autora,
City Girl. Engels critica a obra por ndo ser realista o suficiente, ¢ aconselha a autora a se espelhar em Balzac. Cf.
a conclusao desta tese para uma tradugdo da passagem referida. A carta esta disponivel em: Engels to Margaret
Harkness in London: <http://www.marxists.org/archive/marx/works/1888/letters/88 04 _15.htm> Acesso em 03
de Marco de 2014. Curiosamente, uma das tinicas obras que Balzac dedica as classes mais pobres (talvez a
unica) — Les Paysans — ¢é também uma das mais esquematicas; e, por isto mesmo, ironicamente a “menos
marxista”. Publicada postumamente por Ewelina Hanska, ndo sei dizer se Engels chegou a 1é-la — mas sei que,
fosse esta a Uinica obra de Balzac, Engels certamente ndo se sentiria autorizado a pressupor ai qualquer triunfo
realista.

19 Nesta tese, utilizei as seguintes versdes: DIDI-HUBERMAN, Georges. 4 Pintura Encarnada. Seguido de A
Obra-Prima Desconhecida, de Honoré de Balzac. Trad. de Osvaldo Fontes Filho e Leila de Aguiar Costa. Sao
Paulo: Escuta, 2012; ASHTON, Dore. 4 Fable of Modern Art. University of California Press, 1991; BELTING,
Hans. The Invisible Masterpiece. Translated by Helen Atkins. Chicago: The University of Chicago Press, 2001.

20 DANTO, Arthur C. “The End of Art”. In: LANG, Berel. The Death of Art. New York: Haven, 1984; a edigdo
revista da obra de Hans Belting foi publicada em portugués como: BELTING, Hans. O fim da historia da arte:
uma revisdo dez anos depois. Trad. Rodnei Nascimento. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2006.
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sociologico, e se Balzac quer servir a sociedade francesa como secretario ndo pode fazé-lo
sem pressupor uma realidade objetiva, aquela mesma que pretendera levar a exame na
execu¢do da obra. A tensdo, ¢é claro, ndo se resolve — e o horror vacui de toda uma era se
consolida como fixacdo da era seguinte. O resultado, como serd meu objetivo (tentar)
demonstrar, sdo os excessos de uma hermenéutica que flerta — aproveitando a metafora de
Nietzsche — com uma armadilha em forma de abismo, na esperan¢a de encontrar ali qualquer
lastro que garanta permanéncia aquilo que toca os nossos sentidos e €, ao menos para esta

tradicdo, terrivelmente superficial e efémero.

1.2 A duvida de Frenhofer

“Natureza, natureza, quem conseguiu surpreender-te em seus mistérios? E assim,
muito conhecimento, tanto quanto a ignorincia, leva ao nada. Duvido de minha obra!”.?! O
projeto de Frenhofer ¢ ambicioso: sua obra-prima deve triunfar sobre a realidade. A metéafora,
até ai, ndo ¢ nada nova. Balzac recicla intencionalmente Ovidio em Metamorfoses. Pigmalido
prenuncia aquela que devera se tornar a ambicao de todo artista do futuro — ao menos do
“renascimento da mimesis” até as explosdes modernistas dos séculos XIX e XX —: triunfar
sobre a realidade. Mas isto ndo ¢ tudo. Como em Fausto, ha um preco a ser pago por aqueles
que se aventuram em territorio dos deuses: dez anos de dedicagdo e isolamento ¢, para
Frenhofer, o menor dos custos envolvidos. O verdadeiro sacrificio, digno de uma barganha
com Mefistofeles, cumpre-se também como nossa historia: € o sacrificio da certeza! “Duvido
de minha obra!”, exclama Frenhofer. Ha qualquer coisa de surpreendente ai: nao parece haver
espaco para a duvida de Frenhofer antes do tempo de Balzac. E a partir de Frenhofer, alias,
que a duvida se projeta como marca registrada do artista em tempos futuros — Cézanne esta
entre as primeiras vitimas e, ndo por acaso, se identifica tdo intensamente com a personagem.
O depoimento é de Emile Bernard, amigo pessoal de Cézanne: “Uma certa noite em que eu
lhe falava sobre Chef-d’ceuvre Inconnu e Frenhofer, o her6éi do drama de Balzac, ele se

levantou da mesa, se pos diante de mim e, golpeando o peito com o dedo indicador, ele se

2l BALZAC, Honor¢ de. 4 obra-prima ignorada. Org., trad. e estudo Teixeira Coelho. Sdo Paulo: [luminuras,
2012, p.27.
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apontava, sem uma palavra, mas com esse gesto repetido, como o proprio personagem do
romance. Ficou tdo comovido que as lagrimas encheram seus olhos”.?? Diria mais tarde
Picasso: “Nao ¢ o que o artista faz que conta, mas o que ele é. Cézanne jamais teria me
interessado se tivesse vivido e pensado como Jacques Emile Blanche, mesmo que as macas
que ele pintara tivessem sido dez vezes mais belas. O que forga o nosso interesse ¢ a
ansiedade de Cézanne — esta ¢ a li¢do de Cézanne”.?® A licdo de Cézanne ¢, antes de mais
nada, a heranca de Frenhofer: a diivida se incorpora ao pathos do artista moderno.

Devo esclarecer algo aqui: quando digo que ndo parece haver espago para a divida de
Frenhofer antes do tempo de Balzac nao quero dizer com isso que jamais houve espago para a
duvida antes de Frenhofer (o que seria um absurdo). O que eu quero dizer é que a recepg¢ao
deste pequeno conto de Balzac sugere a acolhida histdrica, em carater permanente, de um tipo
bem especifico de duavida: a davida epistemoldgica. Sua génese ¢ resultado de uma
conturbada indigestdo — como a criatura do blockbuster espacial de Ridley Scott, Alien, ela
explode das entranhas do século XVIII e consolida-se como bicho-papdo em uma cultura cada
vez mais dependente de conceitos para a apropriagao do mundo. O século XIX (para ser bem
esquematico) responde com a invengao da historia, ou pelo menos de uma filosofia da histéria
— o historicismo. Voltarei a isto mais adiante. Por ora, interessa a correcdo: Frenhofer sofre
de duvida epistemologica. O horror de Frenhofer ao descobrir que sua tela ¢ s6 uma tela —
um punhado de tinta caoticamente esparramada por uma superficie que, a0 menos para o
tempo de Balzac, ainda oferecia resisténcia a qualquer hermenéutica — reflete, portanto, o
horror de toda uma era.

Ora, se nao parece haver espaco para esse tipo de duvida antes de Frenhofer, isto
ocorre porque o renascimento da mimesis estabelece um jogo tripartite: definem-se ali
mutuamente artista, teoria e critica. A teoria ¢ o que garante o estatuto da obra de arte. Uma

obra bem sucedida s6 pode ser bem sucedida mediante a correta aplicacdo de um método. O

22 “Un soir que je lui parlais du Chef-d ‘eeuvre Inconnu et de Frenhofer, le héros du drame de Balzac, il se leva de
table, se dressa devant moi et, frappant sa poitrine avec son index, il s’accusa, sans un mot, mais par ce geste
multiplié, le personage méme du roman. Il en était si ému que des larmes emplissaient ses yeux.” DORAN, P.M.
(org.) Conversations avec Cézanne. Edition critique présentée par P.M. Doran. Macula, 1986, p.65. Mais sobre a
fascina¢do de Cézanne por Frenhofer em: ASHTON, Dore. 4 Fable of Modern Art. University of California
Press, 1991, “Chapter Two: Cézanne in the Shadow of Frenhofer”.

23 “Ce n’est pas ce que artiste fait qui compte, mais ce qu’il est. Cézanne ne m’aurait jamais intéressé, s’il avait
vécu et pensé comme Jacques-Emile Blanche, méme si les pommes, qu’il avait peint étaient dix fois tout aussi
belles. Ce qui force notre interet ¢’est 1’anxiété de Cézanne — c’est cela, la legon de Cézanne.” entrevista por
Christian Zervos em: ZERVOS, Christian (ed). Cahiers d’Art. Paris, v.X, 7-10, 1935, “Conversation avec
Picasso”, pp.173-178.
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método ¢, também, aquilo que garante ao critico seu privilégio: o exercicio capacitado do
Jjulgamento (ou, se assim quisermos, ¢ 0 que permite ao critico “saber” mais sobre a obra do
que o proprio artista que a realizou). No universo da mimesis, o método capacita ao artista
produzir a ilusdo necessaria a obra — melhor artista ¢ aquele que melhor produz a ilusdo,
escondendo do observador os instrumentos utilizados para a sua produgao (a tinta, a tela etc.).
A duvida ¢ circunstancial, e aparentemente se dissolve quando da recep¢do da ilusdo. Isto
porque a histdria da arte na era da arte acompanha a problematizacdo de uma epistemologia
que anuncia uma relacdo biunivoca entre conceito e objeto. A=B, logo B=A. Até que esta
bomba estoure na poés-modernidade, uma obra de arte deve obedecer cegamente as regras que
garantem, justamente, a producdo de seu estatuto: ¢ por isso que na era da mimesis ¢
absolutamente impossivel conceber um ready made como obra (ou, para ndo irmos tao longe
assim, quaisquer das pinturas abstratas tdo caracteristicas do inicio do século XX).

A dessubstancializacdo do mundo (refiro-me ao progressivo abandono da teoria
aristotélica que pressupde uma substdncia como matéria € forma etc.) resulta numa
proliferagdo de conceitos nem sempre compativeis entre si; acompanha este processo a
suspeita, cada vez mais presente, de que se hd incompatibilidade conceitual talvez esta
incompatibilidade seja o resultado de uma realidade sem lastro, “vazia” e, portanto,
subordinada as perspectivas. A crise trara, como veremos, seu quinhao de consequéncias para
os séculos XVIII e XIX — alguma coisa se quebra por ali, e caberd a primeira metade do
século XX resolver o que fazer com os cacos. O historicismo resultante pde em evidéncia o
mecanismo responsavel pela produgao das obras — e se, por um lado, os artistas descobrem-
se livres de amarras conceituais, por outro lado descobrem também que sdo essas mesmas
amarras as responsaveis pela distingdo daqueles objetos a que convencionamos chamar de
obras de arte. Algo como aquela piada que, ndo sem a devida dose de cinismo, conta a historia
de um trabalhador que descobre Marx e decide-se oprimido pelo patrdo; para ver-se livre,
pede demissdo, s6 para retornar — arrependido — assim que seu dinheiro acaba, louco para
ser oprimido novamente por um salario (sem dinheiro, a liberdade ja ndo lhe parece tdo
interessante assim. A conclusdo sugere que o materialismo historico, ao menos hoje, deve ser
mais atraente para aqueles estudantes que ainda dependem do saldrio alheio). O resultado,

como ja sugeri acima, ¢ o acolhimento permanente da davida: ela ganha cidadania numa era
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assombrada por definicdes movedicas. E, se meu palpite estiver correto, talvez faga sentido

pensar na divida como um termometro.

1.3 Aimagem como pessoa

Hans Ulrich Gumbrecht, em Production of Presence,>* ¢ quem reconstroi o processo.
E dificil para nds, herdeiros de uma tradi¢io hermenéutica, olharmos para o passado sem
projetarmos para trds — como temos por habito — naturalmente aquilo que herdamos: uma
certa maneira de nos referirmos a nés mesmos € ao nosso lugar no mundo. Basta, no entanto,
batermos os olhos numa obra como Madonna e o Menino (fig.1), de Duccio di Buoninsegna,
para nos apercebermos de que nem sempre o passado acomoda nosso habitat cognitivo
contemporaneo.

Na Toscana do Trecento as imagens bizantinas tdo caracteristicas da idade média
pavimentam o caminho para aquilo que se tornaria a arte (como a conhecemos) na
Renascenca. As pinturas de Duccio di Buoninsegna (1255-1319), Simone Martini
(1284-1344) e dos irmaos Pietro (1280-1348) e Ambrogio Lorenzetti (1290-1348), na cidade
de Siena, e as de Cimabue (1240-1302) e Giotto (1266-1337), em Florenga, sdo o que temos
de mais proximo de um blueprint para o abandono progressivo do “realismo simbdlico”
bizantino. Madonna e o Menino interessa-nos, precisamente, pelo dialogo que a técnica trava
com a tradicdo que fica para tras: qualidades que se tornardo cada vez mais importantes para
os séculos seguintes sdo colocadas aqui a servico de uma materialidade medieval;
materialidade que, a0 menos para a pintura, ndo tardara a sucumbir sob o peso técnico dessas
mesmas qualidades. Explico: na idade média, espera-se das imagens que estimulem todos os
sentidos. Sua materialidade ndo trata somente da experiéncia visual — as imagens querem
invadir a realidade com uma presenca senséria mais ampla. Este ¢ o motivo pelo qual, no

século IX, o relief icon (e ndo a pintura) emerge como principal medium para a criacdo de

24 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Production of Presence: what meaning cannot convey. Stanford, California:
Stanford University Press, 2004.
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imagens.?> A qualidade tatil em Madonna e o Menino responde a um horizonte que produz
imagens como — pessoas. Ja chego na “pessoalidade” da imagem medieval. Por agora, quero
insistir na seguinte hipdtese: se a pintura conquista espago como medium privilegiado para a
producdo de imagens no Renascimento, ela ndo pode fazé-lo sem dialogar com uma realidade
que nao experimenta as imagens exclusivamente através dos olhos. Mas os objetos
produzidos pela pintura ndo sdo propriamente tateis: muito embora se possa dizer que
possuam, metaforicamente, algo como uma qualidade “tatil”, esta qualidade ndo ¢ sentida
pelo toque, mas pelos olhos. Como resolver? Ora, através da ilusdo — do desenvolvimento da
técnica. A técnica neste sentido emerge como passaporte para uma experiéncia realista — no
sentido medieval — da imagem.

Retorno a pintura de Duccio. Reparem nos dedos: para comecar, ainda que alongados,
sdo bem proporcionados. J4 ndo lembram tanto os dedos de extra-terrestre do icone medieval.
Uma das maos da crianga estd parcialmente fechada, a outra se esconde por detras do véu que
toca; a mao da Madonna que sustenta a crianca tem os dedos dobrados “para dentro”. Para
que a técnica funcione, o observador deve ser levado a imaginar aquilo que a tela ndo mostra
— 0 que s6 ¢ possivel numa pintura que nao falha em provocar a ilusdo. Nao ¢ s6 a mao da
crian¢a que busca o contato com a mde — a crianga também a toca com o pé. A disposi¢ao
dos corpos ¢ naturalizada, e a acompanha o desenvolvimento da expressdao (cada vez mais)
humana: o rosto pensativo da Madonna parece antecipar a crucifixdo do proprio filho
(influéncia, talvez, de observagao direta do pulpito da Catedral de Siena, esculpido por Nicola
Pisano entre 1265-68). H4, ¢ claro, uma preocupagcdo com o espaco tridimensional da
imagem: o fundo chapado ¢ marca de um bizantino que projeta o espaco para “fora” — a
sensacdo de que a Madonna salta para o nosso mundo, no entanto, ¢ acentuada pelo contraste
do fundo com a “fisicalidade” da imagem, tdo perceptivel no aspecto fluido das vestimentas.
Um parapeito estende ao observador o espago atemporal do sagrado: ele antecipa a separagao
de dois mundos, e permite ao observador espiar “por cima do muro” — para uma realidade

cada vez mais distante. Abaixo do parapeito, ja para fora da imagem, uma espécie de cicatriz

25 Esta ¢ a tese de Bissera Pentcheva em The Sensual Icon — nunca soubemos entender as imagens medievais
porque “lemos” o bizantino contaminados pelo Renascimento de um Vasari. “In the display and performance of
the Byzantine mixed-media icon”, diz a autora, “all five senses were engaged, leading to synaesthesis. Viewed in
its original setting of shifting daylight and flickering candles and oil lamps, the icon’s surface of gold, enamel,
and precious stones changed appearances. It is this spectacle that defined the synaesthetic perception of
Byzantium, sight experience also as touch, hearing, smell and taste”. Cf.: PENTCHEVA, Bissera. The Sensual
Icon: space, ritual, and the senses in Byzantium. Pennsylvania, The Pennsylvania State University Press, 2010,
“Introduction”.
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na moldura original revela um propdsito bem diferente daquele a que a obra se presta hoje, no
The Metropolitan Museum of Art de New York: as duas marcas escurecidas sdo o provavel

resultado do calor emitido, ao longo do tempo, pelas chamas de duas velas.

FIGURA 1 Duccio di Buoninsegna, Madonna e o Menino, ca.1290-1300.26

A recepcao das imagens na esteira da idade média conta a histéria de uma literalidade
alienigena para nos, habitantes de uma futura (e ja distante) cultura epistemologica. As marcas

das velas dao testemunho do que deixamos para tras: uma percep¢cao monista da realidade.

26 BUONINSEGNA, Duccio di. Madonna and Child, tempera and gold on wood, ca.1290-1300 (The
Metropolitan Museum of Art, New York). Disponivel em: <http://www.metmuseum.org/collections/search-the-
collections/438754?img=0> Acesso em 26 de marco de 2014.
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Por monismo quero dizer, a esta altura, algo tdo simples quanto a ndo separacdo de espirito e
matéria. Neste sentido, uma percepcao monista da realidade deve se opor a um modo de
perceber que remonta a tradicdo metafisica inaugurada (a0 menos em termos conceituais) pela
logica binéria cartesiana. Como o termo mefafisica também reivindica uma conturbada
carreira conceitual, vejo-me obrigado a prestar outro esclarecimento. Por metafisica fago
alusdo, como o faz Gumbrecht, a perspectiva académica (ou tedrica) que pressupde um baixo
“valor de mercado” para aquilo que aprendemos a identificar como “matéria” ou “aparéncia”
de um dado fendmeno — locus que deve ser ultrapassado precisamente na dire¢ao do que nos
¢ ocultado, qualquer sentido “mais profundo” ao qual atribui-se, em contrapartida, um “alto
valor” epistémico.?’” No horizonte monista da idade média, o sentido do mundo e de tudo o
que nele esta contido ¢ dado pelo Senhor no ato da criagdo — o espirito integra, portanto, a
propria materialidade dos objetos. E por isto que para o habitante da idade média e, podemos
também supor, os contemporaneos de Duccio, uma imagem como Madonna e o Menino nao
representa — ao menos ndo no sentido hermenéutico — uma divindade que se “esconde” no
além-mundo. A imagem evoca uma presenca real, e ndo figurativa: ela ¢ investida de
pessoalidade *®

A imagem como pessoa. A mera sugestdo de que imagens podem ser tratadas como
coisas vivas nos causa estranhamento. Este estranhamento ndo ¢ gratuito: ele ja se faz sentir
no século XVI de um Giorgio Vasari, para quem a pintura medieval s6 pode ser expressao de
um “estilo grego tosco”. A mimesis, entdo, ja havia se estabelecido como trago definidor de
uma cultura epistemoldgica (cada vez mais) moderna — a pintura como “janela” vai marcar o
surgimento da modernidade como era da hermenéutica. O mundo ¢ cindido em dois: as
imagens agora sdo copias, ¢ algumas copiam melhor do que outras. A traducdo do passado a
partir deste habitat cognitivo futuro resultou por muito tempo em reducionismo anacronico —
no caso da histéria da arte, reducionismo estético, no minimo por refletir a historia vasariana

do progresso da mimesis (como o faz, a titulo de exemplo, Gombrich em Arte e [lusdo). O

27 Cf. GUMBRECHT, Hans Ulrich. Production of Presence: what meaning cannot convey. Stanford, California:
Stanford University Press, 2004, “Metaphysics: A Brief Prehistory of What Is Now Changing”.

28 Sobre o estatuto da imagem na idade média, dira Hans Belting: “The image, understood in this manner, not
only represented a person but also was treated like a person, being worshiped, despised or carried from place to
place in ritual processions: in short, it served in the symbolic exchange of power and, finally, embodied the
public claims of a community.” Em: BELTING, Hans. Likeness and Presence: a History of the Image before the
Era of Art. Trad. de Edmund Jephcott. Chicago and London: The University of Chicago Press, 1994,
“Foreword”.
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que escapa ¢ um horizonte histérico que ndo experimenta (e nem pode experimentar) a
realidade como superficie material a ser interpretada. Ora, se este horizonte ndo admite a
separagdo cartesiana entre sujeito € objeto, também ndo pode admitir, por motivos 6bvios, a
cizdnia que se estabelece na era moderna entre ciéncia e religido. E esta a constatagio por
detras da critica de Robert N. Bellah ao que ele chama de “mito iluminista da secularizagdo”,
potencializado de modos diferentes por Durkheim, Marx, Freud e Weber. Para a tradicdo que
ai se estabelece, simbolos religiosos sdo pouco mais que metaforas a serem decifradas numa
espécie de jogo de soma zero entre religido e ciéncia (quanto mais religido, menos ciéncia, €
vice-versa). Concede-se, no méaximo, que escondam qualquer verdade mais “profunda” —
cabe a hermenéutica, a interpretagdo, a intervengdo cirurgica da razdo, o seu desvelamento. A
alternativa de Bellah faz notar a linha que separa nossa propria cultura epistemoldgica da
cultura epistemoldgica da idade média: sua premissa, o “realismo simbolico”, propde um
encontro no mesmo nivel, por assim dizer, com os simbolos religiosos. E claro, s6 podemos
encontra-los “no mesmo nivel” mediante um esfor¢co que nos afaste de nosso habitat
epistemologico e nos aproxime daquele da idade média, em que os simbolos religiosos
expressam uma realidade completa e ndo simplesmente a representam. O realismo simbodlico
admite a materializacdo tangivel de ideias abstratas (abstratas para uma cultura
predominantemente hermenéutica, como ¢ a nossa) — os simbolos ndo chegam a representar
a realidade porque, justamente, a incorporam.?® E por isto que podemos dizer que a mesma
presenga que Madonna e o Menino incorpora ¢ escoltada a Catedral de Siena em 1311, como
nos conta uma das cronicas — atribuidas a Agnolo di Tura — que descrevem a recepgao de
ainda outra obra de Duccio, a Maesta:
E o dito painel [a Maesta] os sieneses conduziram a catedral pelo meio-dia de 9 de
junho, em grande devocdo e procissdo, com o bispo de Siena [...], todos os clérigos
da catedral e todas as religides de Siena, e os nobres e oficiais da cidade, o
magistrado e o capitdo e todos os cidaddos em tudo muito dignos, com lampadas
acesas em maos; e assim mulheres e criangas com muita devogdo andaram por Siena
em torno do Campo [Piazza del Campo], em procissdo, soando todos os sinos para
gloria; e durante todo o dia as lojas permaneceram fechadas para devogao, fazendo-

se em Siena muita caridade para as pessoas do povo, muita pregagdo e oragdes para
Deus e sua Mae, a madonna sempre virgem Maria, que ajuda a preservar a paz e

29 Cf.: BELLAH, Robert N. “Christianity and Symbolic Realism”. Journal for the Scientific Study of Religion,
Vol.9, No.2 (summer, 1970), pp.89-96; BELLAH, Robert N. “Response to Comments on ‘Christianity and
Symbolic Realism’”. Journal for the Scientific Study of Religion, Vol.9, No.2 (summer, 1970), pp.112-115;
BELLAH, Robert N. “Between Religion and Social Science”. In: Beyond Belief- New York: Harper, 1970, pp.
237-259.



32

melhorar o bom estado da cidade de Siena e sua jurisdi¢do, como advogada e
protetora desta cidade; e protege a cidade contra todo o perigo e maldade.3°

Esta maneira de se relacionar com imagens ¢ diametralmente oposta aquela que o
Renascimento faz chegar aos nossos tempos. O museu pode ser lido como sua metafora: a
abertura das portas do Louvre em 1793 ndo € outra coisa sendo a materializagdo de um modo
de relacionamento com as imagens. Como institui¢do, 0 museu promove entre o observador e
a obra uma relagdo analitica, asséptica; sua fun¢do se assemelha aquela do mausoléu —
guardar os mortos. Salas amplas e iluminadas nos convidam a esta experiéncia tao
caracteristicamente moderna da imagem: elas estdo ali para serem interpretadas. As colegoes,
por vezes descoladas da propria historia, ja no século XVIII friccionavam a narrativa
vasariana (o progresso das artes) com a tese da atemporalidade da obra-prima (esta chega ao
romantismo por influéncia de Winckelmann).?! A experiéncia do observador é condicionada
pelos comentarios que se reproduzem nos catalogos, boletins e demais textos explicativos que
costumam acompanhar as exposigdes. O resultado ¢ o aumento progressivo da distdncia entre
observador e obra — 0 espaco ¢ preenchido por um numero crescente de comentarios, que
proliferam na mesma medida em que se espera, através deles, apreender qualquer coisa como
o “sentido” da obra. Por fim, a propria obra desaparece — torna-se, como veremos, hermética,
desnecessaria, um excesso. O que a hermenéutica inaugura, para além das paredes do museu
como metafora, € uma nova forma de vida. Para ela, o mundo se desdobra como texto, como
comentario. A guinada académica que o século XX assistiu na direcdo de um substancialismo
de resisténcia (na contramdo da interpretacdo) tem a ver, como captura tdo bem Gumbrecht,
com um sentimento exacerbado de perda do mundo. Este sentimento ¢ o resultado de uma
paradoxal hipertrofia hermenéutica: paradoxal porque, na mesma medida em que pensamos

nos aproximar das coisas do mundo ao nos perguntarmos pelo seu sentido, nds nos afastamos

30 “E ]a detta tavola i Sanesi la condussero al duomo a di 9 di giugno i’ mezedima, con grandi divotioni e
procissioni, col vescovo di Siena messer Rugeri da Casole, con tutto il chericato di duomo e con tutte le religioni
di Siena, E signori co’ gl’ufitiali de la citta, podesta e capitano e tutti i cittadini di mano e mano piu degni, co’
lumi acesi i’ mano; e cosi doppo le donne e’ fanciulli con motta divotione andoro per Siena intorno al Canpo a
procissione, sonando tutte le canpane a gloria; e tutto questo di stero le buttighe serate per divotione, facendosi
per Siena molte lemosine a povare persone co’ molti orationi e preghi a Dio e la su Madre, madonna sempre
ve[r]gine Maria, che aiti conservi e accresca in pace e buono stato la citta di Sienna e sua juri[s]ditione, come
avocata e protetrice d’essa citta; e scanpi da ogni pericolo e da ogni malvagio contra esse.” Cf. SATKOWSKI,
Jane Immler. Duccio di Buoninsegna: The Documents and Early Sources. Edited and with an Introduction by
Hayden B.J. Maginnis. Georgia Museum of Art, University of Georgia, 2000, p.102.

31 Cf. BELTING, Hans. The Invisible Masterpiece. Translated by Helen Atkins. Chicago: The University of
Chicago Press, 2001, capitulo 1: “The Farewell to Apollo”.
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de sua superficie. As sucessivas tentativas de apreender o mundo em profundidade deixam

escapar o proprio mundo naquilo em que ele se mostra — para 0s nossos sentidos.

1.4 O efeito Gorgias

Isso ndo significa que sejamos herdeiros exclusivos dessa tradicdo moderna. A
atividade de extracdo de sentido que caracteriza a hermenéutica purga nossas relagdes com as
imagens (e coisas do mundo) daquele fascinio sensual e magico, comumente atribuido — ao
menos para essa tradicdo — a um passado mitico e ingénuo; mas ha momentos em que a
superficie oferece resisténcia e — numa explosdo de violéncia para os sentidos — perfura as
camadas de interpretagdo, invadindo assim, com sua presenga, 0 espaco supostamente neutro
do significado. Le Tentazioni del Dottor Antonio (fig.2), de Federico Fellini, ilustra bem o
jogo fisiologico que se estabelece entre observador e imagem quando a hermenéutica falha em
neutraliza-la. O filme trata da luta do Dr. Antonio (Peppino de Filippo) contra a imagem de
um outdoor instalado em frente ao seu apartamento: o carola se choca com a loirissima Anita
Ekberg, estendida como uma Vénus com um copo de leite na mao (bevete piu latte!, repete a
musica que acompanha a peca publicitaria). Sua campanha pela remocao da imagem torna-se
uma obsessdo; por fim, progride num colapso nervoso: a imagem responde! Faz-lhe caretas,
mostra-lhe a lingua. Dr. Antonio decide confronta-la — ¢ quando a imagem “salta” para fora
do outdoor. “Estou viva!”, diz ela, agora uma mulher de propor¢des gigantes. Como extensao
fisica dos desejos do protagonista, ela o agarra, acomoda-o entre seus seios, provoca-o. O
jogo se prolonga até que o homenzinho, numa investida quixotesca, arremessa uma langa em
direcdo a mulher: a lanca se aloja no outdoor, agora restituido de sua imagem — inerte.
Efeitos de presenca comumente fazem notar o aspecto paradoxal de nossas relagdes com as
imagens: na dindmica do corpo, as imagens ndo sdo elementos passivos; elas ndo habitam
meros objetos. Como a Anita Ekberg do antincio de leite, elas deixam de ser inofensivas ao

invadirem o espago do real — € como se também exclamassem “estamos vivas!”.
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FIGURA 2 Still de Le tentazioni del dottor Antonio (dir. Federico Fellini, 1962).32

A pergunta pelo sentido nos afasta, justamente, dessa intrusdo das imagens naquilo que
afeta nossos corpos de forma mais imediata — ¢ como se, ao perguntarmos pelo sentido,
quiséssemos nos proteger da superficie material dos objetos (daquilo que deles se nos
apresenta para os sentidos). Nao ¢ uma tarefa dificil identificar, alias, os efeitos estarrecedores
dessa tensao (entre efeitos de presengca e mecanismos de defesa hermenéuticos) ao longo do
século XX — a tensdo ¢, ela mesma, a marca do nosso presente horizonte histérico (o qual,
por falta de um nome melhor, convencionamos chamar de pds-modernidade). O fato é que do
cinema aos anuncios publicitarios, do radio e televisao aos computadores, celulares, tablets e
internet, o virtual se distancia da sua raiz etimoldgica (como aquilo que ndo possui existéncia
fisica) na medida em que materializa-se (e torna-se tangivel) para os nossos sentidos. A
pressao faz-se sentir na progressiva substituicdo daquele modo de expressao tradicionalmente
ligado a hermenéutica, o texto, por media cada vez mais apelativos para os nossos corpos. O
fundamental da disputa ja se deixa antever num texto tdo antigo quanto Elogio de Helena, de

Gorgias, para quem as imagens (sejam elas promovidas pelo discurso ou por outros media)

32 Em Boccaccio ’70, antologia dirigida por Mario Monicelli, Federico Fellini, Luchino Visconti e Vittorio De
Sica, 1962.
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possuem a capacidade de atingir nossos corpos fisicos de maneira fisica e imediata.’* Ora, se
as imagens nos fazem sorrir e chorar, se algumas provocam espanto e, diante de outras, nos
prostramos em reveréncia, isto ndo ocorre por que as consideramos meras imagens e/ou seus
veiculos de expressdo meros objetos. Coisas que julgamos ser meras imagens/objetos
admitem tudo — o mesmo ndo se pode dizer, ¢ claro, daquelas coisas que investimos de
pessoalidade. Essas experiéncias tornam Obvia a dindmica de nossa dupla-consciéncia:
admitimos com naturalidade, se nos perguntam, que as imagens (na medida em que habitam
objetos) ndo sdo coisas-vivas; a0 mesmo tempo, parecemos estar sempre dispostos a nos
comportarmos como se fossem, como se possuissem mentes, desejos etc. O insight ¢ de
William J. T. Mitchell, para quem esse duplo tratamento da sinal daquilo que a era moderna
nunca pode se livrar por completo: o poder de personificagdo que as imagens possuem sobre
nos.3

Nao surpreende, portanto, que Fellini tenha escolhido o outdoor como veiculo para
uma imagem que incorpora os desejos do protagonista. As imagens em anuncios publicitarios
resultam de um esfor¢o direcionado: como os icones medievais, elas devem invadir a
realidade sem mediagdo. Seu proposito ¢ o de estimular a personifica¢do direta do desejo —
dai a conexdo entre o boom da publicidade como industria no inicio do século XX e a
redescoberta de um modo de relacionamento com as imagens. Uma vez que entendemos isso,
torna-se evidente a semelhanca entre o tipo de relacdo que as imagens publicitarias querem
estimular ¢ o efeito produzido pelo tipico icone bizantino ao longo da idade média.®> A

producao deste efeito (de presen¢a) depende da eliminagdo da distancia entre observador e

33 “Por meio da visdo a alma ¢é marcada também em seus modos [...] Muitos caem em sofrimentos vios e em
doengas terriveis e em loucuras incuraveis de tal modo a visdo inscreveu no pensamento imagens dos
acontecimentos vistos [...] Assim, naturalmente, umas coisas afligem, outras provocam desejo a vista. Muitas
coisas, em muitos, produzem amor e desejo de muitos feitos e corpos” — em: GORGIAS. Elogio de Helena.
Trad. de Daniela Paulinelli. Belo Horizonte: Anagnosis, 2009 [Apresenta as tradugdes de textos gregos
realizadas pelo grupo Anagnosis, da UFMG.] Disponivel em: <http://anagnosisufmg.blogspot.com.br/2009/11/
elogio-de-helena-gorgias.html> Acesso em 25 de setembro de 2014.

34 MITCHELL, W. J. Thomas. What do Pictures Want?: the lives and loves of images. Chicago: The University
of Chicago Press, 2005.

35 W.J.T. Mitchell chega a sugerir uma relagdo entre a palavra drawing e o desejo. Na lingua inglesa, drawing —
além do ato de tracar ou rabiscar linhas — significa também atrair, puxar, trazer. O desejo seria, neste sentido,
uma forga de atragdo (a drawing), e o ato de desenhar o resultado desta forga na formag@o de uma imagem. A
rela¢do que se estabelece entre observador e imagem é, portanto, direta: a imagem incorpora o desejo do
observador, que vé-se refletido nela como um Narciso. Nao ha equivalente para a palavra drawing na lingua
portuguesa — quando ela se refere ao ato de tracar linhas, simplesmente a traduzimos por “desenhar”. Cf.
MITCHELL, W. J. Thomas. What do Pictures Want?: the lives and loves of images. Chicago: The University of
Chicago Press, 2005, capitulo 3: “Drawing Desire”.
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imagem, o que a industria procura promover através de um refinamento continuo de suas
formulas. Para ndo ficarmos sé no abstrato, vale observar como uma miniatura bizantina do
século XI (fig.3) dita a norma para a producdo de imagens publicitarias no século XX. Uma
imagem ja desgastada de Cristo precede o salmo 77 — ela confronta o observador e, se
levarmos em conta as palavras de abertura do salmo, parece nos falar diretamente: “Escutai, 0
meu povo, a minha lei; inclinai os ouvidos as palavras da minha boca”.3¢ Essas palavras sio,
para nos, especialmente reveladoras. A principio, parecem pedir algo bizarro: para que
inclinar os ouvidos para uma imagem que ndo emite som? Uma leitura facil seria assumir que
a linguagem ¢ somente metaforica. O problema ¢ que, ao tomarmos o texto somente como
metafora, entramos em contradi¢do patente com aquilo que parece ser o proposito da imagem:
ela personifica a presenga de Cristo. A linguagem, portanto, ndo pode ser somente metaforica
— ao contrario, ela reforca a sensacao de que a imagem estd viva (a boca ¢ a boca de Cristo, €
¢ Cristo quem fala diretamente ao observador). “Inclinai os ouvidos as palavras da minha
boca” soa como um apelo a personificagdo: no caso da miniatura, ¢ o que torna possivel um
engajamento em sinestesia (a imagem fala para os olhos). “Inclinais os ouvidos as palavras da
minha boca” sdo as palavras presumidas de toda imagem publicitaria.

Em alguns casos, essa afinidade ¢ bastante oObvia. Uncle Sam (fig.4) de James
Montgomery Flagg torna explicito o esfor¢o para a producao do mesmo efeito produzido pela
miniatura: a imagem crava o olhos no observador e nos fala diretamente (eu quero vocé etc.);
o dedo parece saltar para fora da tela, como se ndo pudesse haver espaco para duvida (ei,
estou falando com vocé!). Uncle Sam ¢ a personificacdo mais famosa dos Estados Unidos:
ganhou notoriedade na arte de Flagg, criada para o recrutamento nos EUA durante a Primeira
Guerra Mundial. Flagg vampirizou o desenho da versdo inglesa de 1914, Lord Kitchener
Wants You, no que talvez tenha sido a primeira reprodu¢do de uma imagem que se tornou
comum nas campanhas de recrutamento de diversos paises (ela €, neste sentido, sempre a
mesma). Aquele apelo direto tao caracteristico de alguns icones bizantinos vulgariza-se ai em
propaganda politica: preserva-se o efeito, mas perverte-se a imagem. Isto porque, como faz

notar Mitchell, a imagem de recrutamento ndo se oferta como o Cristo da miniatura: ao

36 Robert S. Nelson faz uma analise da miniatura e do manuscrito original em: NELSON, Robert S. “The
Discourse of Icons, Then and Now”. Art History 12, n.12 (June 1989): 144-155. Optei por traduzir o Salmo
como Robert S. Nelson o apresenta — aparentemente, ela equivale ao versiculo que abre o Salmo 78 da Biblia
de Jerusalém.
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contrario, ela requer do observador justamente aquilo que lhe falta — seu corpo.’” Nada mais
irdnico do que seu antecedente real ser supostamente um tal Samuel Wilson, distribuidor de
carnes para o exército estadunidense na guerra de 1812 — Uncle Sam ¢ um apanhador de
corpos, € aqueles corpos recrutados por efeito de sua presenca serdo enviados a guerra como
corporificagdes da imagem (ou, para dizer de um modo mais preciso, do mesmo ideal que a
anima). Até ai tudo bem — mas o leitor deve estar se perguntando, com razdo, se essa
estranha afinidade entre imagens publicitarias e icones bizantinos ndo estd sendo for¢ada pela
escolha de uma imagem publicitaria obvia demais. Nao penso que seja o caso: se a
publicidade ¢ uma indtstria da presenc¢a, ndo existem escolhas menos 6bvias.3® E o que se
torna evidente quando analisamos as pecas publicitarias desenvolvidas pela Coca-Cola no
inicio da década de 70 em torno do slogan “it’s the real thing” (fig. 5).

A campanha se tornou, pelo menos desde The Pervert’s Guide for Ideology,® a
favorita de certa tradi¢do marxista: para ela, “it’s the real thing” (esta é a coisa real) reflete o
surplus de uma “mercadoria perfeita”. A “coisa real” seria aquele excesso de prazer para além
das qualidades materiais do objeto (dado que as qualidades materiais de uma Coca-Cola
dificilmente satisfazem alguma necessidade basica); nds seguimos consumindo Coca-Cola
simplesmente porque aquilo que ela incorpora, o “em si” do desejo (seu ilusorio surplus),
nunca pode ser plenamente satisfeito (no que ele deixaria de ser desejo). O problema ai ¢ que
a materialidade, a superficie da imagem, perde em importancia para algo que ndo se mostra,
aquilo que ela deve ocultar: a “coisa real” ndo ¢ a imagem. Corre-se o risco, assim, de se
reduzir toda imagem a um conceito — seu sentido ¢ qualquer coisa que nao a propria imagem.
Tomar as palavras pelas coisas parece ser sempre um Onus do trabalho do filésofo e do critico,
e muito facilmente nos esquecemos daquela licdo que nos foi legada por Gorgias, para quem
as imagens possuem também o poder de afetar nossos corpos, nosso pathos, com uma

fisicalidade (para nao dizer violéncia) de fazer corar qualquer distanciamento hermenéutico.

37 Até onde sei, Mitchell é quem primeiro chama a atengéo para a afinidade entre o Uncle Sam de Flagg e a
miniatura bizantina apresentada por Robert S. Nelson. Cf. MITCHELL, W. J. Thomas. What do Pictures Want?:
the lives and loves of images. Chicago: The University of Chicago Press, 2005, capitulo 2: “What Do Pictures
Want?”.

38 Eric Jenkins chega a sugerir, a titulo de exemplo, uma afinidade entre a forma visual dos icones desenvolvidos
pela empresa Apple e os icones ortodoxos. Seu argumento ¢ o de que a promogdo de um modo de
relacionamento como o do realismo simbolico parece conferir a corporacdo ¢ aos seus produtos um valor de
culto. Em: JENKINS, Eric. “My iPod, My iCon: How and Why Do Images Become Icons?”. Critical Studies in
Media Communication, vol.25, n.5, 466-489, 2008.

39 The Pervert’s Guide for Ideology, diregdo de Sophie Fiennes, roteiro de Slavoj Zizek, 2012.
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Ora, se as imagens devem sempre nos reconduzir a nés mesmos, a minha impressao ¢ a de
que elas s6 podem fazé-lo naquilo que revelam: o desejo se mostra, se imprime na superficie
da imagem — para os sentidos. No limite,“It’s the real thing” parece assim querer afirmar a
imagem: a imagem ¢ real, e ela € real a moda de Gorgias, isto €, sua realidade estd em que ela

afeta diretamente nossos sentidos.
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FIGURA 3 [cone Bizantino: Cristo, Psalter and New Testment, ca.1084.40

FIGURA 4 James Montgomery Flagg, Uncle Sam, 1917.

A esta altura torna-se dificil deixar passar a semelhancga entre a peca da Cola-Cola e o
Uncle Sam de Flagg: o proposito ai é o de trazer adiante aquele elemento tatil tdo
caracteristico das imagens medievais — fazer a imagem, literalmente, saltar para fora. O
“efeito Gorgias” ndo € outra coisa que o efeifo de presenga: por que se fazem sentir reais €
que Uncle Sam pode recrutar, a Coca-Cola fazer salivar etc. E claro, em se tratando da
produgdo deste efeito, alguns media sdo, em si, facilitadores, na medida em que estimulam
uma recepgao sensoria mais cheia (ou ampla) da imagem. Ainda que eu hesite em seguir
Marshall McLuhan em sua tentativa de distinguir entre hot media e cool media (a
possibilidade de que se termine mais confuso do que se comegou € grande), ha ai um insight

que, com alguma reserva, vale ser preservado: um hot medium € capaz de inundar alguns dos

40 Manuscrito ilustrado: Psalter and New Testment (D.O. MS3, £.39), tempera, gold leaf, and ink on vellum, ca.
1084 (Byzantine Collection, Dumbarton Oaks, Washington DC.). Disponivel em: <http://pds.lib.harvard.edu/pds/
view/44659780> Acesso em 01 de setembro de 2014.
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sentidos do observador de informacdes em alta definicdo, admitindo, assim, uma maior
atividade da imagem (o que resultaria, em principio, numa maior passividade do observador);
um cool medium, ao contrario, ndo favorece a transferéncia de informagoes em alta defini¢ao
e, neste sentido, admite uma maior atividade do observador, que deve preencher as lacunas
deixadas em branco pelo meio (o que resultaria numa maior passividade da imagem).*! A
ideia ¢ forte, e reaparece, ainda que com outra roupagem, em Produ¢do de Presengca de
Gumbrecht: se nosso relacionamento com as coisas do mundo traduz-se em uma tensio entre
efeitos de presenca e hermenéutica, alguns media parecem estimular — em fun¢do de sua
propria natureza — mais um tipo de rela¢do (ou reagdo) do que outro.** A reserva deve-se a
critica facil (mas nem por isso menos verdadeira) de que o argumento pode conduzir a um
determinismo tecnoldgico dificil de engolir — e levar a crer que o tipo de relagdo que nds
travamos com uma dada imagem depende unicamente do medium em que ela habita. Em
McLuhan o problema ¢ agravado: se o conteudo de um medium é sempre um outro medium, a
imagem passa a ser um elemento fantasmagorico, uma espécie de ilusdo que nos cega para o
fato de que a tinica coisa que realmente importa € o proprio medium (entendido ai unicamente
como suporte material — o que ¢ estranho, dado o conjunto de praticas que sdo a ele
agregadas e que permitem a sua producgdo e reprodugdo etc. em novas formas de vida. Faz
mais sentido pensa-lo, como parece fazer W.J.T. Mitchell, como uma instituicdo social

complexa — e ai nos aproximamos da teoria dos sistemas sociais de Niklas Luhmann).*3

4 MCLUHAN, Marshall. Understanding Media: the extensions of man. Cambridge, Massachusetts; London,
England: MIT Press, 1994, capitulo 2: “Media Hot and Cold”.

4 Cf. GUMBRECHT, Hans Ulrich. Production of Presence: what meaning cannot convey. Stanford, California:
Stanford University Press, 2004, “Epiphany/Presentification/Deixis: futures for the Humanities and Arts”.

43 “A medium, in short, is not just a set of materials, an apparatus, or a code that ‘mediates’ between individuals.
It is a complex social institution that contains individuals within it, and is constituted by a history of practices,
rituals, and habits, skills and techniques, as well as by a set of material objects and spaces (stages, studios, easel
paintings, television sets, laptop computers).” Em: MITCHELL, W. J. Thomas. What do Pictures Want?: the
lives and loves of images. Chicago: The University of Chicago Press, 2005, p.213.
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FIGURA 5 Coca-Cola, It 5 the Real Thing, 1970.4

E ai que devemos nos afastar de McLuhan: isto porque um mesmo medium pode
estimular modos de relacionamento distintos (uma pintura, por exemplo, apesar de ser
considerada pelo autor um Aot medium, pode dar vazao a uma experiéncia mais ativa ou mais
passiva da parte do observador). O tipo de relacionamento que travamos com as imagens nao
me parece ser um produto direto dos media em si (muito embora, vale refor¢ar, alguns media
favorecam mais um tipo de relagdo do que outro etc.) — ele depende, também, do
desenvolvimento de diferentes modos de percep¢do. A minha impressdo ¢ a de que estes
modos de percep¢do podem ser estimulados (em maior ou menor grau) pelo desenvolvimento
de diferentes técnicas no exercicio de um medium, independentemente de serem considerados
hot ou cold. O que eu quero sugerir ¢ que, se devemos considerar os media como extensoes
dos nossos sentidos (como quis McLuhan), ndo podemos simplesmente ignorar o fato de que
nossos sentidos se relacionam de maneira ambigua com os objetos. Para dar prova disso,
gostaria de chamar a ateng¢do para um evento — quero apostar que um acidente historico (a
historia como disciplina dificilmente admite acidentes: mas como a propria disciplina da

histdria se projeta como resultado deste acidente em particular, pegco perdao pelo oximoro) —

4 Disponivel em: <http://www.adbranch.com> Acesso em 01 de setembro de 2014.
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constitutivo da mudanga de percepcdo responsavel pela transi¢do entre o modelo de auto-

referéncia em vigéncia no periodo medieval para o modelo de auto-referéncia moderno.

1.5 Perspectiva e hermenéutica

Nao ha ciéncia sem hermenéutica, e ndo ha hermenéutica sem perspectiva. Isto porque
as ciéncias resultam de uma inclinagdo pela interpretacdo: e a interpretacdo, como se sabe,
depende da pressuposicao de que a superficie ndo basta — um corte em profundidade estd na
origem de tudo o que chamamos “ciéncia”, de Platdio a Max Planck. Nao ha corte em
profundidade sem perspectiva, e dai a minha suspeita: onde quer que tenha florescido a
perspectiva, a disposi¢do mental para o exercicio das ciéncias também parece ter florescido.®
Se eu estiver correto, a pintura como janela emerge como mais que uma simples metafora
para a tradigdo hermenéutica na modernidade — ela ¢ a sua causa (ou, para ser menos
enfatico, da a sua condicao de possibilidade). Foi Johan Huizinga que, em seu O Outono da
Idade Meédia, lancou a tese de que devemos considerar os séculos XIV e XV “ndo como o

anuncio da Renascenga, mas como o final da Idade M¢édia, o ultimo sopro da civilizagao

4 Em minha (antecipada) defesa, penso haver qualquer afinidade entre essa suspeita e o “processo” filoséfico
que levou a condenacdo da obra de Euripedes — de F. Schlegel a Nietzsche. Em F. Schlegel, a critica da poesia
moderna como racional e, portanto, artificial (em oposigdo, ¢ claro, ao ideal de uma poesia natural —
supostamente uma prerrogativa da antiguidade grega) resulta na sensagdo de que Euripedes é condenado por ser
moderno demais (ou seja: racional, filosdfico demais) em passagens como a seguinte: “Se Esquilo é um eterno
modelo de rigorosa grandeza e entusiasmo espontaneo, Sofocles o ¢ da perfeicdo harménica. Euripedes ja mostra
aquela insondavel brandura que s6 ¢ possivel aos artistas decadentes, e sua poesia ¢, freqlientemente, apenas a
mais engenhosa declamacdo” (SCHLEGEL, Friedrich. Conversa Sobre a Poesia. Trad. Victor-Pierre Stirnimann,
Séo Paulo, Editora Iluminuras, 1994, p.37). Em Nietzsche a correlag@o entre ciéncia e profundidade é mais
obvia: em O Nascimento da Tragédia, fala-se de profundidade mas nio de perspectiva (nem mesmo de mimesis);
a profundidade, no entanto, ¢ sempre associada a um modo de percepcao, o socrdatico-filosofico etc. Justamente
por isso Nietzsche pode dizer de Euripedes: “Com esse dom, com toda a clareza e agilidade de seu pensar critico,
sentara-se Euripedes no teatro e se empenhara por reconhecer, como em uma pintura obscurecida, trago apos
trago, linha apds linha, as obras-primas de seus grandes antecessores. E ai encontrara algo que ndo deve ser
surpresa para o iniciado nos arcanos mais profundos da tragédia esquiliana: percebeu alguma coisa de
incomensuravel em cada trago ¢ em cada linha, uma certa precisdo enganadora ¢ a0 mesmo tempo uma
profundidade enigmatica, sim, uma infinitude do fundo. A mais clara figura ainda assim trazia consigo uma
cabeleira de cometa, que parecia apontar para o incerto, o inclarificavel” (NIETZSCHE, Friedrich. O
Nascimento da Tragédia ou helenismo e pessimismo. Trad., notas e posfacio de J. Guinsburg. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1992, §11). Uma visita a Historia Natural de Plinio talvez pudesse ter refor¢ado o
argumento de Nietzsche por uma outra e inesperada via — a recomposi¢do de uma historia da pintura nos
antigos deve revelar a historia da perspectiva também como a historia da episteme. Em todo o caso, mais sobre
a condenagdo filosofica de Euripedes em: BEHLER, Ernst. German Romantic Literary Theory. New York,
Cambrigde University Press, 2005, cap.2: “Example: A.W. Schlegel and the early Romantic damnatio of
Euripedes”.
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medieval, como uma arvore com frutos muito maduros, completamente desenvolvida”.*® Sou
simpatico a esta tese por um motivo muito simples: € possivel que a transi¢ao radical da idade
média para a era moderna deva-se mais a uma continuidade que a uma ruptura. Explico: as
imagens produzidas na Toscana do Trecento pavimentaram o caminho para a arte na era da
arte nao em rejeicdo ao bizantino, mas como sua maxima afirmacao — como produtos de um
horizonte historico que ndo experimenta as imagens como meras imagens. Para a tradigdao
medieval, todos os cinco sentidos do observador deveriam ser engajados pela imagem — o
resultado ¢ uma experiéncia sensOria mais ampla (via synaesthesis) ou, numa livre
apropriagdo do conceito desenvolvido por Hans Ulrich Gumbrecht, producdo de presenca. A
pintura, no entanto, falta a qualidade tatil dos icones em relevo, e a minha impressdo ¢ a de
que artistas como Duccio tiveram que investir no desenvolvimento da técnica justamente
porque dialogam com a tradicdo em seu proprio tempo: a imagem deve ser capaz de se
projetar “para fora”, de invadir a realidade. A ilusdo surge como artificio, e como artificio
deve garantir essa experiéncia sensoria mais ampla (ao evocar a presenca) da imagem. E
claro, o tiro acaba saindo pela culatra — o desenvolvimento da técnica redescobre a
ambiguidade dos sentidos, o que, em ultima instidncia, resulta na inversdo da relagao
estabelecida entre observador e imagem pela idade média. Em nenhum lugar o efeito ¢ tao
perceptivel quanto na Madonna Rucellai (fig.6) de Duccio.

Como se vé€, persiste ai a preocupagdo com o espaco tridimensional da imagem: o
fundo chapado em dourado ndo ¢ s6 uma férmula para a demarcagdo espacial do sagrado, ele
também promove a sensagao de que a imagem se projeta para “fora”, como que a saltar de um
portal; na Madonna Rucellai, o efeito ¢ maximizado pelo esbogo de perspectiva que se deixa
antever no desenho do trono. O que ¢ verdadeiramente perturbador na imagem, no entanto, ¢ a
solugcdo desenvolvida por Duccio para a projecdo do espago para fora: os degraus abaixo do
trono. Degraus! Eles se diferenciam drasticamente da solu¢cdo de Duccio para Madonna e o
Menino (fig.1), o parapeito. O parapeito opera, como vimos, uma dupla fun¢do na imagem:
ele projeta a imagem para fora e, ao mesmo tempo, a separa do observador; ele conecta a
realidade do observador a realidade da imagem, mas ndo as mistura — ao observador ¢
vedada a passagem para dentro da imagem. A via ¢ de mao unica. O mesmo nao se pode dizer

dos degraus: eles conectam a realidade do observador a realidade da imagem numa via de

46 Cf. HUIZINGA, Johan. O Outono da Idade Média. Trad. Francis Petran Janssen. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2010, “Prefacio a primeira edi¢ao”, p.6.
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mado dupla. Como efeito colateral, o espaco se desdobra também para dentro, em clara
antecipacdo ao efeifo janela renascentista. Essa duplicidade da imagem faz-se sentir como um
convite ao olhar, que vé-se agora atraido para dentro da tela, para o espago que se projeta por
detrés da planaridade pictérica. A historia da pintura, a partir dai, se confunde com a histéria
da hermenéutica — quando a superficie da tela cede ao peso da técnica, o que entra em

colapso ¢ um modo de relacionamento com o mundo: o espago se abre em profundidade.

FIGURA 6 Duccio di Buoninsegna, Madonna Rucellai, ca.1285.47

E importante reforcar: a abertura do espaco em profundidade nio ¢é somente
metaforica; ela se incorpora a fisicalidade do olhar e, numa espécie de efeito rebote, expande-
se velozmente como habitat epistemologico do homem moderno. Para o modelo de auto-
referéncia que se impde, 0 mundo — como a tela da pintura — convida para “dentro”, para

além da superficie material que apresenta aos sentidos. As coisas materiais, bem como o

47 BUONINSEGNA, Duccio di. Rucellai Madonna, tempera and gold on panel, ca.1285 (Uffizi Gallery,

Florence). Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Duccio - Maesta -
_Google Art Project.jpg> Acesso em 01 de outubro de 2014.
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proprio corpo humano, passam a compor essa superficie como (para usar a expressao
cartesiana) res extensae. Conhecer agora ¢ um processo que depende largamente de que se
faca uma concessdo ao convite metafisico de ultrapassamento da materialidade: a esta
atividade de extragdo do conhecimento da-se o nome de interpretacdo (atividade que, no
século XIX, torna-se auto-consciente e funda-se como hermenéutica — ou ciéncia da
interpreta¢do). A interpretagdo pressupoe o homem — chancela Francis Bacon: “ministro e
intérprete da natureza” — “® como agente na produgao do conhecimento, e quebra assim com
a tradicdo medieval de que o conhecimento ndo se produz (para o homem medieval, s6 se
conhece passivamente, por revelagio da divindade). A atividade hermenéutica de extracdo de
sentido acompanha um processo de descorporifica¢do do olhar (o intérprete se vé como um
outsider que penetra a superficie material): o resultado ¢ uma percepc¢do da figura humana
como puro intelecto, res cogitans. O olho da providéncia (simbolo para um deus que tudo vé)
¢ substituido pelo olho alado de Alberti, marca da transi¢do para um horizonte histoérico que
associa o ato de comhecer a ocupagdo humana de um determinado lugar epistemologico
(aquele antes atribuido a Deus). Fago referéncia, ¢ claro, ao famoso auto-retrato fabricado por
Leon Battista Alberti em uma plaqueta de bronze: ao lado esquerdo da plaqueta, logo abaixo
do queixo de um austero Alberti, imprime-se a sua insignia — um olho alado. A julgar pela
radicalidade da mudanca (um literal colapso da superficie) que por ora se opera, nao
surpreende que a inscri¢do deixada por Alberti no verso de seu auto-retrato soe quase como
uma exclamacéo, um susto: Quid Tum?*

Para seguirmos com Gumbrecht, este olho descorporificado é o que ird compor o eixo
vertical de um campo hermenéutico (hermeneutical field) em formacao: o eixo horizontal € o
reduto de um mundo puramente material. A atividade de interpretagdo se da na perfuracdo da

superficie material (das coisas do mundo) pelo eixo vertical, que deve extrair desta superficie

48 Cf. Novum Organum, §1, §26. Em: BACON, Francis. Novum Organum ou Verdadeiras Indicagbes Acerca da
Interpretagdo da Natureza. In: Bacon. Trad. e notas de José Aluysio Reis de Andrade. Sdo Paulo: Nova Cultural,
1999. Colegdo “Os Pensadores”.

49 Sobre 0 olho alado como visdo humana (e ndo divina) descarnada, ver: BRANDAO, Carlos Antonio Leite.
Quid Tum?: O combate da arte em Leon Battista Alberti. Belo Horizonte: ed. UFMG, 2000, “O ‘Olho Alado’:
Quid Tum?”.
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aquilo que ela supostamente oculta (o conhecimento, a verdade etc. — como sentido).>® A
idade média fica para tras e somos conduzidos para uma modernidade que se expressa pelo
dualismo cartesiano: como resultado inevitavel, o mundo se cinde em dois. Coube
principalmente a Michel Foucault, em As Palavras e as Coisas, recuperar este movimento
como fundacional para a crise de representatividade que ira eclodir por volta de 1800. Vale
lembrarmos aqui que o colapso da superficie admite, como solu¢do moderna, uma relagao
biunivoca entre as palavras e as coisas do mundo (para ficarmos com Foucault). Assume-se
que, para cada coisa existente no mundo, deve haver um equivalente em texto (qualquer coisa
como um discurso original) que a represente em sua completude: A=B. Este primeiro
movimento se retroalimenta da ingenuidade de um observador de primeira ordem (a defini¢ao
¢ de Niklas Luhmann)’! que ndo duvida de sua capacidade de (como diz belamente Foucault)
“fazer tudo falar”.>? Fazer tudo falar significa fazer as coisas se pronunciarem em relagio a si
mesmas (uma vez que ocultam o seu proprio sentido) — “fazer nascer, por sobre todas as
marcas, o discurso segundo do comentario”.’® Para o observador de primeira ordem o
problema da designagdo nao se tornou ainda um problema: como ele nao se pergunta pelo
lastro do discurso que produz (isto €, como o signo se liga aquilo que ele significa; como A
designa B), conhecer torna-se um produto direto do ato de interpretar. A pressuposicao de que
cabe ao discurso o antuncio da verdade resulta em um principio de proliferacdo do proprio
discurso: isto acontece porque, muito embora em cada discurso produzido encontre-se a
presuncdo do anuncio da verdade (ou, se assim quisermos, da ultima palavra), nenhum
discurso jamais € auto-suficiente (ele nunca se encerra sobre si mesmo); como resultado, a

apreensdo da verdade ¢ sempre legada a um discurso futuro, e o anincio desta verdade torna-

30 “Very schematically, we may then describe this new, early modern view in which Western culture begins, over
several centuries, to redefine the relation between humankind and the world as the intersection of two axes.
There is a horizontal axis that opposes the subject as an eccentric, dissmbodied observer and the world as an
assembly of purely material objects, including the human body. The vertical axis then stands for the act of world-
interpretation through which the subject penetrates the surface of the world in order to extract knowledge and
truth as its underlying meanings. I propose to call this worldview the ‘hermeneutical field’.” Em:
GUMBRECHT, Hans Ulrich. Production of Presence: what meaning cannot convey. Stanford, California:
Stanford University Press, 2004, p.27-28. Cf., também, GUMBRECHT, Hans Ulrich. Moderniza¢do dos
Sentidos. Trad. Lawrence Flores Pereira. Sao Paulo: ed.34, 1998, “Cascatas de Modernidade”.

31 Cf. LUHMANN, Niklas. Art as a Social System. Trad. Eva M. Knodt. Stanford, California: Stanford
University Press, 2000, cap.2: “Observation of the First and of the Second Order”.

52 FOUCAULT, Michel. 4s Palavras e as Coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Trad. Salma Tannus
Muchail. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1992, p.56.

33 Ibidem, p.56.
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se uma promessa. Constrdi-se assim um motor discursivo que se abastece (em looping) da
Unica coisa que produz, o comentario: a partir dai, saber torna-se “referir a linguagem a
linguagem”.>*

So far so good: um observador de primeira ordem ¢é aquele que, havendo cedido ao
convite que a metafisica lhe faz, mergulha em direcdo a qualquer coisa como um sentido;
como ele ndo duvida da propria capacidade em fazer emergir (como texto) representacdes
perfeitamente adequadas as coisas do mundo, os comentarios que produz se acumulam —
como conhecimento. Para o homem do século XVIII a sistematizagdo de todo o conhecimento
assim produzido parece se impor quase como um prolongamento natural do processo de
acumulacdo — talvez o maior empreendimento do século das luzes, a Encyclopédie, ou
Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers personifica a ambicdo de uma era
obcecada por dividir, classificar e ordenar os fendmenos que interpreta.’® Na verdade, o
Discours Préliminaire acena para um projeto bem mais ambicioso: o estabelecimento de uma
matriz epistemolégica permanente. E o que ja deixa antever a drvore que Diderot e
d’Alembert disponibilizam no cabegalho da Encyclopédie (fig.7): a taxonomia do
conhecimento humano que ela introduz — inspirada pela arvore do conhecimento descrita por
Francis Bacon em Of The Proficiency and Advancement of Learning, Divine and Human — >%

quer demarcar o territério daquilo que pode ser conhecido. Esta fora dos limites qualquer

3 FOUCAULT, Michel. 4s Palavras e as Coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Trad. Salma Tannus
Muchail. Sao Paulo: Martins Fontes, 1992, p.56.

35 Robert Darnton explora como essa espécie de impeto organizacional € classificatorio parece se reproduzir,
para além da propria Enciclopédia, em diferentes formas de vida do século XVIII: de um burgués que tem por
projeto uma descri¢ao completa de sua cidade (Montpellier) ao processo de investigagdo, catalogacio e
arquivamento de informac¢des — da parte de um inspetor de policia — sobre os intelectuais (como diz o proprio
Darnton, uma “outra espécie de animal urbano””). DARNTON, Robert. O Grande Massacre dos Gatos, e outros
episodios da historia cultural francesa. Trad. de Sonia Coutinho. Rio de Janeiro: Graal, 1986, “Um burgués
organiza seu mundo: A Cidade como Texto”, “Um inspetor de policia organiza seus arquivos: A Anatomia da
Republica das Letras” e “Os filésofos podam a arvore do conhecimento: A Estratégia Epistemologica da
Encyclopédie”.

36 “As partes do conhecimento humano fazem referéncia as trés partes do entendimento humano, que ¢ a sede do
saber: a Historia a sua Memoria, a Poesia a sua Imaginagdo e a Filosofia a sua Razdo” (Livro Segundo, p.112);
“Em Filosofia, pode ocorrer que a contemplagdo do homem esteja dirigida a Deus, ou se estenda sobre a
Natureza, ou se reflita e se volte sobre o proprio Homem. A partir de diversas indagagdes, emergem trés
conhecimentos: filosofia Divina, filosofia Natural e filosofia Humana ou Humanidade. Pois todas as coisas estdo
marcadas e estampadas com este carater triplice: o poder de Deus, a diferenca da natureza e a utilidade do
homem. Mas, dado que as distribuicdes e divisdes do conhecimento ndo sdo como as varias linhas que se tocam
em angulo, e assim se relinem num ponto, mas sim como os ramos de uma arvore, que antes de separar-se e
diferenciar-se, confluem num tronco que em sua dimensao e quantidade ¢ inteiro e continuo, €, assim,
conveniente, antes de passar a distribuicdo citada, estabelecer e constituir uma ciéncia universal, que, com o
nome de Philosophia Prima, filosofia primitiva ou suprema, seja como a via principal ou comum que ha antes
que os caminhos se dividam e separem.” (Livro Segundo, p.136). Em: BACON, Francis. O Progresso do
Conhecimento. Trad., apresentagdo e notas de Raul Fiker. Sdo Paulo: UNESP, 2007.
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conhecimento que ndo seja um produto direto das sensacdes e da reflexdo (a julgar pelo
Discours Préliminaire, necessariamente nesta ordem, dado que as sensacdes antecedem a
reflexdo — como sua causa). E exatamente essa confianga proclamada nos proprios sentidos

que se encontra na base da matriz epistemoldgica que se quer estabelecer:

Nada ¢ mais incontestavel que a existéncia de nossas sensacdes. Portanto, para
provar que elas sdo o principio de todo o nosso conhecimento, ¢ suficiente
demonstrar que elas podem sé-lo [...] A primeira coisa que nos ¢ ensinada pelas
sensagoes — e da qual elas ndo se distinguem — é o fato da nossa existéncia; segue-
se dai que nossas primeiras ideias reflexivas devem se ocupar de ndés mesmos, ou
seja, devem se ocupar daquele principio pensante constitutivo de nossa natureza e
que ndo se distingue de maneira alguma de nds. A segunda coisa que nos € ensinada
pelas sensagoes € a existéncia de objetos exteriores, dentre os quais devemos incluir
Nnossos proprios corpos, uma vez que eles sdo, por assim dizer, externos, mesmo
antes de termos desvendado a natureza do principio pensante dentro de nds. Esses
inimeros objetos exteriores produzem sobre ndés um efeito tdo poderoso e
continuado que nos ligamos verdadeiramente a eles e, poucos instantes apds nossas
ideias reflexivas terem voltado a nossa consciéncia para dentro, somos novamente
forcados para fora pelas sensagdes que nos cercam por todos os lados — e que nos
arrancam da soliddo em que estariamos confinados sem elas. A multiplicidade dessas
sensagoes, a concordancia que notamos no que produzem de evidéncia, as nuances
que nelas observamos, ¢ as reagdes involuntarias que elas nos fazem experimentar,
comparados aquela determinagdo voluntaria que preside nossas ideias reflexivas —
e que se operam somente em funcdo das sensacdes elas mesmas —, todas essas
coisas produzem em nds o impulso irresistivel de afirmar que os objetos que nods

reportamos a essas sensagdes, € que Nos parecem mesmo ser a sua causa, existem.>’

E revelador o fato de que d’Alembert ndo parece muito preocupado em justificar seus
argumentos: isso ocorre porque, como texto de abertura da Encyclopédie, a fungdo do
Discours Préliminaire ¢ menos a de justificar e mais a de apresentar um determinado
discurso como conquista epistemologica da era moderna (e nisso ele talvez prenuncie nossas

revistas nao-cientificas de divulgacdo de C&T). O objetivo ¢ o de fazer brotar essa

37 “Rien n'est plus incontestable que I'existence de nos sensations; ainsi, pour prouver qu'elles sont le principe de
toutes nos connoissances, il suffit de démontrer qu'elles peuvent 1’étre [...] La premiere chose que nos sensations
nous apprennent, & qui méme n'en est pas distinguée, c'est notre existence; d'ou il s'ensuit que nos premieres
idées réfléchies doivent tomber sur nous, c'est-a-dire, sur ce principe pensant qui constitue notre nature, & qui
n'est point différent de nous-mémes. La seconde connoissance que nous devons a nos sensations, est l'existence
des objets extérieurs, parmi lesquels notre propre corps doit &tre compris, puisqu'il nous est, pour ainsi dire,
extérieur, méme avant que nous ayons démélé la nature du principe qui pense en nous. Ces objets innombrables
produisent sur nous un effet si puissant, si continu, & qui nous unit tellement a eux, qu'aprés un premier instant
ou nos idées réfléchies nous rappellent en nous-mémes, nous sommes forcés d'en sortir par les sensations qui
nous assiégent de toutes parts, & qui nous arrachent a la solitude ot nous resterions sans elles. La multiplicité de
ces sensations, l'accord que nous remarquons dans leur témoignage, les nuances que nous y observons, les
affections involontaires qu'elles nous font éprouver, comparées avec la détermination volontaire qui préside a
nos idées réfléchies, & qui n'opere que sur nos sensations méme; tout cela forme en nous un penchant
insurmontable a assirer l'existence des objets auxquels nous rapportons ces sensations, & qui nous paroissent en
étre la cause.” Cf. Discours Préliminaire em: Encyclopédie, ou dictionnaire raisonné des sciences, des arts et
des métiers, etc. Eds. Denis Diderot ¢ Jean le Rond d'Alembert. University of Chicago: ARTFL Encyclopédie
Project (Spring 2013 Edition), Robert Morrissey (ed), <http://encyclopedie.uchicago.edu/>. Acesso em 01 de
outubro de 2014.
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epistemologia como resultado direto do esforco filoso6fico de Bacon, Descartes, Newton e
Locke. Sao eles (e ndao a enciclopédia!) que delimitam a fronteira do que pode ou nao ser
conhecido. A estratégia € interessante: ao reposicionar as categorias do saber em sua arvore
enciclopédica, Diderot e d’Alembert ndo estariam (se levamos a sério o Discours
Préliminaire) exatamente propondo uma nova cartografia do conhecimento, pelo menos nao
mais do que a reconhecendo. A pressuposicdo de que todo o conhecimento disponivel ¢
produto de uma certa maneira de se pensar o mundo (conhecimento = tradugdo racional
daquilo que nos chega aos sentidos) s6 poderia resultar no que resultou: o conhecimento das
coisas divinas ¢ submetido ao tronco principal da filosofia e, portanto, a razdo humana (nao
sem a devida dose de ironia: os ramos que se desdobram da “ciéncia de deus” pavimentam o
caminho para a divinac¢do e a magia negra).5® E claro que a estratégia ai ndo ¢ gratuita: o que
esta em jogo ¢ a institucionalizagdo da ocupacao de um lugar epistemologico; a prerrogativa
do conhecimento ¢ transferida para um novo tipo de heroi, o philosophe (0 olho de deus €
substituido pelo olho da razdo etc.).

Mas existem problemas: ja no Discours Préliminaire, d’ Alembert tem de se haver com
a costura de projetos filosoficos que ndo necessariamente se completam (Locke e Descartes).
A solugdo de d’Alembert, como faz notar o historiador Robert Darnton, é reconciliar as
diferengas diluindo-as no curso de uma historia do progresso: progride-se, precisamente, em
direcdo a uma meta comum, a verdade (em perspectiva de um arco mais amplo, ¢ tentador
tracar uma linha que conduza da estratégia discursiva empregada por Vasari em Vida dos
Artistas — a historia do progresso nas artes visuais etc. — ao Iluminismo com esterdides que
foi o positivismo). D’ Alembert esta disposto a conceder que alguns filésofos tenham errado
aqui e ali: esta é, afinal, a chave da conciliacdo, porque uma historia do progresso deve
necessariamente admitir uma historia dos erros, sem a qual ndo faz sentido falar em acertos (a
saida ¢ brilhante: erros sdo acidentes de percurso e, em todo o caso, condi¢do de possibilidade
da histéria que se quer construir). De quebra, reforca-se a promessa de um desvelamento
futuro da verdade, Unico resultado possivel diante da marcha inexoravel da razdo. A
ilustragdo criada por Charles-Nicolas Cochin para a folha de rosto da Encyclopédie captura

bem o nucleo tematico dessa narrativa: o filosofo é celebrado como heroi, a razdo ¢é sua arma

38 Cf. DARNTON, Robert. O Grande Massacre dos Gatos, e outros episédios da histéria cultural francesa.
Trad. de Sonia Coutinho. Rio de Janeiro: Graal, 1986, “Os filosofos podam a arvore do conhecimento: A
Estratégia Epistemologica da Encyclopédie”.



49

e a verdade (a meta comum) ¢ uma donzela (na figura de Cochin, ela deve ser despida de seu

véeu...).

“SYSTEME FIGURE
DES CONNOIS SAiNc‘EiSvHUMAINES.

ENTENDEMENT.

-~
RAISON

IMAGINATION.

HISTOIRE

PHILOSOPHIE.

FIGURA 7 Systéme Figuré des Connaissances Humaines, 1752.5°

Nao tarda, no entanto, para que Diderot e d’ Alembert descubram maiores dificuldades
em seu projeto editorial. Para os enciclopedistas, o pano de fundo epistemologico implicava
um principio de complementaridade: a expectativa era a de que contribui¢cdes de diferentes
autores pudessem coabitar o0 mesmo verbete. Como vimos, 0 que tornava essa expectativa

possivel era a concep¢do de que: 1. existe algo como uma realidade univoca e 2. nossos

39 Systeme Figuré des Connaissances Humaines, disponivel em: <http://artflx.uchicago.edu/images/
encyclopedie/web_images/systeme2.jpg> Acesso em 01 de novembro de 2014.
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sentidos podem capturé-la (restava ai a certeza de que seria s6 questdo de tempo até que o
homem moderno preenchesse todas as lacunas do conhecimento possivel). O resultado da
equagdo era auto-impositivo — uma vez sistematizadas as representagdes disponiveis num
mapa intelectual do conhecimento, tornaria-se automaticamente evidente uma planta
ontologica da realidade. Essa expectativa vai por agua abaixo quando se descobre, na
organizacdo das contribui¢des, que nem sempre as diferentes descricdes de um mesmo
fenomeno resultavam numa representacdo univoca do objeto. Em alguns casos, essas
descri¢des ndo eram somente contraditorias, mas propunham interpretagdes concorrentes.®® O
que comega a ruir € a confianga de um observador de primeira ordem nos proprios sentidos
— e, com ela, aquela fé inabalavel na equivaléncia entre representacdo e coisa representada.
Nao foi por acaso que Hans Ulrich Gumbrecht chamou a atencdo justamente para o grande
projeto de Diderot e d’Alembert quando quis historicizar o conceito de observador de
segunda ordem desenvolvido por Niklas Luhmann:®! isto porque, a0 mesmo tempo em que a
Encyclopédie incorpora essa dupla ambi¢do de um observador de primeira ordem
(sistematizar todo o conhecimento disponivel = revelar a planta ontologica da realidade), sua
realizacdo inadvertidamente levanta a suspeita de que talvez nossos sentidos ndo sejam
instrumentos tdo confidveis assim; ou pior, talvez uma realidade exterior univoca nem mesmo

exista!

1.6 Horror Vacui

They Live ¢ um filme de John Carpenter que permite, como chamou a aten¢do
recentemente Slavoj Zizek, uma leitura mais a esquerda de Hollywood.®? A histéria que conta

¢ aquela de John Nada (literalmente um Jodo Ninguém): recém-chegado a Los Angeles, Nada

0 As dificuldades se aprofundam no projeto sucessorio de Charles-Joseph Panckoucke, a Encyclopédie
Meéthodique. Cf. DARNTON, Robert. O lluminismo como negdcio. historia da publicagdo da “Enciclopédia”,
1775-1800. Trad. Laura Teixeira Motta, Marcia Licia Machado. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1996.

61 Cf.. GUMBRECHT, Hans Ulrich. Production of Presence: what meaning cannot convey. Stanford, California:
Stanford University Press, 2004; GUMBRECHT, Hans Ulrich. Moderniza¢do dos Sentidos. Trad. Lawrence
Flores Pereira. Sdo Paulo: ed.34, 1998.

62 Em The Pervert’s Guide for Ideology, diregio de Sophie Fiennes, roteiro de Slavoj Zizek, 2012.
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encontra trabalho no ramo da construcdo civil e, a convite de um colega (Frank Armitage),
logo se estabelece num bairro que oferece abrigo a miseraveis de todos os tipos. O enredo se
desenvolve apds uma batida policial que deixa parte do bairro destruida. Nos escombros da
igreja local (na realidade, uma fachada para a operacdo de algum grupo de resisténcia), John
Nada resgata uma caixa que contém varios oculos escuros. Quando Nada experimenta um dos
oculos ele pde a realidade a descoberto: criaturas alienigenas vivem entre nds e habitam as
ruas disfargadas de humanos; a midia esta a servico do seu projeto de dominacdo, e promove

mensagens subliminares de controle e submissdo social (fig.8).

/

FIGURA 8 Still de They Live (dir. John Carpenter, 1988).

Os oculos operam, para Zizek, uma critica da ideologia: através deles, torna-se
possivel enxergar o conteudo das coisas em verdade (aquilo que a superficie do capitalismo
esconde: a ordem invisivel que sustenta uma estrutura social em que a liberdade ¢ tdo somente
aparente etc.). A ideologia — vale destacar — nao estd nos Oculos; a ideologia esta em todo o
lugar, e é precisamente por isso que os 6culos sdo tdo importantes — porque incorporam a
critica como ferramenta. Subverter essa relacdo ¢ neutralizar a propria critica da ideologia: se

a ideologia fosse apenas um efeito do uso dos dculos, e se este efeito s6 pudesse ser revelado
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pela substituicdo dos 6culos-ideoldgicos pelos dculos-da-critica, seria dificil sustentar alguma
diferenca fundamental entre a critica da ideologia e quaisquer outros oculos a disposi¢ao (o
risco ¢ o de se confundir a critica da ideologia com a propria ideologia que ela se propde a
criticar, o que a tradi¢cdo marxista quer evitar a todo o custo). A pressuposi¢do de que ha algo
como uma realidade univoca (objetiva) e de que a tarefa de por esta realidade a descoberto
depende, em tultima instancia, do emprego adequado de um instrumental teérico que a traga a
tona (um set of tools epistemoldgico), reflete — como ja se imagina — uma proposi¢do
hermenéutica. E por isso que, na medida em que o filme pode ser lido como metafora
marxista, ele ¢ para nés revelador de um efeito hermenéutico; este efeito conforma o habitat
cognitivo (e, a0 mesmo tempo, resulta deste habitat) de um observador de primeira ordem.
Quando John Nada faz uso dos oculos, as imagens elas mesmas (porque superficie) sdo
descartadas, e isto na mesma medida em que se pensa capturar aquilo que elas significam.
Talvez, num impeto de genialidade, John Carpenter tenha se decidido pelo preto e branco
como uma metdfora visual para o efeito (agora ja podemos dizer) hermenéutico dos seus
oculos: o verdadeiro, como quer a expressao ja em desuso, sO pode ser preto no branco (a
verdade ndo deve admitir gradagdes; as ilusdes, essas vém em todas as cores).

E importante esclarecer que esses habitats cognitivos frequentemente se sobrepdem (e
ndo necessariamente se substituem num processo linear e/ou historico de exclusdo) — o que
faz do marxismo uma espécie de sintoma. Mas a que, especificamente, o marxismo reage
como sintoma? Alids, o que no marxismo reage? A minha impressdo ¢ a de que o marxismo
incorpora a reacao de um observador de primeira ordem. Este observador reage a inflexao
responsavel pela potencializacdo do seu fator hermenéutico: num segundo afastamento (0
primeiro, como vimos, resulta do colapso da superficie) o observador recua durante o proprio
ato de observar, e passa entdo a se observar a0 mesmo tempo em que observa o mundo (como

que de fora do proprio corpo); o movimento reflexivo (ou autodigestivo) faz dele —
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novamente, Niklas Luhmann — um observador de segunda ordem.%® Este recuo sobre si
mesmo € o que tras a consciéncia o problema da designagdo como resultado da crise de
representatividade (para retomar Foucault) que explode no século XVIII: a proliferagao de
interpretagdes dai resultante nega a pressuposicdo de singularidade do objeto (de uma
realidade objetiva). O comprometimento do marxismo ¢, portanto, com uma realidade que ja
foi descolada da razdo — dai por que marxismo como rea¢do. Em todo o caso, procurar uma

solucdo que restaure a confianga nas faculdades humanas em estabelecer aquela equivaléncia

63 Esta reacfo se torna explicita na preocupagdo de Marx com a prdxis — é o que Marx reivindica em suas Teses
sobre Feuerbach, especificamente na famosa décima primeira tese: “Os filésofos tém apenas interpretado o
mundo de maneiras diferentes; a questdo, porém, ¢ transforma-lo”. MARX, Karl. Teses sobre Feuerbach. Trad.
Alvaro Pina. Moscou: ed. Progresso Lisboa, 1982 — em: <http://www.marxists.org/portugues/marx/1845/
tesfeuer.htm> Acesso em 01 de novembro de 2014. Para o observador de segunda ordem a reflexdo ¢
frequentemente um processo impeditivo da agdo — isto porque ele ndo consegue estabelecer uma equivaléncia
entre discurso e coisas do mundo, e dai qualquer agdo parece sempre precipitada. Tenho em mente aqui, ¢ claro,
o conceito de “vida contemplativa” como o concebe Hannah Arendt em 4 Condi¢do Humana — em: ARENDT,
Hannah. The Human Condition. Intr. Margaret Canovan. Chicago: University of Chicago Press, 1998. O que da a
condicdo de possibilidade da acdo transformadora para um observador de primeira ordem ¢ a sua confianga nas
faculdades humanas em capturar qualquer coisa como uma planta ontologica da realidade. Como ainda estamos
distantes de um horizonte histérico (o contemporaneo) que mensura o €xito das ciéncias exclusivamente em
fun¢do do seu resultado, o método s6 pode crescer em importancia (Bacon, Descartes etc.) — ele se estabelece
como o instrumento que possibilita ao intérprete capturar o sentido real das coisas do mundo. Qualquer
semelhanga com o projeto de Marx ndo me parece mera coincidéncia — ndo quero reduzir nada a nada, mas no
prefacio de Para a Critica da Economia Politica Marx chega bem perto de definir o materialismo historico
como um método: “[...] na producdo social da propria vida, os homens contraem relagdes determinadas,
necessarias e independentes da sua vontade, relagdes de producao estas que correspondem a uma etapa
determinada de desenvolvimento das suas for¢as produtivas materiais. A totalidade dessas relagdes de produgao
forma a estrutura econémica da sociedade, a base real sobre a qual se levanta uma superestrutura juridica e
politica, e a qual correspondem formas sociais determinadas de consciéncia. O modo de produgdo da vida
material condiciona o processo em geral de vida social, politico e cultural. Nao ¢ a consciéncia dos homens que
determina o seu ser, mas, ao contrario, € o seu ser social que determina a sua consciéncia. Em uma certa etapa de
seu desenvolvimento, as forgas produtivas materiais da sociedade entram em contradi¢do com as relagdes de
producio existentes ou, o que nada mais é do que a sua expressdo juridica, com as relagdes de propriedade
dentro das quais aquelas até entdo tinham se movido. De formas de desenvolvimento das forgas produtivas essas
relagdes se transformam em seus grilhdes. Sobrevém entdo uma época de revolucdo social. Com a transformacao
da base econdmica, toda a enorme superestrutura se transforma com maior ou menor rapidez. Nas consideracdes
de tais transformacdes € necessario distinguir sempre entre a transformagao material das condi¢des econdmicas
de produgdo, que pode ser objeto de rigorosa verificacdo das ciéncia natural, e as formas juridicas, politicas,
religiosas, artisticas ou filos6ficas, em resumo, as formas ideologicas pelas quais os homens tomam consciéncia
desse conflito e 0 conduzem até o fim. Assim como n@o se julga o que um individuo ¢ a partir do julgamento que
ele se faz de si mesmo, da mesma maneira ndo se pode julgar uma época de transformacao a partir de sua propria
consciéncia; ao contrario, € preciso explicar essa consciéncia a partir das contradigdes da vida material, a partir
do conflito existente entre as forgas produtivas sociais e as relagdes de produciao.” (MARX, Karl. Para a Critica
da Economia Politica. In: Marx. Trad. Edgard Malagodi; colaborag@o de José Arthur Giannotti. Sao Paulo: Nova
Cultural, 1999, p.52. Colegdo “Os Pensadores™). Ja a pressuposi¢do hermenéutica de uma realidade univoca e
objetiva ressurge aqui e ali na obra de Marx, como na seguinte passagem do Manifesto Comunista: “A burguesia
ndo pode existir sem revolucionar incessantemente os instrumentos de producdo, por conseguinte, as relagdes de
producdo e, com isso, todas as relagdes sociais. [...] Essa subversdo continua da produgdo, esse abalo constante
de todo o sistema social, essa agitagdo permanente e essa falta de seguranca distinguem a época burguesa de
todas as precedentes. Dissolvem-se todas as relagdes sociais antigas e cristalizadas, com seu cotejo de
concepgdes de ideias secularmente veneradas; as relagdes que as substituem tornam-se antiquadas antes de se
consolidarem. Tudo o que era sélido e estavel se desmancha no ar, tudo o que era sagrado ¢ profanado e os
homens sdo obrigados finalmente a encarar sem ilusdes a sua posi¢do social e as suas relagées com outros
homens” (italico meu) — estdo dados ai o substrato da historia (a luta de classes) e o instrumento metodologico
para fazé-lo chegar a consciéncia (como critica da ideologia). Cf. MARX, Karl; ENGELS, Friedrich. Manifesto
Comunista. Org. e intr. Osvaldo Coggiola. Trad. Alvaro Pina. Sio Paulo: Boitempo Editorial, 2007.
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entre representacdo e coisa representada (A=B) torna-se, no século XVIII, uma obsessdo para
a proxima geragao de filosofos — como problema filosofico, ele se projeta a partir da filosofia
critica de Immanuel Kant; na tradi¢do, o problema se consolida nas respostas fundacionistas
e anti-fundacionistas que foram o idealismo (Reinhold, Fichte etc.) e o primeiro romantismo
alemaes (irmaos Schlegel, Novalis etc.).

O que ¢ curioso no caso de Kant ¢ que a sua filosofia parece se inflar como resultado
de uma tensdo em ambiguidade — ela incorpora a ambic¢do epistemoldgica do Esclarecimento
€, a0 mesmo tempo, acena para a sua impossibilidade (neste sentido, ela compartilha do
mesmo pathos da Encyclopédie). Esta ambiguidade se mostra na duplicidade filosofica do
projeto de Kant: por que forga, por assim dizer, a razdo por sobre ela mesma (a razdo
investiga a propria natureza), Kant se coloca na posi¢do de um observador de segunda ordem
(a auto-observagdo depende deste recuo digestivo da propria percepgdo); no entanto, Kant
responde as expectativas de um observador de primeira ordem em seu esfor¢o para garantir
que, no processo, as faculdades humanas sejam redescobertas como plenamente capazes de
assegurar uma representacdo apropriada da realidade. Da prova disso a histéria da recepgao
da primeira critica, publicada em 1781. Apds dezoito meses de siléncio, uma resenha anénima
publicada no terceiro caderno do suplemento dos Géttingischen Anzeigen von Gelehrten
Sachen de 19 de janeiro de 1782 provocou Kant de tal modo que ele se sentiu compelido a
respondé-la com outra publicagdo, os Prolegomenos a Toda Metafisica Futura, de 1783;
como se ndo bastasse, Kant ainda modificou pesadamente o texto da segunda edi¢do de sua
Critica da Razdo Pura, publicada em 1787. Parece estranha a reagdo de Kant diante de um
mero review: principalmente em se tratando de um review anonimo (entrou para a histéria
como “recensdo Garve-Feder” — porque foi considerado tdo ruim que nem mesmo seus
presumidos autores quiseram ser creditados por ele).®* O que permite a questdo: o que

possivelmente nessa resenha poderia ter provocado em Kant uma reacao tdo — excessiva? A

64 Susan Neiman recupera essa historia em: NEIMAN, Susan. “Meaning and Metaphysic”. In: SCHNEEWIND,
J.B. (ed.) Teaching New Histories of Philosophy. Princeton University Center for Human Values, 2004.
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resposta: aparentemente, a mera acusacdo de que Kant seria um idealista a moda de
Berkeley.%

A minha impressao ¢ a de que Kant, respondendo a recensdo de Garve-Feder, responde
acima de tudo ao horror vacui: a suspeita que se estabelece em sua era de que as
representacoes que fazemos da realidade talvez nao possuam um substrato. Fatalmente, a sua
propria filosofia ird ser decisiva no aprofundamento dessa suspeita. Isto porque, uma vez que
sdo pareados a recensdo e os Prolegomenos (um verdadeiro tiro no pé — porque logo se
tornou um substituto mais acessivel para a Critica), o problema da realidade dos objetos (ou
de sua existéncia, por assim dizer, independente de nds) — vale lembrar, um problema que
nem ¢ tdo importante para a Critica da Razdo Pura, que se ocupa de justificar a realidade das
ideias — ganha centralidade na cena filos6fica alema. Quando da publicagdo em 1785 das
Cartas a Moses Mendelsohn Sobre a Doutrina de Espinosa e, em 1787, de David Hume sobre
a Crenga ou Idealismo e Realismo, um Didlogo — ambas obras de Friedrich Heinrich Jacobi
— 0 acidente Garve-Feder sai do controle e ndo ha mais muita coisa que Kant possa fazer a
respeito: esta constituida a polémica da coisa em si. Para retomar brevemente a discussao, em
suas Cartas a Moses Mendelsohn Jacobi coloca o problema da funda¢do de todo o
conhecimento da seguinte forma: se s6 admitimos como conhecimento proposigdes
devidamente justificadas, e se para justifica-las recorremos sempre a outras proposi¢des (que,
por sua vez, s expressam conhecimento se também justificadas, e para isso recorremos a
ainda outras proposigoes), o processo de validagdo do conhecimento ¢ circular e vazio — a

menos, € claro, que seja possivel alguma proposicao ultima, auto-evidente, valida em si

% Diz o review: “All our cognitions arise from certain modifications of our self that we call sensations. What
they exist in, whence they are aroused, that is at bottom completely unknown to us. If there might be an actual
thing in which the representations inhere, or actual things independent of us that produce them, we do not know
even the lowliest predicate from the one or the other. All the same, we postulate objects; we speak of our self, we
speak of bodies as real things, we believe we are acquainted with both, we make judgments about them.
[...]Space and time themselves are nothing real outside us, are not relations either, nor concepts we’ve
abstracted, but are subjective laws of our faculty of representation, forms of sensations, subjective conditions of
sensory intuition. Upon these concepts of sensations as mere modifications of our self (upon which Berkeley also
mainly built his idealism), of space, and of time, rests the one foundation pillar of the Kantian system.” E conclui
perguntando-se em que o idealismo transcendental de Kant se diferencia das versdes correntes do idealismo: “If,
as the author himself asserts, the understanding only reworks sensations, it does not furnish us new knowledge; it
then behaves according to its first laws if, in everything concerning reality, it allows itself more to be led by
sensations than leads them. And if, accepting the most extreme thing the idealist wishes to assert, everything
about which we can know and say anything, everything, is only representation and law of thought; if the
representations in us, modified and ordered according to certain laws, are just what we call objects and world —
to what end, then, the conflict with this commonly accepted language? To what end and whence the idealistic
distinction?” Em: KANT, Immanuel. Prolegomena to Any Future Metaphysics That Will be Able to Come
Forward as Science. Trad. e editado por Gary Hatfield. Cambridge University Press, 2004, “Background Source
Materials: The Gottingen (or Garve-Feder) Review”.
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mesma (o cartesianismo € explicito). Romper com esse processo de regressdo infinita da
razao depende, portanto, da nossa capacidade de estabelecer (ou revelar) um pano de fundo
para o conhecimento, aquela tal planta ontologica da realidade. O problema se radicaliza
porque, segundo Jacobi, muito embora Kant queira assegurar as faculdades humanas a
prerrogativa de uma representa¢do adequada da realidade, aquilo que ele diz ¢ indicativo
precisamente do contrario! Revelar essa planta ontologica da realidade mostra-se uma tarefa
impossivel para a razdo. Jacobi chega a esta conclusdo na formulacdo do problema da
afecgdo, em David Hume sobre a Crenga ou Idealismo e Realismo, um Didlogo. Em sintese,
pode-se resumi-lo da seguinte maneira: se Kant afirma que sé temos acesso a fendmenos, o
objeto empirico emerge, para nds, também como um fenémeno, ndo existindo fora de nds; por
conseguinte, se as coisas fora de nds nos sdo completamente inacessiveis, como admitir que
as nossas representagdes sdo representa¢des de uma realidade exterior?%°

Kant acusa sucessivamente seus opositores de ndo o terem compreendido.®’” Nao
resolve: porque a polémica da coisa em si se retroalimenta da duplicidade presente no proprio

argumento kantiano. O fato ¢ que Kant, cedendo a polémica, acaba dizendo mais do que pode

66 As duas obras de Jacobi foram consultadas em: JACOBI, Friedrich Heinrich. The Main Philosophical Writings
and the Novel Allwill. Trad. notas e estudo introdutério de George di Giovanni. Montreal & Kingston: McGill-
Queen’s University Press, 1994. Mais sobre Jacobi, a polémica da coisa em si e a inaugurac¢do de uma filosofia
Jfundacional (a “conexao Reinhold-Fichte”) em: FRANK, Manfred. The Philosophical Foundations of Early
German Romanticism. Trad. Elizabeth Millan-Zaibert. Albany, SUNY Press, 2004; HENRICH, Dieter. Between
Kant and Hegel: Lectures on German ldealism. Ed. David S. Pacini. Cambridge, MA: Harvard University Press,
2008, parte 2: “Kant’s Early Critics” e parte 3: “Fichte”; PINKARD, Terry. German Philosophy: 1760-1860, the
legacy of idealism. Cambridge University Press, 2002, cap.4: “The 1780s: the immediate post-Kantian reaction:
Jacobi and Reinhold”. No Brasil, ver também: BONACCINI, Juan. “A aetas kantiana e o problema de Jacobi”.
In: O que nos faz pensar. Cadernos do Departamento de Filosofia da Puc-Rio, Dezembro de 2005. Org. Vera
Cristina de Andrade Bueno e Vinicius de Figueiredo; BONACCINI, Juan. Kant e o problema da coisa em si no
Idealismo alemdo: sua atualidade e relevancia para a compreensdo do problema da Filosofia. Rio de Janeiro,
Relume Dumara, 2003.

67 Em carta a Schulze, Kant diz se sentir insultado por ndo ter sido compreendido — sua incapacidade de se fazer
entender, segundo ele mesmo, ameagava o seu trabalho filosofico. Cf.: NEIMAN, Susan. “Meaning and
Metaphysic”. In: SCHNEEWIND, J.B. (ed.) Teaching New Histories of Philosophy. Princeton University Center
for Human Values, 2004.
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dizer.%® Em resposta ao horror vacui, Kant passa a defender ndo uma, mas duas teses: pois, ao
mesmo tempo em que Kant quer insistir na existéncia de uma ‘“coisa em si” como
pressuposto da realidade (que assegure um lastro para as nossas representagoes), ele assevera
que a ela nunca temos acesso, a ndo ser, ¢ claro, ao que dela se mostra para os sentidos, como
fendmeno; mas conhecendo apenas aquilo que dela se mostra (o fenomeno) nds nunca a
conhecemos de fato, em absoluto.®® Para Jacobi, Kant descola a razdo da realidade: se sO
temos acesso as representacdes € nunca as coisas mesmas, e se ¢ impossivel garantir um unico
ponto de apoio para além da natureza fenoménica das nossas representagdes, entdo a razao
demonstrativa ndo pode jamais assegurar qualquer fundamentagdo para o conhecimento (ela
ndo pode nem mesmo pressupor que suas representacdes se referem a coisas do mundo!). O

que resta a Jacobi, num movimento que se tornou famoso na historia da filosofia, € o seu salfo

68 F acertada, neste sentido, a suspeita de Juan Bonaccini: se Kant objeta ser um idealista tal como Berkeley, se
“pretende sustentar uma teoria diferente de Berkeley e Descartes [...] o que Kant diz e o que ele pode dizer sdao
duas coisas diferentes — tal ¢ a obje¢@o de Jacobi. Por temor de ser tachado de idealista (isto ¢, de solipsista), ele
quer dizer mais do que pode: temos que admitir a existéncia de algo exterior que nos ¢ dado. Porém, este algo s
pode ser representagdo, a qual ndo pode ser reportada a uma causa exterior porque ndo podemos inferir com
certeza a partir do efeito se a causa ‘estd em nos ou fora de nés’. Que coisas estdo fora de nos, porque se referem
ao espago? Nao resolve. Porque tudo que nele esta sdo representagdes e o proprio espaco ¢ uma condi¢io
subjetiva das representacoes. Fora de nos nao se refere a coisas em si, no sentido dado por Kant. O tempo, por
exemplo, ¢ real — mas s6 enquanto forma real de intuicdo interna. Assim, Jacobi pode dizer que ‘[...] o que nos
realistas chamamos objetos reais, coisas independentes de nossas representacdes, para o idealista transcendental
s80 apenas seres internos [...] meras determinagdes subjetivas do espirito, totalmente vazias’.” BONACCINI,
Juan. “A aetas kantiana e o problema de Jacobi”. In: O que nos faz pensar. Cadernos do Departamento de
Filosofia da Puc-Rio, Dezembro de 2005. Org. Vera Cristina de Andrade Bueno e Vinicius de Figueiredo, p.
48-49.

0 “Kant was in fact defending not one, but two theses; and he often drew consequences from one that were
possible only in the basis of the other. One thesis is the one stated in the letter to Beck. It assumes an original
empty reference to the ‘thing-in-itself” which is only to be realized, however, when restricted to the appearances
of this intended ‘thing’ in experience, i.e., when the latter is redefined to mean ‘possible object of experience in
general’. The only implication os this thesis is that we know the intended ‘thing’ only as ‘it appears to us’, not as
it is ‘in-itself’. The other thesis, on the other hand, is that in knowing the ‘thing’ as it only appears to us, we do
not know it at all. And the problem with this thesis — quite apart from the fact that it is not at all identical with
the first — is that Kant could not defend it without at the same time denying himself the right to maintain the
other. For the thesis implied that the world of appearances is somehow illusory — which is precisely what the
skeptics held. It implies that sensations are purely private, subjective events.” Cf. GIOVANNI, George di;
HARRIS, H.S. Between Kant and Hegel: texts on the development of post-Kantian idealism. Indianapolis,
Hackett Pub. Co. Inc., 2000, “Introduction: The Facts of Consciousness”, p.5-6.
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mortal: ter fé, simplesmente crer na existéncia de uma realidade exterior.”® E claro, nem todos
seguirdo os passos de Jacobi, e a partir dai assegurar a realidade exterior dos objetos (ou, ao
menos, a realidade de alguma coisa, seja o incondicionado, o absoluto ou primeiros
principios etc.) e reafirmar a nossa capacidade de apreendé-la se torna um passo
epistemologico decisivo para a filosofia fundacionista (aquela de Reinhold, Fichte etc.). “A”
deve permanecer sendo igual a “B” — e, no interesse da manuten¢do da equacao, Hegel ira
mais tarde ter uma participacdo decisiva no parto da historia (como grande narrativa).

O que ¢ mais importante para nds, pelo menos por agora, ¢ perceber que acompanha
esse “descolamento da realidade” (a partir daqui referido como descolamento da superficie) o
movimento auto-reflexivo de um observador de segunda ordem. Para retomarmos aquela
imagem do campo hermenéutico proposta por Gumbrecht, a modernidade tem inicio quando
o eixo horizontal — reduto de um mundo puramente material — entra em colapso e abre-se
em profundidade; a atividade de interpretacdo de um observador de primeira ordem (a
perfuracdo do eixo horizontal) ¢ potencializada pelo efeito hermenéutico que resulta de um
outro afastamento, o deste observador de primeira ordem por sobre si mesmo, naquilo que faz
dele um observador de segunda ordem. Este duplo afastamento resulta em que a superficie
passa a importar cada vez menos, até que ndo importe mais em absoluto: como sugere
Friedrich A. Kitler, o acesso a dimensao que se cria (aquela em que se esconde o sentido)
passa a depender cada vez mais da eliminacdo da interferéncia (noise) do meio como um
excesso (atividade a qual Kitler, na esteira de McLuhan, se opde frontalmente — fazendo de
seu objeto o impacto material e tecnologico de sistemas discursivos ao invés do suposto
sentido que eles pressupdem carregar).”! Os efeitos desse duplo afastamento se fardo sentir,

como veremos mais tarde, numa tirania tedrica que se estabelece como caracteristica

70 “Through faith we know that we have a body, and that there are other bodies and other thinking beings outside
us. A veritable and wondrous revelation! For in fact we only sense our body, as constituted in this way or that;
but in thus feeling it, we become aware not only of its alterations, but of something else as well, totally different
from it, which is neither mere sensation nor thought; we become aware of other actual things, and, of that with
the very same certainty with which we become aware of ourselves, for without the Thou, the I is impossible. We
obtain all representations, therefore, simply through modifications that we acquire; there is no other way to real
cognition, for whenever reason gives birth to objects, they are all just chimeras. Thus we have a revelation of
nature that not only commands, but impels, each and every man to believe, and to accept eternal truths through
faith.” Cf. Concerning the Doctrine of Spinoza in Letters to Herr Moses Mendelsohn, in: JACOBI, Friedrich
Heinrich. The Main Philosophical Writings and the Novel Allwill. Trad. notas e estudo introdutdrio de George di
Giovanni. Montreal & Kingston: McGill-Queen’s University Press, 1994, p.231.

71 Cf. KITLER, Friedrich A. Discourse Networks 1800 / 1900. Trad. Michael Metteer, com Chris Cullens.
Prefacio por David E. Wellbery. Stanford, California: Stanford University Press, 1990.
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definidora da arte no século XX. Antes de chegarmos 14, no entanto, cabe ainda explorarmos a

historia da constitui¢do de um sistema da arte na modernidade.
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2 ATEORIA DAAUTONOMIA

2.1 Hipertrofia hermenéutica

“Toda arte ¢ em alguma medida propaganda”, diz George Orwell num ensaio de 1942
dedicado a poesia de T.S.Eliot.”> Orwell quer dizer que toda arte contém um sentido em prosa,
algo que o artista quer urgentemente comunicar: o meio seria, assim, um mero veiculo para a
expressao deste sentido. O insight de Orwell me parece uma ideia forte, muito embora
defendida pelas razdes erradas: isto porque a pergunta pelo sentido nunca foi uma pergunta
inocente. A pergunta pelo sentido esconde certo desprezo pela superficie: ¢ como se a
superficie material da obra fosse insuficiente, e a arte s6 fosse possivel através daquilo que ela
oculta (precisamente, o seu sentido). Extrair o sentido da obra se tornou, para a tradicdo que
se inaugura na modernidade, uma atividade para um tipo especifico de profissional, o critico.
Sua ferramenta de extracdo: a teoria. O antipoda do critico ¢ o artista. O artista produz uma
obra — o critico produz um duplo da obra, o comentario. Ora, se a obra esconde um sentido
em prosa, a tarefa do comentario s6 pode ser revela-lo. Mas ele s6 pode fazé-lo porque a
existéncia da obra depende, em primeiro lugar, de que ela obedega as regras que garantem o
seu proprio estatuto (de obra de arte); essas mesmas regras garantem ao critico a prerrogativa
de sua atividade — em suma, saber mais sobre a obra do que o préprio artista. E claro, o
artista, o critico, a obra etc., como categorias que sO se tornam possiveis na modernidade,
constituem sintomas de um mundo que reorganiza as suas relagdes em fungao do colapso de
sua superficie. A abertura de um espaco em profundidade condena o homem a habitar um
mundo duplicado pelo sentido. Apropriar-se do mundo, a partir dai, passa a ser o mesmo que
apropriar-se do seu duplo, ou seja, apropriar-se do sentido supostamente “capturado” pelo

conceito. O paradoxo sempre esteve em que, na mesma medida em que pensamos nos

72 “It is fashionable to say that in verse only the words count and the ‘meaning’ is irrelevant, but in fact every
poem contains a prose-meaning, and when the poem is any good it is a meaning the poet urgently wishes to
express. All art is to some extent propaganda.” ORWELL, George. All Art is Propaganda: critical essays.
Mariner Books (Kindle Edition), 2009.
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apropriar do mundo pelos conceitos, nos afastamos de sua superficie como aquilo que lhes
oferece resisténcia. O processo de reducdo da superficie em seu duplo conceitual resulta num
mundo superpopulado por conceitos — em ultima instancia, este movimento nos conduz a
uma hipertrofia hermenéutica.

Essa hipertrofia ¢ bem recebida pela comunidade académica do século XX: turbinada
pela virada linguistica, seus efeitos fazem-se sentir de Foucault a Niklas Luhmann (¢ como se
repetissem Wittgenstein em coro: “os limites de minha linguagem denotam os limites de meu
mundo”).” Para um mundo saturado de conceitos, nada mais conveniente do que a
pressuposi¢ao de uma circularidade da linguagem; o preco a ser pago (o abandono
programatico da matéria, superficie etc.) ja ndo era tdo alto porque foi parcelado pela
historia. Nao me parece também ter sido um grande impedimento a realizagdo (j& datada) de
que talvez ndo seja possivel pressupor a incapacidade da mente em capturar qualquer coisa
que nao seja linguagem sem que se incorra em peti¢do de principio. Ao contrario, o abandono
da materialidade foi acolhido com alivio — e isto porque, pelo menos desde Descartes, a
separacao conceitual entre mente e corpo (no que se encerra o hilemorfismo) resultou numa
dor de cabeca epistemologica, uma vez que os filésofos tinham que se haver com o embarago
de provar a existéncia da matéria ou da realidade exterior (ou de qualquer coisa que
garantisse um lastro para as ideias). O movimento ¢ instrumental para o fim da
interdependéncia entre forma e matéria justamente porque a partir dai a existéncia da matéria
passa a depender da produgdo de uma prova (ainda que filos6fica). Mas ndo se abandona a
matéria impunemente: € curioso notar como o esfor¢o em oferecer uma compensagao para o
desligamento do conceito de forma do de matéria acaba resultando num malabarismo tedrico
sofrivel — a forma passa a ter que desempenhar uma dupla funcdo (formas de formas?). Essa

impressao permanece mesmo quando se oferta um substituto conceitual: tenho em mente aqui

73 Tractatus Logico-Philosophicus, 5.6. Cf. WITTGENSTEIN, Ludwig. Tractatus Logico-Philosophicus. Trad. e
apresentacdo de José Arthur Giannotti. Sdo Paulo: Companhia Editora Nacional, 1968.
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a teoria dos sistemas sociais desenvolvida por Niklas Luhmann (que substitui o conceito de
matéria pelo de medium).’

O ganho me parece marginal, muito embora a substituicdo seja fundamental para a
teoria de Luhmann como ele a concebe. Luhmann vé-se for¢ado a se afastar do conceito de
matéria em fungdo da arquitetura de sua teoria: ele espelha seus sistemas psiquicos e sociais
na autopoiesis dos sistemas vivos (de um Maturana e Varela), classificando os sistemas vivos
como um tipo especifico derivado de uma teoria geral; a inten¢do de Luhmann ¢ a de isolar a

autopoiesis dos sistemas vivos — este € o pré-requisito para uma teoria geral dos sistemas

74 Essa historia comega com Berkeley, para quem nossas percepgdes sdo ideias que ndo correspondem a uma
realidade material exterior, mas sdo provocadas em nossas mentes por Deus. Em ultima instancia, as nossas
ideias sdo provocadas por outras ideias (muito embora tenha sido rotulado de solipsista, Berkeley pensava que
ao referir as nossas ideias ds ideias de Deus estava precisamente combatendo o ceticismo). Cf. BERKELEY,
George. Principles of Human Knowledge and Three Dialogues. Edigdo, introdugdo ¢ notas de Howard Robinson.
Oxford: Oxford University Press, 1996 (Oxford World’s Classics). Me causa a mesma impressao a leitura de
“Meaning as a Sociology’s Basic Concept”, o texto programatico de Niklas Luhmann para uma teoria dos
sistemas. Luhmann referencia o sentido ao proprio sentido: o sentido ¢ apresentado como um modo de
organizagdo da experiéncia; como para nos nio ha nada além da propria experiéncia, ficamos na mado com o
sentido como forma da experiéncia que referencia outras. .. formas da experiéncia. Cf. LUHMANN, Niklas.
Essays on Self-Reference. New York: Columbia University Press, 1990, cap.2: “Meaning as a Sociology’s Basic
Concept”. O sentido logo ira emergir como um efeifo da redugdo da complexidade operada pelos sistemas
psiquicos e sociais em um mundo (para usar o termo de Luhmann) infinitamente aberto; nés nunca temos acesso
a este mundo como matéria, uma vez que ele so se traduz para nés como (um sempre auto-referente) sentido —
“At any time, meaning can gain actual reality only by reference to some other meaning; to this extent there is no
point-for-point self-sufficiency and also no per se notum (i.e., no matter-of-factness).[...] Meaning always refers
to meaning and never reaches out of itself for something else. Systems bound to meaning can therefore never
experience or act in a manner that is free from meaning.” Cf. LUHMANN, Niklas. Social Systems. Trad. John
Bednarz Jr. e Dirk Becker. Stanford, California: Stanford University Press, 1995, capitulo 2: “Meaning”, p.
62-63. O resultado ¢ o desligamento dos conceitos de matéria e forma — a impressao que fica € que, a partir dai,
a substitui¢do do conceito de matéria pelo conceito de medium surge como um tapa-buraco problematico no
corpo da propria teoria: “Media differ from other materialities in that they allow a very high degree of
dissolution. The original concept of matter — as opposed to form — had precisely this meaning: that which is
undermined in itself and this is receptive to and dependent on form. For an ontological metaphysics, which
worked with these concepts, matter was accordingly the medium of reality; then, also, the medium of a reality
continuum of being and consciousness; and, finally, in so far as the world was considered as a congregatio
corporum, the medium of a rationality continuum which, for example, alone made perception possible. In this
scheme of matter and form a second was early added: the aspect of self-referentiality, by means of which form
was revalued as mind (Geist) while matter as unreflexive being was relegated to the other side of the distinction.
This posed the problem of whether all form was to be attributed to mind, i.e., was to be thought of as a construct
of the self-referential processes of mind, or whether matter could itself attain form or thingness and how this, if
at all, could be recognized. This problem already entangled Kant in insoluble difficulties and contradictions. For
this reason I abstain from conceptual borrowing from this tradition. I speak neither of matter nor mind but
confine myself to the concepts of medium and form. If a common metaconcept is required, then one can speak of
a substratum.” Cf. LUHMANN, Niklas. Essays on Self-Reference. New York: Columbia University Press, 1990,
cap.12: “The Medium of Art”, p.215-216. A definigdo de medium ndo esclarece muito: um medium ¢é constituido
por (?) “loosely coupled elements”. Cf. LUHMANN, Niklas. Art as a Social System. Trad. Eva M. Knodt.
Stanford, California: Stanford University Press, 2000, cap.3: “Medium and Form”, p.104.
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autopoiéticos.” E claro, uma vez que a autopoiesis em Maturana e Varela se define como
processo de (auto)reproducdo de sistemas operacionalmente fechados (e, portanto, auto-
referentes), segue-se dai que os sistemas psiquicos e sociais em Luhmann também devem a.
ser operacionalmente fechados e b. se replicar recursivamente. O fechamento operacional dos
trés tipos de sistemas (vivos, psiquicos e sociais) implica que esses sistemas se definem
mantendo o mundo do lado de fora; na verdade, eles sdo necessariamente cegos para o seu
ambiente (como se sabe, Luhmann pretende substituir assim a dicotomia sujeito-objeto pela
sistema-ambiente). Mas ha ai um catch: o ambiente externo de cada sistema ¢ também
constituido por outros sistemas (e/ou subsistemas). Muito embora esses sistemas sejam
operacionalmente fechados, a organizagdo de suas estruturas torna possivel a interferéncia de
um sistema em outro (eles sdo cognitivamente abertos) — ou seja, porque sdo acoplados
estruturalmente (structurally coupled) os sistemas podem se irritar (ou se perturbar)
mutuamente, ainda que um sistema s6 possa reagir ao ambiente internamente (através de suas
proprias operagdes — um sistema nao pode ser autopoiético se ¢ diretamente influenciado por
outro sistema). Do ponto de vista estrutural da teoria, a pressuposi¢ao da capacidade de
interferéncia de um sistema em outro ¢ uma necessidade dbvia: sem ela, sistemas psiquicos e
sociais ndo poderiam sequer existir (esses sistemas dependem da pré-existéncia dos sistemas
vivos). Ademais, sistemas psiquicos e sociais sdo co-dependentes e, como quer Luhmann, s

podem ter se desenvolvido em conjunto, dado que nao pode haver comunicagdo (prerrogativa

75 Na defini¢do de Maturana e Varela: “An autopoietic machine is a machine organized (defined as a unity) as a
network of processes of production (transformation and destruction) of components that produces the
components which: (i) through their interactions and transformations continuously regenerate and realize the
network of processes (relations) that produce them; and (ii) constitute it (the machine) as a concrete unity in the
space in which they (the components) exist by specifying the topological domain of its realization as such a
network. It follows that an autopoietic machine continuosly generates and specifies its own organization through
its operation as a system of production of its own components, and does this in an endless turnover of
components under conditions of continuous perturbations and compensation of perturbations.” MATURANA,
Humberto R.; VARELA, Francisco J. Autopoiesis and Cognition: the realization of the living. Dordrecht,
Holland: D. Reidel Publishing Company, 1980, p.78-79. Maturana e Varela fazem da autopoiesis uma
prerrogativa dos sistemas vivos: “[...] a physical system if autopoietic, is living. In other words, we claim that
the notion of autopoiesis is necessary and sufficient to characterize the organization of living systems” (ibidem,
p.82). A teoria geral de Luhmann depende, no entanto, de que a autopoiesis possa ser elevada a condig¢do de
teoria geral. Para que isto ocorra é necessario que ela supere os sistemas vivos — s6 assim, por 6bvio, € possivel
pensar na existéncia de sistemas autopoieticos ndo-vivos: “[...] tied to life as a mode of self-reproduction of
autopoietic systems, the theory of autopoiesis does not really attain the level of general systems theory which
includes brains and machines, psychic systems and social systems, societies and short-term interactions. From
this point of view, living systems are a special type of systems. If we abstract from life and define autopoiesis as
a general form of system building using self-referential closure, we would have to admit that there are nonliving
autopoietic systems, different modes of autopoietic reproduction, and that there are general principles of
autopoietic organization that materialize as life, but also in other modes of circularity and self-reproduction.”
LUHMANN, Niklas. Essays on Self-Reference. New York: Columbia University Press, 1990, cap.1: “The
Autopoiesis of Social Systems”, p.1-2.
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dos sistemas sociais) sem percep¢do (prerrogativa dos sistemas psiquicos) e vice-versa.
Resulta dai que os sistemas psiquicos compensam pelo fechamento operacional dos sistemas
vivos € 0s sistemas sociais compensam pelo fechamento operacional dos sistemas psiquicos.”®

O problema emerge porque, muito embora Luhmann incorpore a sua linguagem a
nomenclatura de uma autopoiesis dos sistemas vivos, ele se distancia (convenientemente) de
sua estrutura: se Maturana e Varela estao preocupados em redefinir conceitualmente processos
materiais (células, ecossistemas, espécies, neurdnios etc.), a materialidade em Luhmann ¢
confinada ao lado de fora dos sistemas, ao seu ambiente. O que equivale a dizer que, para
Luhmann, a matéria ndo faz parte dos sistemas: dai porque ela s6 pode ressurgir como
medium. A expectativa de que qualquer coisa como um lastro material garanta o continuum
entre sistemas vivos e sistemas psiquicos/sociais tem que se haver com uma argumentagao
que separa o sistema do seu ambiente (system/environment diference — a matéria, como
medium, ¢ sempre isolada do lado de fora) e uma tipologia conceitual que, pelo menos desde
a adog¢do do conceito de forma desenvolvido pelo matematico inglés George Spencer
Brown,”” dispensa programaticamente qualquer referéncia a materialidade (espaco? corpos?
objetos? remetem a uma fisicalidade estranha ao 1éxico altamente abstrato de Luhmann). A
razdo para este afastamento — como faz notar Gumbrecht, quase uma fobia — nao ¢ nem um
pouco evidente.”® Acontece que, para Luhmann, a constituicdo do sentido € uma prerrogativa
dos sistemas psiquicos e sociais. Os sistemas sociais produzem sentido (e, respectivamente, se
reproduzem) através da comunica¢do; os sistemas psiquicos produzem sentido (e,
respectivamente, se reproduzem) através da consciéncia. Consciéncia € comunica¢do nao sao
coisas, mas constituem eventos de sentido — a consciéncia traduz a percepcdo em
pensamentos; por sua vez, a comunicagdo constitui eventos que s6 podem emergir da
interagdo entre (pelo menos dois) sistemas psiquicos. O sentido emerge ai como um efeito da
redu¢do da complexidade que os sistemas psiquicos e sociais operam em um mundo

infinitamente aberto (o mundo se define negativamente, em oposi¢do ao proprio sistema-

76 “Consciousness compensates for the operative closure of nervous systems, just as the social system
compensates for the closure of consciousness.” LUHMANN, Niklas. A7t as a Social System. Trad. Eva M.
Knodt. Stanford, California: Stanford University Press, 2000, p.10.

77 Cf. SPENCER BROWN, George. Laws of Form. New York: The Julian Press, Inc. 1972.

8 Cf. GUMBRECHT, Hans Ulrich. “Form without matter vs. Form as Event”. Modern Language Notes (MNL)
v.111 n.3 (1996): 578-592. Sobre o abandono da materialidade em Niklas Luhmann cf. também o ensaio de
Andreas Philippopoulos-Mihalopoulos: PHILIPPOPOULOS-MIHALOPOULOS, A. “Critical Autopoiesis and
the Materiality of Law”. International Journal for the Semiotics of Law, 27:389-18, 2014.



65

referéncia); nds nunca, portanto, temos acesso a este mundo como matéria, porque para nos
ele s6 se traduz como (um sempre auto-referente) sentido. Isto quer dizer que, se ha qualquer
coisa como uma “realidade concreta” 14 fora, ela ¢ invisivel para a cogni¢gdo — porque algo sé
se torna cognoscivel do lado de dentro (de um sistema). Nao ¢ dificil perceber, a partir dai,
por que o conceito de matéria torna-se logo um inconveniente para Luhmann (e,
consecutivamente, por que Luhmann nunca se ocupa dos sistemas vivos — a nao ser como
ponto de partida).

A discussdao deve nos importar por pelo menos dois motivos. Em primeiro, porque
quero concordar com a tese de Luhmann de que, dentre todos os sistemas sociais, o sistema da
arte ¢ o unico capaz de estabelecer uma ponte entre a percepg¢do € a comunica¢do. Vale
lembrar que, como os sistemas sdo operacionalmente fechados, a comunica¢do ndo pode
perceber e a percepgdo ndao pode comunicar. Os sistemas psiquicos constituem monadas de
consciéncia inacessiveis umas as outras; como ja se antecipa, essas monadas sdo incapazes de
interferir diretamente nos processos de autodeterminagdo que constituem os sistemas de
comunicag¢do (sistemas sociais). Como prerrogativa dos sistemas sociais, a comunicacao soO
pode operar como sistema através dos eventos que se desdobram no tempo e que
“materializam” a sua propria operagdo (esses eventos conformam a estrutura do proprio
sistema, e devem garantir a sua reproducio autopoiética). E claro, para comunicar sentido um
sistema social deve reduzir imensamente o horizonte de possibilidades daquilo que pode ser
comunicado: a comunicacdo pressupde, portanto, processos de alta seletividade. A
especificidade da arte estaria em que ela “disponibiliza a percep¢do para a comunicag¢do, € o
faz para além das formas padronizadas de linguagem”.” Nao ¢ a toa que o século XVIII
emerge como momento decisivo para a génese do sistema da arte: a reivindicagdo de um
estatuto de autonomia para a arte vem a reboque do horror de uma era que suspeita da propria
capacidade de se fazer entender. O fracasso da comunica¢do consolida-se como um problema
propriamente filoséfico no primeiro romantismo alemao (Friedrich Schlegel dedica-lhe o

ensaio Sobre a Incompreensibilidade), e resulta na instituicdo, ao menos em termos formais,

7 “Art makes perception available for communication, and it does so outside of the standardized forms of
language (that, for its part, is perceptible).” LUHMANN, Niklas. A7t as a Social System. Trad. Eva M. Knodt.
Stanford, California: Stanford University Press, 2000, p.48.
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de uma fteoria da interpretagio — a hermenéutica.®® A teoria da autonomia pode ser
entendida, neste sentido, como a pedra-de-toque para um sistema da arte que se quer como
alternativa (ndo conceitual!) a linguagem verbal. Ou seja, um sistema da arte surge porque a
linguagem fracassa.8' O que nos conduz ao nosso segundo motivo: é preciso confrontar o
elefante na sala. Para que um sistema da arte se oferte como alternativa funcional a linguagem
ele ndo pode dispensar o conceito de matéria. Explico: se devemos entender, como quer
Gumbrecht, a percepg¢do como um modo de relacionamento com o mundo mediado pelos
sentidos (e, portanto, como exercendo uma fun¢do distinta — porque mais imediata —
daquela exercida pela consciéncia no processo de constituicdo do sentido), torna-se dificil
abrir mao do conceito de matéria em um processo que tem por resultado a materializa¢do da
forma. Isto porque as formas que constituem evenfos sO se tornam perceptiveis em se
materializando para os sentidos.®* Recuperar a dignidade da matéria em Luhmann ¢ recuperar
um conceito que a arquitetura de sua teoria pressupoe mas deve necessariamente ocultar: as
operacdes autopoiéticas dissimulam a matéria e, no entanto, s6 podem se constituir

materialmente, enquanto matéria.®3

80 “Now, it is a peculiarity of mine”, diz Schlegel em Sobre a Incompreensibilidade, “that I absolutely detest
incomprehension, not only the incomprehension of the uncomprehending but even more the incomprehension of
the comprehending”. A passagem seguinte parece antecipar a cisdo entre comunicagdo ¢ percep¢do: “1 wanted to
demonstrate that words often understand themselves better than do those who use them, wanted to point out that
there must be a connection of some secret brotherhood among philosophical words that, like a host of spirits too
soon aroused, bring everything into confusion in their writings and exert the invisible power of the World Spirit
on even those who try to deny it.” Em: SCHLEGEL, Friedrich. Lucind and the Fragments. Trad. e introdugao de
Peter Firchow. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1971, p.260.

81 “None of the types of indirect communication discussed above, however, exhausts our search for
communicative alternatives to language. Art, in the modern sense of the word, belongs to this category as well.
In fact, arts presents one such alternative, a functional equivalent to language even if, tentatively speaking, it
employs texts as an artistic medium. Art functions as communication although — or precisely because — it
cannot be adequately rendered through words (let alone through concepts)”. Em: LUHMANN, Niklas. A7t as a
Social System. Trad. Eva M. Knodt. Stanford, California: Stanford University Press, 2000, p.19. E curioso notar
que o termo felepatia também surge (e se populariza) pelo século XIX — outro sintoma, talvez, da percepcao de
que a linguagem verbal ndo é mais suficiente. A palavra ¢ atribuida a Frederic W. H. Myers e designa a
transferéncia de pensamentos entre dois ou mais individuos através de um medium desconhecido (o tal do psi). A
neuromagica, € claro, teve uma carreira curta nas comunidades cientificas (e uma carreira longa na indistria do
entretenimento: cinema, quadrinhos, TV shows...).

82 Cf., neste sentido, o argumento de Gumbrecht em: GUMBRECHT, Hans Ulrich. “Form without matter vs.
Form as Event”. Modern Language Notes (MNL) v.111 n.3 (1996): 578-592.

8 “This is the new autopoietic materiality: autopoietic operations that dissimulate matter while themselves
remains fully material.” Em: PHILIPPOPOULOS-MIHALOPOULOS, A. “Critical Autopoiesis and the
Materiality of Law”. International Journal for the Semiotics of Law, 27:389-18, 2014, p.395.
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2.2 Resgatar a matéria

Ora, justamente porque tranca a materialidade, por assim dizer, do lado de fora, uma
teoria dos sistemas sociais ¢ um monstro que s6 pode vir a existir num mundo jd saturado de
conceitos — uma vez que se alimenta de sentido. Dai ser necessario — se quisermos capturar
0 codigo que se inscreve na génese de um sistema da arte — promover ‘“saltos” que nos
conduzam do Renascimento a Kant: um sistema operacionalmente fechado e autonomo
(como o quer Luhmann) ja pressupde um mundo duplicado pelo sentido; um mundo
duplicado pelo sentido € o que se inaugura com a invengdo da perspectiva. Nao ¢ uma
coincidéncia, portanto, que o artista, o critico, a obra etc. se deixem acomodar com tanta
facilidade num sistema da arte. Essas categorias passam a existir em fungao da diferenciagdo
que o sistema opera; recursivamente, a diferenciagdo constitui-se em condicao de
possibilidade do proprio sistema. Ou, dito de outro modo, o sistema produz as suas categorias
como um efeito da diferenciagcdo que ele mesmo processa. Como o sistema ¢€
operacionalmente fechado, essas categorias s6 podem ser produzidas em seu interior — elas
compdem o sistema como (para falar a lingua de Luhmann) seus elementos e devem garantir o
processo intestino de reproducdo auténoma (a autopoiese) do proprio sistema. Por 6bvio,
como qualquer sistema social, o sistema da arte pressupde um ambiente ndo diferenciado
sobre o qual ele determina as condi¢des em que a diferenciacdo se opera. O que um sistema
da arte quer diferenciar, como ja se antecipa, ¢ justamente aquilo que chamamos de obras de
arte dos demais objetos, os objetos comuns.

Se faz qualquer sentido pensar num sistema a partir do habitat epistemologico que o
constitui, pode-se dizer que ao sistema da arte correspondem, respectivamente, um
observador de primeira ordem e um observador de segunda ordem. A observacdo de primeira
ordem ¢ mais propriamente uma indicagdo: sua operacao consiste em diferenciar aquilo que
ela indica de todas as outras coisas que ela ndo indica. Para o observador de primeira ordem o
sistema em si ¢ um ponto cego — ele efetiva as operagdes do sistema mas ndo se percebe

como as efetivando. Até que o observador de primeira ordem ganhe consciéncia de sua
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propria condi¢do e passe a distinguir entre diferenca e indicagdo (em que se torna um
observador de segunda ordem) o sistema é naturalizado. E claro, como ele ndo se da conta do
sistema ele também ndo se da conta de que o sistema executa qualquer coisa como um codigo
(a indicagao pressupde uma diferenciagdo, € a diferenciagdo ¢ o proprio c6digo em operagao).
A descoberta de que o cddigo de um sistema pode ser reprogramado € prerrogativa de um
observador de segunda ordem: a observacao de segunda ordem resulta de um recuo da
observagdo de primeira ordem por sobre ela mesma. O recuo expde o cddigo do sistema em
exercicio, mas ao fazé-lo ele reposiciona a observacdo de segunda ordem — e ela passa a
operar, novamente, como observa¢do de primeira ordem (restituindo-se assim o ponto cego
da observacdo). A observacdo de segunda ordem no entanto pde em movimento a
recursividade da observagdo e, com ela, a autonomia operativa do proprio sistema da arte
(porque perpetua o movimento intestino de recuo da observagdo/exposi¢ao do codigo/
programacao/recuo da observacdo): esta autonomia nos conduz aos experimentos que foram
os manifestos modernistas pelo fim do século XIX e inicio do século XX; em ultima
instancia, ela conduz o proprio sistema a um esvaziamento de suas categorias (em que ele se
torna um sistema da arte pos-moderno).

Para o sistema da arte que se inaugura na modernidade, no entanto, o papel do critico
ainda nao se confunde com o do artista. A dindmica interna deste sistema (o moderno) se da
por espelhamento: o artista real e sua obra devem responder ao artista perfeito e a obra prima
como ideais abstratos construidos pelo critico. A atividade do critico ainda ¢ meramente
interpretativa (homologa a do cientista moderno pelo menos desde Bacon) e pressupde, como
quis Michel Foucault em As Palavra e as Coisas, qualquer coisa como um sentido original a
ser revelado em prosa (a verdade para a ciéncia; o belo para a arte). O movimento de inflex@o
¢ involuntario. Acontece que os comentarios obedecem a um principio de auto-proliferacao e,
na mesma medida em que se acumulam, aumentam a distancia entre observador e obra; como
resultado, o comentario cresce em importdncia — a tal ponto que pde em risco o seu proprio
objeto (se o sentido é o que importa, para que perder tempo com a obra? A dindmica muda: a
obra deixa de ser o suporte do comentario, € 0 comentario passa a ser o suporte da obra). Mas
ai ja nos aproximamos de um outro horizonte historico: quando o sistema ¢ desnaturalizado
— quando um observador de segunda ordem arrisca-se a programa-lo — as obras passam a

reportar, cada qual a sua maneira, as teorias que lhes dao suporte. A rigor, o sistema da arte
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compde uma estrutura pendular — ele torna possivel experimentar a tensdo entre efeitos de
presenca ¢ efeitos hermenéuticos. Se assumirmos a tipologia binaria proposta por Gumbrecht
— entre cultura de presenca e cultura de sentido — como instrumento de medida, torna-se
evidente que o péndulo afasta-se gradativamente de uma cultura de presenca na medida em
que avangamos na modernidade (e a idade média fica para tras).?* O resultado maximo deste
afastamento se faz notar na overdose hermenéutica que caracteriza a pés-modernidade. Um
observador de segunda ordem irrita o sistema e o conduz ao paroxismo quando faz do
comentario o seu proprio objeto. A minha impressdo ¢ a de que ele pde assim em risco a
propria arte como alternativa de comunicagdo ndo verbal. Isto por um motivo 6bvio: se um
sistema da arte constitui uma alternativa ndo conceitual as formas padronizadas de linguagem;
se o alargamento do horizonte de comunica¢do depende, justamente, de uma prerrogativa do
proprio sistema, na medida em que ele torna possivel experimentar a tensdo entre efeifos de
presenca e efeitos hermenéuticos; entdo a expressao material, ndo conceitual, ¢ um pré-
requisito fundamental para que o sistema possa manter a instabilidade necessaria a sua
manutengdo (ou autorreproducdo). Para dizer de modo mais enfatico: sem presengca nao ha
arte. Os excessos hermenéuticos, para me repetir, neutralizam a capacidade de comunicagao

ndo verbal do sistema da arte — precisamente porque a dispensam.?’

84 Sobre culturas de sentido e culturas de presenga, cf.: GUMBRECHT, Hans Ulrich. Production of Presence:
what meaning cannot convey. Stanford, California: Stanford University Press, 2004, “Beyond Meaning:
Positions and Concepts in Motion”, p.79; GUMBRECHT, Hans Ulrich. Graciosidade e Estagnagdo: ensaios
escolhidos. Intr. e org. Luciana Villas Boas; trad. Luciana Villas Boas, Markus Hediger. Rio de Janeiro:
Contraponto, Ed. PUC-Rio, 2012, “Presenga de linguagem ou presenga contra a linguagem”, p.64.

85 Gumbrecht é mais otimista (e, por isso mesmo, mais fiel a Niklass Luhmann) do que eu em relagdo a
capacidade de manutengao do proprio sistema. Para ele, o sentido nunca pode por em suspenséo a presenga, € a
presenca nao pode fazer desaparecer o sentido: “I would venture to say that what he [Niklas Luhmann] found to
be specific to the art system may well be the possibility to experience (erleben) meaning effects and presence
effects in simultaneity. Whenever it presents itself to us, we may live this simultaneity as a tension or as an
oscillation. Essential is the point that, within this specific constellation, meaning will not bracket, will not make
presence effects disappear, and that the — unbracketed — physical presence of things (of a text, of a voice, of a
canvas with colors, of a play performed by a team) will not ultimately repress the meaning dimension.” Em:
GUMBRECHT, Hans Ulrich. Production of Presence: what meaning cannot convey. Stanford, California:
Stanford University Press, 2004, p.108.
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2.3 A teoria e o sistema da arte

Acompanha o processo de elaboracdo daquilo que hoje chamamos arte um
desenvolvimento tedrico que ndo se limita a pensar o seu objeto — ele serve (e sempre serviu)
de combustivel para o movimento que se estabelece no didlogo entre as categorias conceituais
do sistema (da arte). A teoria constréi o canone e d4 as diretrizes para a sua ruptura. Os
modernismos assistiram a um circulo de sucessivas rupturas que acabaram por conduzir todas
as artes a um processo introspectivo de desconstrugdo — o movimento digestivo forgou a
redu¢do de cada atividade artistica aos seus limites materiais. Cada nova superagao
aproximava perigosamente a arte de uma ruptura final. A Gltima ruptura significou um salto
empobrecedor no vazio do discurso: superou-se assim o proprio fazer artistico. E ai que a
teoria se confunde com o objeto que pretende pensar. Este é o seu ultimo abuso. E claro, s6
podemos falar em abuso diante de uma concepg¢ao pendular do sistema da arte — quanto mais
hermenéutica, menos presenca (e, consequentemente, mais sentido); quanto mais presenga,
menos hermenéutica (e, consequentemente, menos sentido). Visto sob este prisma, a historia
das narrativas sobre a arte nada mais é que a histéria das relagdes que se travam entre as
teorias e as determinagdes (ou diferenciagoes) que produzem aqueles objetos que
convencionamos chamar “objetos de arte”.

O nosso presente historico tornou possivel a percepgdo retroativa de um jogo
competitivo no interior do proprio sistema da arte: o comentdrio, como duplo da obra,
compete com a propria obra. A tensdo intestina do sistema s6 pdde vir a tona (e, portanto, se
tornar um problema) para nds quando da transi¢cdo de um cronotopo historicista para o nosso
presente amplo (somente num presente amplo teses pos-historicas se tornam possiveis): no
horizonte historico que se abre para a pds-modernidade, o discurso sobre a arte for¢a caminho
para um coup tedrico — superar os limites materiais significa, ai, fazer valer o proprio
discurso, o conceito, como obra.3° A teoria pleiteia a sua propria autonomia: 0 movimento s

¢ possivel como observacdo de segunda ordem, e ¢ andlogo ao estabelecimento tedrico de

86 Cf. o capitulo 3: A Autonomia da Teoria, para uma discussdo sobre cronotopo historicista, presente amplo e
cronofobia.
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uma arte auténoma por uma teoria da autonomia; a estratégia ¢ a reproducao recursiva do
discurso da autonomia, de modo que a teoria torna-se agora o seu proprio objeto. O
movimento liberta o discurso sobre a arte dos seus excessos, ou seja, do seu suporte material.
E ai que se nos revela, para tomar o termo emprestado a Nietzsche, a teoria em sua pudenda
origo: quando a teoria se descobre capaz de determinar o seu proprio objeto ela ndo precisa
mais competir com ele (a competicdo se encerra na estetizacdo pdés-moderna do comentario).
Através do comentério a teoria oferta-se a si mesma — como obra. E importante ter em mente
que, tornando-se autonoma, a teoria ndo supera o sistema da arte. E isto porque, para ser
considerada arte, a teoria ainda pressupde a reproducdo da diferenga responsavel pela
instituicao do sistema em primeiro lugar (arte/ndo-arte). O que ela ndo pode fazer, no entanto,
¢ deixar de lado a presenga (o suporte material) e se constituir como alternativa ndo conceitual
as formas padronizadas de linguagem (por um motivo Obvio: o comentdrio reproduz a
linguagem verbal/conceitual).

Mas qual, afinal, o papel da teoria em um sistema da arte? A pergunta ¢ problematica,
em parte porque Luhmann ndo parece muito preocupado em definir o conceito de “teoria”.3” A
minha impressdo ¢ a de que a teoria dos sistemas sociais reduz a teoria a uma espécie de
processo autodescritivo do sistema. A propria teoria dos sistemas sociais, neste sentido, opera
uma autodescricdo (self-description) dos sistemas sociais. A autodescri¢ao dificilmente pode
ser pensada como uma operacao constitutiva (produtiva) porque pressupde a existéncia prévia
de algo a ser descrito (o proprio sistema ou, no limite, uma distingdo).’® O que equivale a
dizer que o discurso tedrico sempre chega atrasado — ja que se produz a reboque de
distingdes que ja estdo em operagdo. De modo que, neste primeiro momento, a teoria pode ser
entendida como uma operagdo retrospectiva de distingdo das distingdes. Através desta
atividade retrospectiva o sistema se define — dai porque Luhmann pode dizer que a

autodescricao constitui um “modo de operagdo pelo qual os sistemas produzem a sua

87 Hans-Georg Moeller se esforga para “resgatar” o conceito de teoria de uma obra que ndo o define em:
MOELLER, Hans-Georg. The Radical Luhmann. New York: Columbia University Press, 2012, cap.4: “From
Necessity to Contigency A Carnivalization of Philosophy”, p.36.

88 <[ ...] the notion of self-description is not a constitutive operation — in the sense that the system needs to
know what art is before it can begin to produce art. Self-description — here and in other contexts as well —is a
retrospective operation that requires the prior existence of something it can resort to.” LUHMANN, Niklas. Ar¢
as a Social System. Trad. Eva M. Knodt. Stanford, California: Stanford University Press, 2000, cap.7: “Self-
Description”, p.244.
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identidade interna”.® Um paradoxo se configura, no entanto, pela insisténcia de Luhmann em
manter separadas as operacdes de autodescricdo do sistema das operagdes de distingdo
materializadas pelo sistema: “a autodescricdo do sistema dentro do sistema, contudo, nao
reproduz as operagdes do sistema, apenas [reproduz] as ideias que guiam essas operagdes”.””
Eis o problema: Luhmann concebe um sistema da arte como operando diferenciagoes que nao
poderiam ser operadas sem um desenvolvimento teorico que as precedesse (porque guiadas
por ideias). Como resolver? Aparentemente, Luhmann n3o resolve — mas reafirma o
paradoxo como unidade porque o atribui ao processo de autopoiesis do proprio sistema. Vale
lembrar que um sistema autopoiético se define como uma unidade operacionalmente fechada
cujas operagdes produzem recursivamente os elementos responsaveis pela reproducao dessas
mesmas operagdes; tomadas como um todo, o conjunto dessas operagdes ndo € outra coisa
que o proprio sistema — afirmando a sua unidade. Como as operagdes intra-sistémicas sao
guiadas por ideias, e como essas ideias sdo produtos tedricos, as teorias ndo somente se
ocupam de uma autodescricdo do sistema como, também e paradoxalmente, constituem os
seus codigos operativos. Estes codigos sdo frequentemente ressignificados pelo processo
(tedrico-digestivo) de auto-descricdo, e compdem chaves binarias que se estabelecem como
diferenciagoes-guia (guiding differences): belo/feio, interessante/sentimental, velho/novo,
arte/ndo-arte etc. E por meio destas diferenciacées que o sistema se delimita em relagdo ao
ambiente: ele reproduz interna e recursivamente a diferenca e, como resultado, afirma-se
como unidade operativa (o movimento de autoreferéncia do sistema é concomitante ao de
heteroreferéncia, porque pressupde um “lado de fora”. Do ponto de vista do sistema, no

entanto, o “lado de fora” sempre ¢ traduzido do “lado de dentro”).

89 “What we mean by ‘self description’ [...] refers to the mode of operation by which systems generate their
internal identity, whatever the observers of this process might think of it.” Ibidem, p.248.

90 “Self-descriptions of the system within the system, however, do not reproduce the system’s operations, only
the ideas that guide these operations.” Ibidem, p.291.
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2.4 O renascimento da mimesis

A arte como a conhecemos (a arte na era da arte) ¢ algo que sé se torna possivel para a
modernidade. A modernidade incorpora aquela disposicdo mental (hermenéutica) para a
profundidade porque resulta de um colapso da superficie. O estabelecimento de um campo
hermenéutico faz da modernidade uma espécie de fabrica de conceitos: ¢ esta disposi¢ao
hermenéutica que estimula, em primeiro lugar, a producgdo teoérica das ideias que constituirao
os codigos operativos de um sistema da arte. Repito: um sistema da arte s6 pode vir a existir
num mundo que ja tenha sido duplicado pelo sentido. O artista, a obra, o critico etc. sdao
produtos de uma teoria que se esfor¢a em codificar a chave binaria mais basica do sistema —
arte/ndo-arte. A historia da arte pela era da arte ¢ a historia da produgdo fedrica dos critérios
que tornardo possivel a produgdo desta diferenca. O primeiro critério ¢ herdado de um
passado que ainda ndo distinguiu a arte do artesanato: um objeto, para ser considerado arte,
deve ter sido fabricado pelo homem (ele ndo esta dado na natureza). Um segundo critério ¢ o
que aparta a obra de arte do artesanato (e, por extensdo, o artista do artesdo), e encontramos a
sua melhor formulacdo na filosofia de Kant: obras de arte devem prescindir de quaisquer
fungdes praticas (elas ndo devem possuir valor instrumental).’! Esses critérios so se tornardo
disponiveis a partir da Renascenga. O motivo ja se deve antecipar: a propria Renascenga nada
mais ¢ do que a projecdo do colapso da superficie como trago definidor da cultura moderna. A
pintura como janela emerge ali como mais do que uma metafora porque reflete o pathos de
uma era que produz (no sentido positivo) imagens de mundo — e atribui a essas imagens um
alto valor epistemoldgico. A mimesis € representagdo no sentido cognitivo: ela se traduz
como expectativa de quem pensa apreender o mundo duplicando-o. Para o horizonte historico
que se abre, os sentidos e, por conseguinte, as atividades manuais, sdo depositados no fundo
de uma hierarquia fisioldgica; as faculdades reflexivas como a razao e/ou o entendimento, e
por conseguinte as atividades tedricas, passam a ocupar o topo dessa hierarquia. Para que a

arte se tornasse possivel foi necessario que ela se concebesse como atividade racional/tedrica

ol Cf. LUHMANN, Niklas. Art as a Social System. Trad. Eva M. Knodt. Stanford, California: Stanford
University Press, 2000, cap.1: “Perception and Communication: The Reproduction of Forms”, p.44.
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e suprimisse o lastro sensual/manual proveniente do artesanato. Se quisermos entender como
a teoria se estabelece como suporte da arte moderna, portanto, devemos primeiro recuar até o
Renascimento.

Se o que se convencionou chamar Renascimento ¢ motivo de controvérsia
historiografica, certo ¢ que a palavra ja encontrava seus usos ao longo do século XVI — e
aparece, talvez pela primeira vez, ja na Vida dos Artistas, de Giorgio Vasari.”? Para Vasari, o
que “renasce” ¢ a mimesis. Sobre a vida de Giotto, Vasari dird: “ndo s6 se equiparou a
Cimabue no estilo, como também se tornou tal imitador da natureza, que na sua época ele foi
capaz de suprimir aquele estilo grego tosco, ressuscitando a boa e moderna arte da pintura e
introduzindo a reproducdo ao natural das pessoas vivas, que havia centenas de anos ndo era
usada”.?? Vasari atribui a Giotto o mérito pelo abandono progressivo do bizantino (aquilo que
Vasari chama de “grego tosco”, para diferencid-lo do estilo grego antigo) e a retomada da
teoria da imitagdo na arte, invencao dos gregos. A histéria que tece a partir dai € a historia de

uma conquista progressiva das técnicas de representagdo mimética:**

Assim, na época primeira e mais antiga viu-se que essas trés artes [pintura, escultura
e arquitetura] se afastaram muito da perfeicdo e, ainda que tenham apresentado algo
de bom, foram acompanhadas de tanta imperfei¢do, que por certo ndo merecem
excessivos louvores; entretanto, por terem dado inicio e condi¢des as coisas
melhores que vieram depois, ndo fosse por outros motivos, s6 se pode falar bem
delas e dar-lhes um pouco mais de gléria do que mereceriam as obras em si, caso
fosse preciso julgéa-las segundo os padrdes de perfeicdo da arte. Na segunda época
percebe-se claramente que as coisas melhoraram bastante, que tanto na
inventividade quanto na execu¢do ha mais técnica e melhor estilo, sendo tudo feito
com mais diligéncia, sem a ferrugem da velhice, a inabilidade ¢ a desproporcdo a
que a rudeza daqueles tempos condenara tais artes. [...] Mas os erros deles foram
demonstrados depois com clareza pelas obras de Leonardo da Vinci, que, dando
inicio a terceira maneira, que optamos por chamar moderna, imprimiu realmente
movimento e alento as suas figuras, além do vigor e da habilidade no desenho, da
sutilissima e fiel imitag@o de todas as minticias da natureza, da boa regra, da melhor
ordem, da correta proporgdo, do desenho perfeito ¢ da graca divina, mostrando-se

abundante na copia e profundo na arte.”?

92¢[...] agora falarei dessas coisas de modo mais geral, dando mais preferéncia a qualidade dos tempos do que a
das pessoas, que aqui distingo e divido — para ndo entrar em minucias extremas — em trés partes ou, digamos,
épocas: desde o renascimento dessas artes até o século em que vivemos, em vista da clarissima diferenca que ha
em cada uma delas.” VASARI, Giorgio. Vida dos Artistas. Sao Paulo: Martins Fontes, 2011, p.170.

93 Ibidem, p.92.

94 “Considerando tais coisas atentamente, julgo ser do carater e da indole dessas artes partir de humilde principio
e ir aos poucos melhorando para finalmente chegar ao apice da perfeicdo.” Ibidem, p.170.

% Ibidem, p.441.
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A narrativa que Vasari constroi reproduz a mesma estrutura de Plinio em sua Historia
Natural — a histdria da arte se desdobra como historia da conquista da ilusdo. Neste sentido,
Vasari é uma espécie de Plinio do Renascimento. E justamente esta a historia que Gombrich
pretende nos contar em seu Arte e llusdo: a conquista do espaco na arte grega ¢ também a
conquista de uma disposicado mental, uma disposicdo para o espago imaginario (a ilusdo
depende da perspectiva, e a perspectiva ¢ a conquista de um espago imaginario que se estende
“por detrds” de uma superficie plana). Gombrich faz da historia da arte um prolongamento da
histéria da ciéncia de Karl Popper, transformando-a assim numa histéria de teorias que se
atropelam diante de certa aplicacdo do falseamento popperiano (visto que o falseamento em
Gombrich ndo ¢ regulado por “fatos cientificos”, mas por uma “verdade visual”). A arte
ressurge como historia da conquista, por tentativa e erro, do espago tridimensional mimético:
“E um desenvolvimento que ilustra engenhosamente nossas formulas de esquema e corregio,
de fazer antes de ajustar. [...] A arte arcaica comeca do esquema, a simetria da figura frontal ¢
concebida para apenas um aspecto, € a conquista do naturalismo pode ser descrita como a
acumulagdo gradual de corregdes provenientes da observacdo da realidade”.%¢

Vale lembrar que o estatuto da arte no século XIV ainda era o de habilidade manual. A
heranga ¢ de Aristoteles, e dela deriva o alinhamento escravos/técnica (atividades manuais) e
homens livres/conhecimento tedrico (dai as artes liberais).”” Aquela defini¢do aristotélica de
ciéncia como atividade racional distinta da pratica entrard em colapso ao longo da
modernidade. Nos ateliés da cidade de Florenca do século XV, técnica e teoria comecam a
dialogar, abrindo caminho para a elabora¢ao de um ideal de ciéncia que ird desaguar em

Bacon, Galileu, Huygens ¢ Newton — ou seja, em nossa concepcdo moderna de ciéncia

96 “It is a development which neatly illustrates our formulas of schema and correction, of making before
matching. [...] Archaic art starts from the schema, the symmetrical frontal figure conceived for one aspect only,
and the conquest of naturalism may be described as the gradual accumulation of corrections due to the
observation of reality.” GOMBRICH, Ernst. Art and Illusion. Princeton University Press, 1960, p.94.

97 Cf., principalmente, o primeiro livro da Metafisica e o livro VI de Etica a Nicomaco.
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experimental, ciéncia como tecnologia.®® E a partir de Giotto que a figura do artesdo é
separada da do artista, que, como intelectual, se aproxima progressivamente da sua nova
condi¢do, de burgués. Como bem observa Paolo Rossi, “na época de Vasari, na metade do
século XVI, as incumbéncias do tipo artesanal ndo parecem mais concilidveis com a
dignidade do artista. E a época em que Carlos V se curva para recolher o pincel que Ticiano
deixara cair”.?” O que estd em jogo é uma tentativa, sempre lucida, de elevar o estatuto da
pintura, da escultura e arquitetura de artes mecanicas/manuais para o das artes liberais/
intelectuais. O esforco se revela na defesa do carater eminentemente “cientifico” ou “tedrico”
dessas atividades como meio para a superacdo do rango das (muito menos nobres) “artes
manuais” — e salta aos olhos na leitura dos tratados sobre arte mais importantes da época.!%
“Escrevendo sobre pintura nestas brevissimas anotagdes, tomaremos aos matematicos
[...] aquelas nogdes que estdo particularmente ligadas a nossa matéria. Depois de conhecé-las,
faremos, na medida de nossa capacidade, uma exposi¢cdo sobre a pintura, partindo dos
primeiros principios da natureza”.!%! Abre assim Leon Battista Alberti o livro primeiro do seu
Da Pintura, dando inicio a concepgao cientifica (ou tedrica) das artes — e sentencia: “o pintor
tem de saber que serd excelente artista quando entender bem as propor¢des e as conjungdes
das superficies, coisa que pouquissimos conhecem”.!92 A matematica torna-se, a partir dai,
terreno comum para artistas e cientistas — em particular, as teorias da propor¢do e da
perspectiva. O oficio da pintura, frente a interven¢do de um recém-conquistado arcabougo

teorico, € redefinido: “descrever com linhas e pintar com cores, em qualquer quadro ou parede

98 “Mas, antes que a figura do artista fosse identificada com a do ‘génio’, ocorrera, justamente nos ateliés
florentinos do século XV, como os de Verrochio, Ghirlandaio, Brunelleschi, talvez como nunca antes, a fusao
entre atividades técnicas e cientificas, trabalho manual e teoria. Alguns desses ateliés, como o de Ghiberti,
durante a preparagio das portas do Batistério, transformavam-se em verdadeiros laboratérios industriais. E
nesses laboratérios, a0 mesmo tempo oficinas e ateliés de arte, e ndo nas escolas, que se formam os pintores e
escultores, os engenheiros e técnicos, os construtores de maquinas. Aqui, ao lado da arte de talhar as pedras e
pintar o bronze, ao lado da pintura e da escultura, ensinavam-se rudimentos de anatomia e optica, calculo,
perspectiva e geometria, projetavam-se a constru¢do de arcos e a escavagao de canais. O saber empirico de
‘homens sem letras’, como Brunelleschi e Leonardo, traz na retaguarda esse tipo de ambiente.” ROSSI, Paolo.
Os Filosofos e as Maquinas. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1989, p.35.

% Ibidem, p.35.

100 A polémica que se desenvolve no século XV assume a forma da competi¢o entre as artes, e nada tem que ver
com o processo de valorizagdo das artes mecanicas e trabalhos técnicos, base da revolugao cientifica do século
XVII: “Na realidade, essa polémica de Leonardo, assim como a de muitos outros artistas do século XV, nao se
dirige a superagdo do antigo contraste entre as artes mecanicas ¢ as artes liberais, mas tende antes a justificar a
inser¢do da pintura e da escultura dentro do elenco das chamadas artes liberais.” Ibidem, p.39.

101 ALBERTI, Leon Battista. Da Pintura. Campinas: Ed. UNICAMP, 2009, p.71.

102 Tbidem, p.82.



77

que se lhe apresente, superficies vistas de qualquer corpo, os quais, a uma certa distancia e em
uma certa posi¢ao do centro, parecem estar em relevo e ter muita semelhanca com os
corpos”.103 A arte é traduzida como ciéncia — ela abandona aquele terreno da “finalidade
pratica ligada a vida cotidiana”, fun¢do que cumpre como peca artesanal (de decoragdo
acessoria, simbolo social e/ou religioso) durante toda a idade média,!** e vai conquistando o
espago necessario para que passe a ter valor em si, como representacdo artificial, invengdo
(reparem na palavra — vou retoma-la), resultado do esfor¢o tedrico de um agora
individualizado artista (¢ ndo mais artesdo!). E a teoria que extrai o artista do artesio — e,
como tal, ¢ indispensdvel para o exercicio da atividade do artista (porque garante o seu
estatuto!): “acho muito bom que o pintor seja, o quanto possivel, instruido nas artes liberais,
mas antes de tudo desejo que saiba geometria. [...] Nossas instrugdes, por meio das quais se
exprime toda a perfeita e absoluta arte da pintura, serdo facilmente entendidas pelos
geometras. Mas quem ndo conhecer geometria ndo entendera nem estas regras nem regra
alguma de pintura”.19

A razdo torna-se, assim, a principal ferramenta do artista — a ela est4d condicionado o
aprendizado da teoria, que deve assistir a pratica. Leonardo Da Vinci também ¢, neste sentido,

enfatico:

Aqueles que sdo apaixonados pela pratica mas ndo possuem conhecimento sao como
o marinheiro que se mete em um navio sem leme ou bussola e nunca pode saber com
certeza para onde vai. A pratica deve sempre ser fundada em uma teoria sélida, e
para isto a Perspectiva ¢ guia ¢ porta de entrada; e sem isto nada pode ser bem
realizado no que diz respeito ao desenho. [...] O pintor que desenha meramente pela

103 ALBERTI, Leon Battista. Da Pintura. Campinas: Ed. UNICAMP, 2009, p.127.

104 Acerca do estatuto da arte na Idade Média, dird Huizinga: “Uma obra de arte quase sempre era empregada
com uma finalidade ligada a vida cotidiana, uma finalidade pratica. Com isso, o limite entre as belas-artes ¢ o
artesanato foi de fato apagado, ou melhor, ele nem fora delineado ainda. Também no que se refere a pessoa do
proprio artista, esse limite ainda ndo existe. Entre o seleto grupo de artistas a servi¢o da corte de Flandres, Berry
e Borgonha, a cria¢do de quadros individualizados se alterna livremente com a ilustragdo de manuscritos e a
policromatizac¢do de esculturas; eles também precisam se dedicar a pintura de brasdes de armas nos escudos e
bandeiras, além de criar roupas para os torneios e os trajes oficiais.” Em: HUIZINGA, Johan. O Outono da Idade
Meédia. Trad. Francis Petran Janssen. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010, p.420. Cf. também: BELTING, Hans.
Likeness and presence: a history of the image before the era of art. Trad. Edmund Jephcort. Chicago and
London: The University of Chicago Press, 1994.

105 ALBERTI, Leon Battista. Op. cit., p.128.
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pratica ¢ pelo olhar, sem fazer uso de qualquer razdo, é como o espelho que copia

tudo o que ¢é colocado em sua frente sem ter consciéncia da existéncia das coisas.1%0

A moda de Alberti, os Cadernos de Leonardo registram em detalhes um curriculo
tedrico que se torna pré-requisito para o artista que quer se iniciar — perspectiva linear, o
chiaroscuro, teoria das cores, propor¢ao ¢ movimento da figura humana, anatomia humana e
animal, botanica etc. Talvez mais importante, ¢ em Leonardo que a disputa entre as artes
assume a sua forma mais significativa: a pintura passa a exigir um reconhecimento superior
aquele delegado a poesia.'”” O que afinal emerge é a ambi¢do da pintura em compartilhar do
prestigio de que goza a poesia entre as artes liberais. “Vocés estabeleceram a pintura entre as
artes mecanicas”, diz Da Vinci, “mas, na verdade, se os pintores fossem tdo competentes em
louvar seus proprios trabalhos quanto vocés o sdo, a pintura ndo estaria sob o estigma de um
nome t3o desonroso. Se vocés a chamam mecanica por que ela €, em primeiro lugar, manual,
e que ¢ a mao que produz aquilo que se encontra na imagina¢do, vocés também, escritores,
registram manualmente com a pena aquilo que é concebido pela sua mente”.!%® Na esteira do
neoplatonismo, Leonardo atribui a visdo a funcao de “janela da alma” — o olho ¢ “o0 meio
principal pelo qual o sentido central pode mais completa e abundantemente apreciar as

infinitas obras da natureza”.!%° A pintura seria, neste sentido, a arte “mais inteligivel” — se a

106 “Those who are enamoured of practice without science are like the pilot who gets into a ship without rudder
or compass and who never has any certainty where he is going. Practice should always be based on sound theory,
of which perspective is the guide and gateway, and without it nothing can be done well in any kind of painting.
[...]The painter who draws by practice and judgement of the eye without the use of reason is like a mirror which
copies everything placed in front of it without knowledge of the same.” DA VINCI, Leonardo. Notebooks.
Selected by Irma A. Richter; ed., intro. and notes by Thereza Wells; preface by Martin Kemp. New York: Oxford
University Press, 2008, Cap. 4: “The Arts”, p.212.

107 A disputa aparece também em Alberti, embora de forma mais timida — ao que tudo indica, Alberti declara a
superioridade da pintura frente as outras artes visuais, e ndo confronta diretamente a principal rival (a poesia):
“Quem pode duvidar entfo que a pintura seja mestra ou, a0 menos, nao pequeno ornamento de tudo? O arquiteto
— se ndo me equivoco — tomou do pintor as arquitraves, as bases, os capitéis, as colunas, fachadas e outras
coisas que tais. Todos os fundidores, escultores, todos os ateli€s e as artes todas se pautam pela régua e arte do
pintor. Talvez ndo se encontre arte de algum valor que ndo tenha vinculos com a pintura, de tal forma que se
pode dizer que toda beleza que se encontra nas coisas nasceu da pintura. Em: ALBERTI, Leon Battista. Da
Pintura. Campinas: Ed. UNICAMP, 2009, p.96-97.

108 “You have set painting among the mechanical arts. Truly were painters as ready as you are to praise their own
works in writing, I doubt whether it would endure the stigma of so base a name. If you call it mechanical because
it is by manual work that the hands design what is in the imagination, your writers set down with the pen by
manual work what originates in your mind.” DA VINCI, Leonardo. Notebooks. Selected by Irma A. Richter; ed.,
intro. and notes by Thereza Wells; preface by Martin Kemp. New York: Oxford University Press, 2008, Cap. 4:
“The Arts”, p.189.

109 “The eye which is called the window of the soul is the chief means whereby the understanding can most fully
and abundantly appreciate the infinite works of nature; and the ear is the second, which acquires dignity by
hearing of the things the eye has seen.” Ibidem, p.190.
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fun¢do do artista ¢ aquela de representar a natureza, caberia a pintura representa-la em sua
acepcao universal (e ndo particular! Dai ser equivalente, para Leonardo, a “filosofia natural”)
para o sentido mais “nobre”, a visdo.!'® Os poetas devem se contentar com o segundo lugar, a
audicdo — “o ouvido vem em segundo, e adquire dignidade por ouvir das coisas que os olhos
viram”.""" A pictura torna-se ideal da poesis! Conclui Da Vinci, em tom de ironia: “e se vocé
chama a pintura de poesia muda, o pintor pode chamar a poesia de pintura cega. Agora, qual ¢

o pior defeito? Ser cego ou ser mudo?”.!1?

2.5 Mimesis e ilusao

E a partir do paragone (termo italiano para competi¢do) que as artes visuais (mais
tarde, plasticas) consolidam — no enfrentamento com a poesia — um terreno comum para a
disputa: a mimesis. A teoria da imitagao recupera assim aquele apelo universal caracteristico
da Poética de Aristoteles: “assim como alguns imitam muitas coisas figurando-as por meio de
cores e tragos (uns gracas a arte; outros, a pratica) e outros o fazem por meio da voz, assim
também ocorre naquelas mencionadas artes [as artes poéticas]”’, de modo que as artes sO
“diferem entre si em trés pontos: imitam ou por meios diferentes, ou objetos diferentes, ou de
maneira diferente e ndo a mesma”.!'? O paralelismo com a poética ndo acontece por acaso. A
afinidade entre a poesia e a pintura — entre pintura e retorica — da-se quase como lugar
comum na literatura greco-romana da antiguidade, tradi¢do que vem a tona, de forma

emblematica, no ut pictura poesis de um Horécio. O didlogo despreocupado da poesia com as

110 “And if the poet serves the understanding by way of the ear, the painter does so by the eye—the nobler sense;
but I will ask no more than that a good painter should represent the fury of a battle and that a poet should
describe one and that both these battles be put before the public; you will soon see which will draw most of the
spectators, and where there will be most discussion, to which more praise will be given and which will satisfy
the more. Undoubtedly the painting being by far the more intelligible and beautiful will please more.” Ibidem, p.
188-189.

11 Cf. nota 109.

112 “If you call painting dumb poetry, the painter may call poetry blind painting. Consider then which is the more
grievous defect, to be blind or dumb?”” DA VINCI, Leonardo. Notebooks. Selected by Irma A. Richter; ed., intro.
and notes by Thereza Wells; preface by Martin Kemp. New York: Oxford University Press, 2008, Cap. 4: “The
Arts”, p.190.

113 ARISTOTELES, HORACIO, LONGINO. 4 Poética Cldssica. Trad. Jaime Bruna. Sdo Paulo: Cultrix, 2005.
Cf. Livro 1 da Poética de Aristoteles, p.19.
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artes rivais “menos nobres” servira de trampolim para a emancipacdo das artes visuais no
Renascimento.!'* Dai por que a pintura ird buscar justamente numa das partes candnicas da
retorica classica (e isto ja em Alberti) a justificativa para a valorizagdo da propria atividade: a
inventio (inveng¢do) nao ¢ s6 reduto do poeta ou orador, mas também do pintor — como
artista. Ou, nas palavras de Leonardo: “o poeta ¢ tao livre quanto o pintor na invengao de suas
ficgdes”.!'5 O exercicio do pintor, do artista, passa a importar mais pela ideia que quer
transmitir que pelo esforco manual ou mecdnico. E o que quer o artista da Renascenga
transmitir?

“A mente do pintor deve se assemelhar a um espelho”, escreve Da Vinci, “que sempre
toma a cor do objeto que reflete e ¢ completamente ocupado pelas imagens de tantos objetos
quanto estdo em sua frente. Portanto vocé deve saber, 6 pintor, que ndo poderd ser bom a
menos que seja um mestre universal em representar através da sua arte todo o tipo de forma
produzida pela natureza”.!'® O pintor quer representar a natureza — mas logo devemos
esclarecer que ndo se trata da representacdo da natureza tal qual surge na retina. Erro comum,
denunciado por Alberti em relagdo a pintura de Demétrio, pintor antigo que “deixou de atingir
o mais alto grau da pintura porque se preocupou em fazer as coisas que se assemelhavam mais
com o natural do que com a formosura”.!'” Ora, o artista ndo deve retratar a natureza tal qual
se lhe apresenta — deve, também, acrescentar-lhe “beleza, porque na pintura, a formosura,
além de ser grata, ¢ uma exigéncia”.!'® Vale para o artista o exemplo de Zéuxis, o qual,
quando pensou nao ser possivel “encontrar em um s6 corpo toda a beleza que procurava —

coisa que a natureza nao deu a uma s6 pessoa — escolheu as cinco mogas mais belas de toda a

114 No Renascimento, como bem notado por Kristeller, o didlogo se da as avessas: “the ancients had compared
poetry with painting when they were writing about poetry, whereas the modern authors more often compared
painting with poetry while writing about painting.” Cf. KRISTELLER, Paul Oskar. “Introduction”. In: CAHN,
Steven M; MESKIN, Aaron (eds.). Aesthetics: a comprehensive anthology. Malden, MA: Blackwell Pub., 2008,
p-9.

115 “Though the poet is as free as the painter in the invention of his fictions his creations do not give so great a
satisfaction to men as paintings do; for though poetry attempts to describe forms, actions, and places in words,
the painter employs the actual similitude of the forms, in order to reproduce them.” DA VINCI, Leonardo.
Notebooks. Selected by Irma A. Richter; ed., intro. and notes by Thereza Wells; preface by Martin Kemp. New
York: Oxford University Press, 2008, Cap. 4: “The Arts”, p.190.

116 “The mind of a painter should be like a mirror, which always takes the colour of the object it reflects and is
filled by the images of as many objects as are in front of it. Therefore you must know that you cannot be a good

painter unless you are universal master to represent by your art every kind of form produced by nature.” Ibidem,
p-206.

117 ALBERT], Leon Battista. Da Pintura. Campinas: Ed. UNICAMP, 2009, p.132.

118 Tbidem, p.132.
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juventude daquela terra, para delas tirar toda a beleza que se aprecia numa mulher”.!'® Ao
mesmo exemplo recorrera Leonardo — quando a natureza falta, o artista pode adquirir a
“beleza” através do estudo: “olhe ao seu redor e tire as melhores partes de varios rostos
belos™.120

O artista ambiciona transmitir, portanto, um ideal de beleza que seja universal. O ideal
¢ resgatado da estética classica, e Aristoteles o resume no livro VII da Poética do seguinte
modo: “para ser bela, uma criatura viva, e qualquer todo feito de partes, ndo deve somente
apresentar certa ordem no arranjo das partes, mas também possuir certa magnitude bem
definida. A beleza é uma questdo de tamanho e ordem™.!?! O arranjo das partes num todo
coerente deve ser pautado por regras de propor¢do, harmonia, simetria etc. — a beleza paga
tributo @ matematica: “as supremas formas do belo sdo: a ordem, a simetria e o definido, e as
matematicas os ddo a conhecer mais do que todas as outras ciéncias”.!??> Retornamos, ainda
que por outra via, a importancia do conhecimento formal, tedrico: dele também dependera a
bela proporgédo, ou, como dira Alberti, “aquela graga nos corpos a que chamamos beleza”.!?3
Nao ¢ dificil vislumbrar dai os rudimentos de uma nascente critica das artes. Ela surge no
ambito negativo de prescrigdes teoricas e, no caso das “artes visuais”, como vimos, trilha o
mesmo caminho previamente delimitado pelos tratados de poética e retdrica. As Vidas, neste
sentido, deixam também antever um exercicio de critica. Os pro€mios deitam as normas para

que seja obtido sucesso em cada uma das atividades visuais:

119 ALBERTI, Leon Battista. Da Pintura. Campinas: Ed. UNICAMP, 2009, p.133.

120 “It seems to me no small grace in a painter to be able to give a pleasing air to his figures, and this grace, if he
have it not by nature, he may acquire it by incidental study in this way: Look about you and take the best parts of
many beautiful faces, of which the beauty is established rather by public fame than by your own judgement; for
you may deceive yourself and select faces which bear a resemblance to your own, since it would often seem that
such resemblance pleases us; and if you were ugly you would select faces that are not beautiful, and you would
then create ugly faces as many painters do. For often a master’s shapes resemble himself; so therefore select
beauties as I tell you and fix them in your mind.” DA VINCI, Leonardo. Notebooks. Selected by Irma A. Richter;
ed., intro. and notes by Thereza Wells; preface by Martin Kemp. New York: Oxford University Press, 2008, Cap.
4: “The Arts”, p.209.

121 “Again: to be beautiful, a living creature, and every whole made up of parts, must not only present a certain
order in its arrangements of parts, but also be of a certain magnitude. Beauty is a matter of size and order [...]”.
ARISTOTLE. “Poetics”. In: CAHN, Steven M; MESKIN, Aaron (eds.). Aesthetics: a comprehensive anthology.
Malden, MA: Blackwell Pub., 2008, p.45.

122 ARISTOTELES. Metafisica. 4 v. Org. Giovanni Reale; trad. Marcelo Perine. Sao Paulo: Loyola, 2002, Livro
X111, p.605.

123 “Composicdo € o processo de pintar pelo qual as partes das coisas vistas se ajustam na pintura. A maior obra
do pintor ndo é um colosso, mas uma historia. A histéria proporciona maior gloria ao engenho do que o colosso.
Os corpos sdo partes da historia, os membros s@o partes dos corpos, a superficie € parte dos membros, portanto
as primeiras partes da pintura sdo as superficies. Da composi¢@o das superficies nasce aquela graga nos corpos a
que chamamos beleza.” ALBERTI, Leon Battista. Da Pintura. Campinas: Ed. UNICAMP, 2009, p.107.
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De todo esse estudo decorre a certeza de que, mesmo sem estar diante do modelo
natural, € possivel criar com imaginag@o posi¢des de todos os tipos [...]. E quem
souber fazer isso necessariamente fard com perfeicdo os contornos das figuras que,
desenhadas como devem ser, mostrardo graca e boa maneira. Porque quem estuda
boa pintura e boa escultura, feitas de tal modo, ou seja, com a visdo ¢ o
entendimento do ser vivo, s6 podera ter boa maneira em arte. E dai nasce a
invengdo, que permite reunir numa cena quatro, seis, dez, vinte figuras, de tal modo
que se acabe por formar batalhas e outras coisas grandiosas da arte. Essa invencao
requer adequacdo, que ¢ constituida de concordédncia e observancia [...] sempre ¢é
preciso ter o cuidado de fazer cada coisa corresponder ao conjunto da obra, de tal
maneira que, quando se olha para a pintura, seja possivel reconhecer uma
concordancia uniforme que dé terror a firia ¢ suavidade aos efeitos agradaveis,
representando-se de uma vez a inten¢do do pintor, ¢ ndo aquilo que ele ndo
pretendia. [...] E preciso abster-se de cruezas e esforcar-se para que as coisas que
continuamente sdo feitas ndo parecam pintadas, mas se mostrem vivas como em
relevo; esse € o verdadeiro desenho, essa € a verdadeira invengao, reconhecidamente

feita por quem cria pinturas que podem ser qualificadas de boas.!?*

O suporte tedrico € o que deve garantir a ocasido para o exercicio da inventio —
exatamente como as regras de retorica pretendem disciplinar a forga criativa pela técnica,
adequando o contetido a uma forma (disso depende o sucesso ou fracasso do artista). Mas ha
um truque em jogo: se o objetivo da mimesis ¢ a ilusdo, os meios para que a ilusdo se opere
devem permanecer invisiveis (“para que as coisas [...] ndo parecam pintadas™). O artista bem
sucedido ¢ aquele que nos apresenta sua ficcdo (invengdo) com tamanha habilidade que ela
confunde-se com a propria realidade, o que s6 pode fazer ocultando os meios responsaveis
pela sua producdo. O sucesso depende de um arcabougo tedrico que sO se mostra em seus
resultados: a teoria, em si, deve permanecer um suporte (sempre) oculto. A historia que Plinio
conta sobre a disputa entre Parrhasius e Zéuxis vale aqui como metéafora. Zéuxis teria pintado
uvas de maneira tdo excelente que os passaros voavam até a pintura, enganados pela ilusao.
Parrhasius, em resposta, exibiu uma cortina pintada de tal forma que enganou o proprio
Z@uxis — a ilusdo levou o pintor a demandar a abertura da cortina para que a pintura fosse
exibida.'?> Como sugere Arthur Danto em 4 Transfigura¢do do Lugar Comum, a arte ¢ uma
funcdo da tensdo entre a proposi¢do mimética da invisibilidade 16gica dos meios (a imitagao
deve “ocultar do observador que se trata de uma imitagdao”) e a tese aristotélica segundo a

qual “o conhecimento da imitagdo explica o nosso prazer”.!?¢ O que essa tensdo nos revela é

124 VASARI, Giorgio. Op. cit., p.43-44.

125 Livro XXXV da Histéria Natural de Plinio. Consultou-se a tradugdo para o inglés, em: <http://
www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus:abo:phi,0978,001:35:36> Acesso em 30 de janeiro de 2015.

126 DANTO, Arthur C. 4 Transfiguragdo do Lugar Comum: uma filosofia da arte. Trad. Vera Pereira. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2010, p.224.


http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=perseus:abo:phi,0978,001:35:36
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que o objetivo da ilusdo ndo € ser a realidade, e sim apresentar uma ficcdo fal qual a

realidade. Uma vez que a “realidade” ¢ descortinada como pintura, o que emerge ¢ a teoria

que dé suporte a obra.

2.6 Kant e a teoria da autonomia

Kant dissolve o problema em sua formula¢do do que vem a ser a mimesis: “diante de
um produto da arte bela tem-se que tomar consciéncia de que ele ¢ arte e ndo natureza.
Todavia, a conformidade a fins na forma do mesmo tem que parecer tao livre de toda coer¢ao
de regras arbitrarias, como se ele fosse um produto da simples natureza. [...] A natureza era
bela se ela a0 mesmo tempo parecia ser arte; e a arte somente pode ser denominada bela se
temos consciéncia de que ela ¢ arte e de que ela apesar disso nos parece ser natureza”.'?’” O
que a arte deve emular, para Kant, ¢ aquela comunicabilidade universal tao caracteristica do
ajuizamento do belo natural (extraido diretamente de Hutcheson e Hume). Para tanto, o objeto
de arte, muito embora seja intencional, ndo deve parecer ser intencional: “a arte bela tem que
passar por natureza, conquanto a gente na verdade tenha consciéncia dela como arte”.!?8 A
arte deve emular, assim, a capacidade da natureza de provocar um estado mental — o estado
mental responsavel pela sensacdo de prazer desinteressado. Ora, a defini¢do kantiana do belo
como prazer desinteressado me parece, justamente, a pedra de toque no desenvolvimento
(como vimos, em progresso desde o Renascimento) de uma teoria da autonomia da arte. Sera

proveitoso retomar aqui a defini¢do que Kant empresta a obra de arte:

Se a arte, conformemente ao conhecimento de um objeto possivel, simplesmente
executa as agdes requeridas para torna-lo efetivo, ela é arte mecdnica; se, porém, ela
tem por inten¢do imediata o sentimento de prazer, ela chama-se arte estética. Esta é
ou arte agradavel ou arte bela, ecla é arte agradavel se o seu fim é que o prazer
acompanhe as representagdes enquanto simples sensagdes; ela é arte bela se o seu
fim € que o prazer as acompanhe enquanto modos de conhecimento. Artes
agradaveis sdo aquelas que t€ém em vista simplesmente o gozo; [...] Arte bela, ao
contrario, ¢ um modo de representacdo que ¢ por si propria conforme a fins e,

127 KANT, Immanuel. Critica da Faculdade do Juizo. Trad. De Valerio Rohden e Antonio Marques. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2008. Cf. §45 da “Critica da Faculdade de Juizo Estética” (B, 180).

128 Thidem, §45 da “Critica da Faculdade de Juizo Estética” (B, 180).
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embora sem fim, todavia promove a cultura das faculdades do animo para a

comunicagio em sociedade.!2?

Kant separa a atividade meramente mecanica (na execu¢ao de uma obra) da atividade
estética (ou artistica) ao liberar as obras de arte de quaisquer finalidades praticas. Ele
diferencia, assim, o critério que garante a determinados objetos o bilhete de entrada para um
sistema da arte. Em Kant, no entanto, isto se traduz em que as obras de arte devem ter “por
intengdo imediata o sentimento de prazer”. E justamente a natureza deste prazer que marca a
distingdo entre as artes agradaveis e belas. Nao me parece exagerado supor que Kant projeta
para o inicio do século XX, guardadas as devidas propor¢des (a inexisténcia do instrumental
necessario para operar uma critica marxista da cultura), a cisdo bizarra que se opera entre arte
e entretenimento: o entretenimento, como “arte agradavel” (angenehme Kunst), deve tao
somente — agradar. Sua intengdo ¢ apelar unicamente aos sentidos, o que excluiria a
possibilidade de um julgamento de gosto: a natureza do prazer que provoca ¢ exclusivamente
sensual e, portanto, resulta num interesse particular, ndo universalizavel. A universalidade so ¢
possivel se a fonte do prazer ndo consiste em um interesse particular (eu gosto de vermelho,
vocé gosta de verde etc. — o juizo ndo resolve).

Por sua vez, a arte do belo (schéne Kunst) cabe provocar um prazer que nao seja
particular, e sim universal. Este tipo de prazer, para Kant, ndo pode provir meramente dos
sentidos (porque, como vimos, os sentidos ndo admitem uma universalidade do gosto).
Procede, antes, de um modo de cognigdo. A fungao da obra de arte, se pretende ser bela, ¢
entdo aquela de provocar no observador o estado mental caracteristico da beleza. Ela faz isso
ao engendrar um tipo de atividade reflexiva no observador: o livre jogo entre as faculdades da
imaginacgdo e do entendimento. Este livre jogo entre as duas faculdades cognitivas €, para
Kant, aquilo que conduz ao prazer na apreciacdo de uma obra de arte bela — como a razao de
ser deste prazer ¢ formal, e ndo exclusivamente sensual (em que seria agradavel), ele se
comunica universalmente (porque ndo ¢ um prazer particular). Por 6bvio, o livre jogo
pressupOe que o objeto ndo seja pensado como meio para um fim que seja externo ao proprio
objeto (em que o entendimento lhe estamparia logo um conceito — isto serve para isso etc.).

E por isso que Kant pode afirmar que “belo é o que apraz universalmente sem conceito”.!3¢

129 KANT, Immanuel. Critica da Faculdade do Juizo. Trad. De Valerio Rohden e Antonio Marques. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2008, §44 da “Critica da Faculdade de Juizo Estética” (B, 177-179).

130 Tbidem, §9 da “Critica da Faculdade de Juizo Estética” (B, 32).
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Ou, dito de outro modo: a universalidade do gosto exigida pelo objeto candidato a belo se
encontra no prazer (formal!) provocado pelo objeto no mero ato de julga-lo.

Ora, uma teoria da autonomia — e, em consequéncia, a autonomia teorica da arte —
se articula, assim, como discurso pela primeira vez: obras de arte devem prescindir de
quaisquer fungdes praticas (ainda que Kant, na Critica da Faculdade do Juizo, ndo faca
alusdo a uma arte autonoma). Um efeito da autonomia ¢ que o propodsito da obra passa a ser
subsumido nela propria; na verdade, Kant antecipa teoricamente o0 modo de operagdo de um
sistema da arte em nosso horizonte histérico porque desprende as obras do proprio tempo —
na medida em que faz delas exemplos (auténomos) da universalidade do belo.!3! Mas isso ndo
ocorre sem um preco. Kant ndo consegue “salvar a arte” sem pretender restabelecer alguma
“dignidade” cognitiva para os sentidos — ainda que cumpram com uma funcdo cognitiva
acessoria, menor (dai a Estética se fundar como disciplina filos6fica a partir de Baumgarten).
O problema ¢ que “restabelecer alguma dignidade para os sentidos”, para o sistema filosofico
que propde Kant, depende de que os sentidos ndo participem do ajuizamento do belo. Na
verdade, eles até mesmo o atrapalham (para que uma obra de arte seja considerada bela ela
ndo deve visar simplesmente o gozo). O papel que Kant reserva aos sentidos €, portanto,
primario — eles s6 sdo relevantes porque condicionam aquilo que se nos apresenta
imediatamente a percep¢do. A manobra torna-se 6bvia — e aqui estou de acordo com Giorgio
Agamben em O homem sem conterdo — no momento em que Kant se propde a responder a
seguinte pergunta: “como sdo possiveis, quanto ao seu fundamento, os juizos estéticos a
priori?”.132 O a priori, como ja se antecipa, cuida de manter os sentidos em seu devido lugar
(abaixo da imagina¢do, do entendimento, das faculdades cognitivas “superiores”). A
consequéncia ¢ a institui¢do (metafisica) das figuras do génio e do seu negativo, 0 homem de

gosto.

131 A afinidade com Niklas Luhmann salta aos olhos: a arte bela contribui “para a comunicagdo em sociedade”; a
elusividade de um objeto (a obra de arte) que ndo se deixa determinar pela consciéncia (dai o livre jogo entre a
imaginagdo e o entendimento); a obra de arte possui um fim em si mesma etc. A principal diferenca o proprio
Luhmann cuida de expor: “We are not concerned with communicative reasoning as a supplement to judgement.
Rather, we claim that the work of art is produces exclusively for the purpose of communication and that it
accomplishes this goal or fails to do so by facing the usual, and perhaps even increased, risks involved in all
communication. Art communicates by using perceptions contrary to their primary purpose.” Em: LUHMANN,
Niklas. Art as a Social System. Trad. Eva M. Knodt. Stanford, California: Stanford University Press, 2000, cap.7:
“Self-Description”, p.22.

132 Cf. AGAMBEN, Giorgio. O homem sem contetido. Trad., notas e posfacio, Claudio Oliveira; prefacio Gilson
Tannini. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2012, p.80.
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Explico. O problema do fundamento dos juizos estéticos emerge, para Kant, da
tentativa de resolucdo da antinomia do principio de gosto. A tese: “o juizo de gosto nao se
funda sobre conceitos, pois do contrario se poderia disputar sobre ele (discutir mediante
demonstragdes)”’; a antitese: “o juizo de gosto funda-se sobre conceitos, pois do contrario nao
se poderia, nao obstante a diversidade do mesmo, discutir sequer uma vez sobre ele (pretender

a necessaria concordancia de outros com este juizo)”.!33 A resolugdo proposta por Kant:

Ora, toda contradi¢do, porém, desaparece se eu digo: o juizo de gosto funda-se sobre
um conceito (de um fundamento em geral de conformidade a fins subjetiva da
natureza para a faculdade do juizo), a partir do qual, porém, nada pode ser conhecido
e provado acerca do objeto, porque esse conceito ¢ em si indeterminavel e
inadequado para o conhecimento; mas o juizo ao mesmo tempo alcanca justamente
por esse conceito validade para qualquer um (em cada um na verdade como juizo
singular que acompanha imediatamente a intui¢do), porque seu principio
determinante talvez se situe no conceito daquilo que pode ser considerado como o
substrato supra-sensivel da humanidade. [...] Por isso na tese dever-se-ia dizer: o
juizo de gosto ndo se fundamenta sobre conceitos determinados; na antitese, porém:
o juizo de gosto contudo se funda sobre um conceito, conquanto indeterminado
(nomeadamente do substrato supra-sensivel dos fendmenos); e entdo ndo haveria

entre eles nenhum conflito.!34

A fundagdo do tal juizo de gosto em uma ideia que ndo se deixa determinar (o
“substrato suprassensivel dos fendmenos”) se aproxima de qualquer coisa como uma intui¢ao
mistico-metafisica (porque completamente intangivel). Ela ¢ necessaria, no entanto, porque
Kant confronta o juizo sobre o belo na arte com o juizo sobre o belo na natureza.
Diferentemente do belo natural, o belo na arte ¢ produto de uma conformidade a fins
intencional (o objeto € fabricado por alguém) — porque emula o belo natural, essa
conformidade a fins ndo deve, no entanto, parecer intencional (a arte bela tem que passar por
natureza). Muito embora cada arte pressuponha assim o uso de regras (sem as quais um
produto nao pode sequer vir a ser), € aqui eu cito Kant, “o conceito de arte bela [...] ndo
permite que o juizo sobre a beleza de seu produto seja deduzido de qualquer regra que tenha

um conceito como fundamento determinante, por conseguinte que ponha como fundamento

133 KANT, Immanuel. Critica da Faculdade do Juizo. Trad. De Valerio Rohden e Antonio Marques. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2008. Cf. §56 da “Critica da Faculdade de Juizo Estética” (B, 234).

134 Tbidem, §57 da “Critica da Faculdade de Juizo Estética” (B, 236-237). Sobre o “substrato supra-sensivel”
Kant ainda dira: “o principio subjetivo, ou seja, a ideia indeterminada do supra-sensivel em nés somente pode
ser-nos indicada como a Unica chave para o deciframento desta faculdade oculta a nés proprios em suas fontes,

mas ndo pode ser tornada compreensivel por nada ulterior.” Cf. §57 da “Critica da Faculdade de Juizo
Estética” (B, 238).
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um conceito da maneira como ele é possivel”.!3> Resulta dai que essas regras ndo podem
jamais ser aferidas. Mas entdo de onde elas vém? A resposta de Kant: do génio. Porque o
artista ndo pode ter ideia das regras segundo as quais o seu produto (a arte bela) torna-se
possivel, a arte bela s6 pode ser arte de génio: génio, neste sentido, diz respeito a disposicao
(ou ao talento) de quem “concebe” essas regras de maneira inata (ingenium). Ora, Kant separa
assim o génio — como faculdade produtora — do gosto — como a faculdade que julga. A
necessidade de conciliar ambas as faculdades, dird Agamben, ¢ o que leva Kant a recorrer “a
ideia mistica do substrato suprassensivel que estd no fundamento de ambos”.!3¢

E claro, em separando o génio do gosto ficamos com uma faculdade vazia porque
simplesmente reflexiva (o conceito correto de gosto, segundo Kant, ¢ desprovido de
contetdo). De um lado, o impeto criativo/produtivo do homem de génio; do outro, a carcaga
passiva/vazia do homem de gosto. Talvez ninguém tenha expressado de maneira tdo
contundente essa cisdo quanto Diderot em O Sobrinho de Rameau. A defini¢do do génio como
ingenium ¢ vocalizada pela figura inconsolavel do sobrinho (Ele): “aquele que precisa de um
protocolo nunca ira longe. Os génios 1éem pouco, praticam muito e se fazem por si proprios.
[...] A natureza forma os homens raros”.!37 O interlocutor (Eu) pergunta entdo ao sobrinho
por que, havendo ele demostrado tanta facilidade em “sentir, reter e executar os mais belos
trechos dos grandes mestres”, ndo havia ainda realizado “nada que preste”. A resposta do

sobrinho é, para nos, reveladora:

Em vez de me responder, meneia a cabega e erguendo o dedo para o céu acrescenta:
“E o astro? E o astro?” [...] meu amigo comeca a andar cabisbaixo, ar pensativo e
abatido. Suspira, chora, desola-se, ergue as maos, ergue as maos e os olhos, esmurra
a cabeca com os punhos quase quebrando a testa ou os dedos, e acrescenta: “Parece
que ai dentro ha alguma coisa, mas, por mais que esmurre e sacuda, ndo sai nada”.
Recomeca a sacudir a cabeca e esmurrar ainda mais a testa, dizendo: “Ou ndo ha
ninguém, ou [ninguém] quer responder”.!38

135 KANT, Immanuel. Critica da Faculdade do Juizo. Trad. De Valerio Rohden e Antonio Marques. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2008, §46 da “Critica da Faculdade de Juizo Estética” (B, 181).

136 AGAMBEN, Giorgio. O homem sem conteudo. Trad., notas e posfacio, Claudio Oliveira; prefacio Gilson
Iannini. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2012, p.82.

137 Cf. DIDEROT, Denis. O Sobrinho de Rameau. In: Diderot. Trad. e notas de Marilena de Souza Chaui, J.
Guinsburg. Sao Paulo: Abril Cultural, 1979. Colegao “Os Pensadores”.

138 Tbidem.
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Muito embora admita ser versado em literatura e musica, o sobrinho ndo tem génio. Se
o conhecimento ¢ incapaz de produzir o génio, aquele que nao tem génio pode pleitear, no
maximo, ser um homem de gosto e, portanto, uma carcaga vazia (“parece que ai dentro ha
alguma coisa, mas, por mais que esmurre e sacuda, ndo sai nada”). Diderot chega, ainda que
por outra via, aquela estranha polarizacdo: de um lado, o homem de génio, naturalmente
(quase misticamente) dotado da capacidade de produzir obras de arte; do outro lado, 0 homem
de gosto, incapaz de produzir quaisquer objetos de arte, mas capacitado (pelo juizo de gosto) a
decidir sobre eles. O sobrinho de Rameau deixa antever — e aqui sigo com Agamben — a
dialética operada pela cisdo: como carcaga vazia, o0 homem de gosto procura aquilo que lhe
falta nas obras de génio; ele pensa assim poder participar, pelo exercicio do juizo de gosto,
daquela “esséncia” (mistica) a qual o artista infundiu na obra; o homem de gosto, contudo,
nunca pode preencher-se deste contetido, e isto porque a “esséncia” com a qual ele se
identifica (e pela qual ele quer se definir) ¢ alienada dele mesmo — o principio de criagdo
pertence a outro, ao artista como homem de génio e, portanto, ao oposto absoluto do proprio
homem de gosto.!3?

A cisdo entre homem de gosto e homem de génio é o fio condutor da tese de Agamben
em O homem sem conteudo: a fratura coloca um observador como Kant na condicdo de
homem de gosto e consolida a Estética como disciplina filos6fica que se constitui a partir da

perspectiva do espectador (e, surpreendentemente, contra os seus sentidos)."** A figura do

139 Cf. AGAMBEN, Giorgio. O homem sem contetido. Trad., notas e posfacio, Claudio Oliveira; prefacio Gilson
Iannini. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2012, cap.3: “O homem de gosto ¢ a dialética da dilaceragao”, p.
52-53.

140 Agamben parte da critica (quase uma dentincia) de Nietzsche a concepgdo kantiana do belo: “Kant imaginava
prestar honras a arte, ao dar preferéncia e proeminéncia, entre os predicados do belo, aqueles que constituem a
honra do conhecimento: a impessoalidade e universalidade. Este ndo € o lugar de discutir se isto ndo foi
essencialmente um erro; quero apenas sublinhar que Kant, como todos os filosofos, em vez de encarar o
problema estético a partir da experiéncia do artista (do criador), refletiu sobre a arte e o belo apenas do ponto de
vista do ‘espectador’, e assim incluiu, sem perceber, o proprio ‘espectador’ no conceito de ‘belo’. Se a0 menos
esse ‘espectador’ fosse bem conhecido dos filosofos do belo! Mas receio que sempre ocorreu o contrario; e assim
recebemos deles, desde o inicio, definigdes em que, como na famosa defini¢do que Kant oferece do belo, a falta
de uma mais sutil experiéncia pessoal aparece na forma de um grande verme de erro. ‘Belo’, disse Kant, ‘¢ o que
agrada sem interesse.” Sem interesse! Compare-se essa definicdo com uma outra, de um verdadeiro ‘espectador’
e artista— Stendhal, que em um momento chama o belo de une promesse de bonheur [uma promessa de
felicidade].Nisso € rejeitado e eliminado precisamente aquilo que Kant enfatiza na condigdo estética: /e
désintéressement. Quem tem razio, Kant ou Stendhal? — E certo que se nossos estetas ndo se cansam de
argumentar, em favor de Kant, que sob o fascinio da beleza podemos contemplar ‘sem interesse’ até mesmo
estatuas femininas despidas, entdo nos sera permitido rir um pouco a sua custa — as experiéncias dos artistas
sd0, neste ponto delicado, mais ‘interessantes’, e Pigmalido, em todo o caso, ndo foi necessariamente um
‘homem inestético’.” Cf. NIETZSCHE, Friedrich. Genealogia da moral: uma polémica. Trad., notas e posfacio
Paulo Cézar de Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998, “Terceira dissertagdo: o que significam ideais
ascéticos?”, §6.
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critico, a partir dai, consolida-se como antipoda do artista — o seu exercicio sempre resulta
na producdo de uma mirror image da obra, agora recriada como discurso. “Onde quer que o
critico encontre a arte”, diz Agamben, “ele a reconduz ao seu oposto, dissolvendo-a na nao
arte; onde quer que exercite a sua reflexdo, traz o ndo ser e a sombra, como se para adorar a
arte ndo tivesse outro meio sendo o de celebrar uma espécie de missa negra ao deus inversus
da ndo arte”.!*! O critico compete com o artista porque deseja também criar, mas s6 pode
fazé-lo a0 mesmo tempo em que neutraliza a obra de arte como alternativa de comunicagao
ndo verbal. O comentario mata a obra precisamente porque impde a si mesmo a prerrogativa
da atribui¢do de sentido (para a propria obra!). A Estética ganha, afinal, os contornos de uma
disciplina que visa promover o amortecimento conceitual das imagens: ela constitui-se numa
reagdo hermenéutica ao efeito Gorgias (aquela inegavel capacidade das imagens de atingir/
perturbar os nossos corpos de uma maneira fisica e imediata). A disputa entre homem de gosto
e homem de génio, ou a dialética da dilaceracdo — como a chamou Agamben —, resultara,
em ultima instancia, num coup tedrico: o critico abre a caixa de Pandora e se descobre capaz
de definir o seu proprio objeto; ele pde em risco, a partir dai, a propria arte como alternativa
de comunicagio ndo verbal. E este o excesso que nos conduz a uma realidade em que o
sistema da arte, por que pode prescindir da contraparte material (ndo conceitual) na
composi¢ao do seu principal elemento (o objeto de arte), nos oferece como arte aquilo que
noés ja temos sem um sistema da arte — a comunicacao verbal, conceitual, o proprio discurso.
Nos aproximamos ai daquilo que vale ser preservado no insight de George Orwell (“toda arte
¢ em alguma medida propaganda”): se toda arte €, em alguma medida, propaganda, isto se da
ndo por que toda arte quer comunicar algum sentido em prosa (em linguagem verbal-
conceitual), mas antes porque toda propaganda ¢ uma atividade de presenca. As imagens em
anuncios publicitarios resultam de um esfor¢o direcionado — elas querem invadir a realidade
sem mediagdo (a comunicacao que importa ndo €, portanto, a do sentido. A propaganda quer
fazer o corpo desejar). A ultima coisa que um anuncio publicitario precisa ¢ ser neutralizado.
A produgao deste efeito (de presenga) depende da eliminagdo da distancia entre observador e

imagem. Depende, precisamente, da eliminacao dos excessos tedricos.

141 AGAMBEN, Giorgio. O homem sem conteiido. Trad., notas e posfacio, Claudio Oliveira; prefacio Gilson
Tannini. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2012, p.84.
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2.7 Balzac e o paradoxo da mimesis

De volta a Balzac. A narrativa em Le Chef-d’ceuvre Inconnu, ja podemos dizer, esta a
servigo da reflexdo — o seu centro de gravidade ¢ mais propriamente um problema filosofico,
algo que o conto se esforca em comunicar (ainda que ele s tenha se tornado um problema no
sentido amplo fardiamente). A arte moderna se define ao mesmo tempo em que ¢ definida por
um estatuto tedrico que inaugura (e projeta!) uma relagdo biunivoca entre ideia (conceito) e
coisas do mundo (objeto). Este estatuto, como procurei argumentar, constitui os codigos
operativos de um sistema da arte a0 mesmo tempo em que o descreve. A pintura como janela
cumpre-se, neste sentido, como hermenéutica, € isto porque ao artista nao cabe tdo somente
representar a realidade: seu exercicio quer se diferenciar como exercicio cognitivo, dai por
que insisto na mimesis como um modelo epistemologico (A=B). O artista deve representar
(tornar presente) uma ideia. “A missdo da arte”, diz-nos Frenhofer, “ndo é copiar a natureza,
mas expressa-la!”.14? Para isso, o artista ndo pode ser mero copista: ele deve ser, como 0
define da Vinci em seus Cadernos, um pintor filosofico. Diz Frenhofer sobre a prépria
atividade: “o que temos de captar € o espirito, a alma, a fisionomia das coisas e dos seres”.!43
A pintura do copista, sentencia, ndo passa de um “palido fantasma colorido”.!44

Frenhofer propoe levar a termo o projeto da mimesis: a imagem que o ocupa por dez
anos, sua Catherine Lescault (La Belle Noiseuse), deve triunfar sobre a realidade. A imagem
deve triunfar como duplo (ela é a encarnacao de uma ideia!) — mas, para que triunfe, deve
superar os meios responsaveis pela sua (re)produgao. Deve superar, em suma, a sua propria
condigdo de possibilidade (a diferengca que torna possivel a sua identificagdo como obra de

arte). O que estd em jogo € a realizacdo de um paradoxo que se estabelece ja no ponto de

1422 BALZAC, Honoré de. 4 obra-prima ignorada. Org., trad. e estudo Teixeira Coelho. Sdo Paulo: Iluminuras,
2012, p.18.

143 Tbidem, p.19.

144 «Og rostos dessas mulheres sio palidos fantasmas coloridos que vocés nos fazem desfilar diante dos olhos, e
chamam a isso de pintura e arte. Por terem feito algo que se assemelha mais com uma mulher do que com uma
casa, vocés acreditam ter alcangado o alvo e, orgulhosos por ndo terem sido obrigados a escrever ao lado de suas
figuras currus venustus ou pulcher homo, como os primeiros pintores, acreditam ser artistas maravilhosos! Ah
ah!” Ibidem, p.20.
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partida: a mimesis como modelo epistemolodgico resulta de uma cisdo entre representacio e
coisa representada; ao mesmo tempo, a mimesis anuncia a identidade (a relagdo biunivoca)
entre representagdo e coisa representada; o resultado ndo poderia ser outro — a equivaléncia
que a mimesis pretende instituir ndo pode ocorrer sem a dilui¢do da diferenga sobre a qual a
propria mimesis veio a existir. A exclamagao de Frenhofer — “Duvido de minha obra!” —, a
sua angustia, da sinal da inseguranga de quem ja nao esta tdo certo da capacidade da obra de
encarnar a ideia (o ideal de beleza) sem que perca com isso o seu estatuto de obra. Frenhofer
duvida, consequentemente, de sua capacidade (como artista) de realizar, numa palavra, a
mimesis (como transfigura¢do da obra em ideia). O desespero de Frenhofer ¢ a constatagao
de que a arte, para parafrasear Georges Didi-Huberman, possui em si os meios para a sua
propria destruicdo.!¥S E assim que devemos entender a sua surpresa ao descobrir que a
promessa da mimesis s6 se pode realizar com o desaparecimento da propria obra: a sua
cegueira momentanea (“onde estd a arte? Perdeu-se, desapareceu!”) segue a chocante
constatacdo de que ndo hd obra — “nada! nada! E trabalhei dez anos!”.146 A pintura
encarnada ¢ a encarnagdo do paradoxo, da anti-pintura — a sua realiza¢do resulta na
destruicdo da propria obra, e isto porque pressupde o ultrapassamento da diferenga que a
constitui como obra de arte. Porbus dira: “aqui acaba a arte neste mundo”.'4’

Balzac deixa antever ai a forma do paradoxo: a arte, porque se regula feoricamente,
constitui um dialogo entre a ideia (o regulador tedrico da atividade do artista) e a obra (a
realizacdo dessa ideia no particular). A ideia nada mais ¢ do que a fun¢do da diferen¢a — uma
producdo teodrica que torna possivel distinguir (dentro do sistema da arte) aquilo que
chamamos de arte de todo o resto. Neste sentido amplo, pode-se dizer que a arte ndo pode
existir sem a mimesis; a0 mesmo tempo e paradoxalmente, ela s6 pode ser arte porque a
mimesis fracassa. O sucesso da mimesis significaria o fim da arte porque ele nos reconduz ao
horizonte epistemoldgico da idade média (monismo/realismo simbolico) e, portanto, a arte

antes da era da arte (j4 podemos dizer: a ndo-arte). Vale lembrar que a imagem medieval

145 “Tirania do pano: escombro. Isso significaria que a pintura possui os meios de sua propria destruigdo. Que o
que constitui a pintura constitui também o maior perigo para toda representacdo de pintura.” Cf. DIDI-
HUBERMAN, Georges. 4 Pintura Encarnada. Seguido de A Obra-Prima Desconhecida, de Honoré de Balzac.
Trad. de Osvaldo Fontes Filho e Leila de Aguiar Costa. Sdo Paulo: Escuta, 2012, p.140.

146 BALZAC, Honoré de. 4 obra-prima ignorada. Org., trad. e estudo Teixeira Coelho. Sdo Paulo: Iluminuras,
2012, p.43-44.

147 Tbidem, p.43.
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admite a materializacdo tangivel de ideias abstratas — a imagem medieval ndo representa,
mas encarna a ideia (a imagem ¢, literalmente, indiscernivel da ideia, pois o mundo nao foi
ainda cindido). A producdo de um objeto de arte s6 € possivel para um habitat cognitivo que
separa representagdo de coisa representada — o objeto ¢, ele mesmo, a materializacdo do
programa que torna possivel a sua producdo (ele ¢ a materializacdo da diferengca). Como a
diferenciagdo do objeto de arte € sempre guiada por uma ideia, e como essa ideia € produto de
uma teoria, a propria arte passa a depender de suporte teérico — a superacao deste suporte ¢ a
superagdo da diferenca, ou, no que d4 no mesmo, superar o suporte tedrico ¢ superar a
propria arte. A teoria ocupa uma posi¢ao fundamental no sistema porque ela realiza a um sé
tempo a sua autodescri¢do e a composi¢do dos seus codigos operativos (0s quais, em ultima
instancia, estabelecem a regra para que ocorra diferenciagdo). Arte = sistema da arte =
operacionaliza¢do de um codigo constituido por teorias.

A arte ¢ a materializagdo da diferenga que a torna possivel em primeiro lugar. Por que
torna-se consciente de si mesma, a arte chega em Frenhofer a um impasse: ou ela processa o
paradoxo ou tem que deixar de ser arte. O alerta de Porbus ao jovem Poussin ¢, neste sentido,

sintomatico:

Enfim, ha algo de mais verdadeiro que tudo isso ¢ que ¢ tudo para um pintor: a
pratica ¢ a observagdo. E quando o raciocinio e a poesia brigam com os pincéis, o
resultado ¢ a duvida, a mesma que acompanha este caro senhor [Frenhofer], um
demente tanto quanto um artista. Pintor sublime, teve a desgraca de nascer rico, o
que lhe permitiu divagar. Nao o imite! Trabalhe! Os pintores s6 devem meditar com
148

0s pincéis na mao.

Retornamos ai ao insight de Luhmann: “a arte faz uso da percepg¢ao e, em fazendo-o,
captura a consciéncia em sua propria atividade de externalizagdo”.'¥ A externalizagdo da
percepgdo ¢ condensada na obra. A obra de arte disponibiliza, assim, a percep¢do para a
comunicacdo. A atividade do artista s6 pode se realizar como observagdo de segunda ordem:

isto porque um artista s6 pode controlar a sua producdo na medida em que também a

1498 BALZAC, Honoré de. 4 obra-prima ignorada. Org., trad. e estudo Teixeira Coelho. Sdo Paulo: Iluminuras,
2012, p.29-30.

149 “One might start from the assumption that art uses perceptions and, by doing so, seizes consciousness at the
level of its own externalizing activity.” LUHMANN, Niklas. Art as a Social System. Trad. Eva M. Knodt.
Stanford, California: Stanford University Press, 2000, p.141.
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observa.l’® Como observador, o artista deve ser capaz de decodificar as operagdes que
realizou na propria obra; se essas operagdes externalizam o c6digo do sistema da arte, entdo o
seu produto adquire as credenciais para ser chamado de “obra de arte”. Ou seja, a sua obra
sera tdo obra quanto um observador puder inferir da sua estrutura de distingdes a intengdo
(artificial!) de se comunicar uma percepgdo. O fracasso de Frenhofer esta em que, como
observador de segunda ordem, ele ¢ tragado por um processo autoreflexivo que nao consegue
externalizar — Frenhofer fracassa porque falha em processar o paradoxo, por assim dizer,
“com os pincéis nas maos”. Hoje torna-se possivel dizer, do ponto de vista privilegiado de
quem langa para tras um olhar retrospectivo, que Balzac prenuncia o Modernismo (entendido
ai como a ponta-de-lanca da autonomia operativa da arte). A partir dai a arte, como
desdobramento do paradoxo original, incorpora a forma da filosofia.

Gostaria de encerrar o capitulo numa tentativa de sumarizar os resultados atingidos até
agora pela nossa investigacdo. Um sistema da arte € o conjunto de suas operagdes. Estas
operacgdes se regulam pela diferenciacdo intestina do sistema, diferenciacdo esta que nao pode
ser operada, como vimos, sem a composi¢cdo tedrica do seu codigo-guia. A autonomia
operacional do sistema da arte s se torna possivel a partir da constituicao discursiva de uma
teoria da autonomia — a autonomia liberta a arte para que se estabeleca como alternativa nao
conceitual a linguagem verbal.'3! Este movimento coincide, como ndo poderia deixar de ser,
com a emergéncia de um observador de segunda ordem — isto porque depende de um recuo
da percepgao sobre ela mesma (como se fosse possivel observar o sistema da arte de fora de

um sistema da arte). A observacdo de segunda ordem torna a teoria consciente de sua propria

150 “At any rate, the activity of operating and observing (of indicating something on the basis of a distinction) is
going on not only when a work of art is made but also when it is perceived. An artist can control his production
only through observation; he must, so to speak, let the emerging work show him what has been done and what
can be done further. The theory of sketches has been a locus classicus for discussing this problem. A painter
needs to draw several sketches to record his ideas and determine the ones best suited for his purposes. This
process can be contracted into an accelerated sequence of painting, stepping back, and observing. The same
holds for the writer; he is always also a reader — how else could he write? [...] Observing an artwork is an
operation as well — in perception as in understanding (or misunderstanding) — since observing amounts to
operating in a special manner that does not just generate differences but also reproduces itself from moment to
moment with the help of indications that are bound by distinctions.” Ibidem, p.38.

151 “We must take the notion of autonomy quite literally here, in the sense of self-legislation; in view of Kant’s
Critique of Judgement, we might perhaps speak of self-organization. Modern self-description started at the
structural rather than at the operative level of the production of unity; but this sufficed to establish the notion of
autonomy against the outside — against science, morality, religion or politics. This step established the
autonomy of art philosophically — but in a manner that failed to clarify the operative basis of autonomy and led
in the nineteen century to the separation of philosophical aesthetics from a historically oriented type of research.
As a result, the autonomy of art was eventually considered to be no more than a kind of regional ontology,
governed by its own specialized a priori and its own “value’.” Ibidem, p.280.
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atividade de auto-descricdo/composicdo do sistema — torna, por conseguinte, o sistema
consciente de si mesmo. Mas isso nao ¢ tudo: pelo menos desde o primeiro romantismo
alemao, a teoria descobre-se capaz de determinar o seu proprio objeto. O resultado so ¢
perceptivel para o século XX porque as obras (sempre particulares) passam a responder, cada
vez de maneira mais 6bvia, as teorias que lhes dao suporte. As obras passam a ilustrar a
teoria. Esta ¢ a maior consequéncia do estabelecimento de um sistema auto-poiético da arte: a
arte torna-se o seu proprio assunto no nivel operacional. Ou, como diz Luhmann a sua moda
hermética, os arranjos formais da obra incorporam a reentrancia da forma na propria forma
(da distingdo naquilo que ela distingue). A autonomia do sistema da arte ¢ uma consequéncia
do processamento do paradoxo original (a cisdo entre representacdo e coisa representada que
resulta no codigo mais basico do sistema: arte/ndo-arte): o sistema, assim, reproduz
internamente o paradoxo da mimesis sem nunca poder resolvé-lo (sua resolugdo implicaria a
dissolug¢do do proprio sistema). Uma vez que toma consciéncia das proprias operagdes, um
sistema da arte poderd enfim dizer, como o disse uma vez Duchamps, “serd arte tudo o que eu

disser que ¢ arte”.
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3 AAUTONOMIA DA TEORIA

3.1 A palavra pintada

Todos esses anos, eu e, sem duvida, incontaveis almas afins, nos dirigimos as
galerias de Upper Madison e Lower Soho e a Art Gildo Midway na rua Cinquenta e
Sete, aos museus Modern Art, Whitney, Guggenheim, Bastard Bauhaus, New
Brutalist, Fountainhead Baroque, as mais despretensiosas igrejas ¢ aos magnificos
templos do Modernismo. Todos esses anos eu, ¢ tantos outros, paramos diante de
mil, dois mil, Deus-sabe-quantos milhares de Pollocks, De Koonings, Newmans,
Nolands, Rothkos, Rauschenbergs, Judds, Johnsens, Olitskis, Louises, Stills, Franz
Klines, Frankenthalers, Kellys e Frank Stellas, ora apertando os olhos, ora
arregalando-os, ora nos afastando, ora nos aproximando — esperando, esperando,
sempre esperando... ele... ele entrar em foco, ou seja, esperando o prémio visual
(por tanto esfor¢o) que devia estar ali — esperando que algo irradiasse diretamente
das pinturas presas aquelas paredes invariavelmente alvissimas, naquela sala,
naquele momento, para o meu quiasma Otico. Todos esses anos, em suma, eu
presumira que em arte, ao menos, ver ¢ crer. Ora — como fui miope! Agora,
finalmente, em 28 de abril de 1974, era capaz de ver. Entendera a frase as avessas o
tempo todo. Ndo era “ver é crer”, seu bobalhdo, mas “crer é ver”, pois a Arte
Moderna se tornou inteiramente literdaria: as pinturas e outras obras so existem
para ilustrar o texto.'>?

Nos idos da década de 70, Tom Wolfe publicou 4 Palavra Pintada. A obra, muito
embora tenha provocado alguma (leve) reagdo no mundo da arte, parece ter passado incognita
pelas acaloradas discussoes filosoficas que se faziam travar pelo menos desde a publicagdo de
The Role of Theory in Aesthetics, de Morris Weitz, em 1956.153 A moda do novo jornalismo,
Wolfe descreve seu momento de epifania ao ler um review de Hilton Kramer, na época
responsdvel pelo caderno de artes no New York Times, acerca de uma exposi¢do na

Universidade de Yale intitulada Sefe Realistas. Segundo o proprio Wolfe, o review concluia:

O realismo ndo carece de adeptos, mas carece, visivelmente, de uma teoria
convincente. E dada a natureza do nosso intercimbio intelectual com as obras de
arte, carecer de uma teoria convincente ¢ carecer de algo crucial — o meio pelo qual a

152 WOLFE, Tom. 4 Palavra Pintada. Trad. Lia Alverga-Wyler. Porto Alegre, L&PM, 1987, p.7-8.

133 WEITZ, Morris. “The Role of Theory in Aesthetics”. In: CAHN, Steven M; MESKIN, Aaron (eds.).
Aesthetics: a comprehensive anthology. Malden, MA: Blackwell Pub., 2008.
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nossa experiéncia de obras individuais se soma a nossa compreensao dos valores que

elas simbolizam.!3*

A passagem fez estalar em Wolfe um pensamento: sem uma teoria de escolta torna-se
impossivel visualizar uma obra. “Todos esses anos”, afirma ele, “em suma, eu presumira que
em arte, a0 menos, ver € crer. Ora — como fui miope! Agora, finalmente, em 28 de abril de
1974, era capaz de ver. Entendera a frase as avessas o tempo todo. Nao era ‘ver ¢ crer’, seu
bobalhdo, mas ‘crer € ver’, pois a Arte Moderna se tornou inteiramente literdria: as pinturas
e outras obras so existem para ilustrar o texto”. Traduzindo a tese de Wolf: a arte moderna
havia se tornado pouco mais que uma muleta para os tedricos da arte. O seu propdsito
reduziu-se em ilustrar teorias! A acusagdo ¢ grave, mas a denuncia estd longe de ser — como
dizem os jornalistas — um breakthrough. O que Wolfe identifica como problema, ainda que
tardiamente, sdo os reflexos de um deslocamento que data do primeiro romantismo alemao:
ali, entre as ultimas décadas do século XVIII e os primeiros anos do XIX, a teoria conquista
filosoficamente a sua autonomia. Desde entdo, aqueles que se ocuparam do seu exercicio
(sejam eles filosofos da arte, tedricos ou criticos) parecem ter agido com um Unico proposito:
estender os privilégios conquistados pela teoria até entdo. Os excessos da era da teoria irdo
culminar, como bem sabemos hoje, em um revival da tese original de Hegel sobre o fim da
arte. Em ultima instancia, a teoria acaba por revelar seu projeto mais ambicioso na obra do
filésofo analitico contemporaneo Arthur Danto: a sua obra filoséfica, o discurso filosofico
sobre a arte, oferta-se como obra de arte ele mesmo, em si.

E sintomético que eu deva insistir no retorno a um passado que ja nos parece — ao
menos numa primeira impressdo — tdo distante do nosso presente virtual-e-ultra-tecnologico
como um pré-requisito para pensa-lo (ainda que este passado compartilhe com o nosso
presente alguns aspectos fundamentais: a imprensa, o crescente impacto de novas tecnologias,
capitalismo, a emergéncia de uma “opinido publica” etc.). A ironia salta aos olhos: imersos em
um intenso debate acerca de sua propria (auto-proclamada) modernidade, os contemporaneos
de Kant, Goethe, Schiller e dos irmaos Schlegel teriam muita dificuldade em admitir como
obras de arte grande parte daquilo que produzimos e admitimos como “arte” nos dias de hoje.
Naquele horizonte histérico ainda ndo cabem Marina Abramovic, Hélio Oiticica, Adriana

Varejao, Andy Warhol, Ismael Ivo, Ferran Adria, James Turrell, Christopher Wool, Eduardo

134 WOLFE, Tom. Op. cit., p.6.
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Kac etc. De fato, aquele horizonte se encontra fechado para quase todos os desenvolvimentos
artisticos que se propagaram a partir do Modernismo. A modernidade dos “primeiros
modernos” j& soa para nés como uma coisa empoeirada, antiquada, talvez até mesmo — anti-
moderna! E isto de tal maneira que o leitor estaria absolutamente justificado em questionar:
para que, entdo, olhar para tras?

Eu s6 posso oferecer duas respostas ndao tdo satisfatorias. A primeira delas nos
posiciona como herdeiros de uma tradi¢do: nés ndo podemos ser modernos sem olhar para
trds. O passado se impde como um padrdo para a medida da nossa propria modernidade (ou
pos-modernidade). Este processo, ¢ claro, ndo ¢ em si nada “moderno” ou “contemporaneo”
— ele se repete pelo menos desde o século V, o que nos conduz a um problema que Hans
Robert Jauss coloca com extrema precisdo: “a nossa consciéncia atual da modernidade nao
estaria finalmente aprisionada nesse mesmo ciclo, o ciclo da emulagdo que ndo se reconhece
ou ndo se percebe?”.!>> Dai a minha segunda resposta: como pretendo argumentar, ndo
importa quao alienigena aquele periodo de tempo possa nos parecer agora (considerando o
nosso assunto), talvez seja possivel — desde que nos ocupemos de rastrear alguns de seus
desdobramentos criticos — fazer emergir uma estrutura que nos ¢ homoéloga em estado de
laténcia. Quero com isso afirmar que nds ndo s6 somos herdeiros diretos daquele periodo
como, também, constituimos um tipo bastante diferente (e especifico) de civilizagdo

“moderna”. Para tanto peco ao leitor que me acompanhe, sem maiores cerimonias, numa

155 “Isn't our present consciousness of modernity finally trapped in this same cycle, the cycle of unrecognized or
unacknowledged emulation?” Em: JAUSS, Hans Robert. “Modernity and Literary Tradition”. Critical Inquiry,
Vol.31, No.2 (Winter 2005), pp.329-364. Sobre esse procedimento recursivo da modernidade (que faz dela um
paradoxal conceito empoeirado — “modernidade classica”) dira também Habermas: “The word ‘modern’ was
first employed in the late fifth century in order to distinguish the present, now officially Christian, from the
pagan and Roman past. With a different content in each case, the expression ‘modernity’ repeatedly articulates
the consciousness of an era that refers back to the past of classical antiquity precisely in order to comprehend
itself as the result of a transition from the old to the new. This is not merely true for the Renaissance, with which
the ‘modern age’ begins for us; people also considered themselves as ‘modern’ in the age of Chalermagne, in the
twelfth century, and in the Enlightenment — in short, whenever the consciousness of a new era developed in
Europe through a renewed relationship to classical antiquity. In the process culminating in the celebrated
querelle des anciens et des modernes, the dispute with the protagonists of a classicistic aesthetic taste in late
seventeenth-century France, it was always antiquitas, the classical world, which was regarded as the normative
model to be imitated. It was only the French Enlightenment’s ideal of perfection and the ideia, inspired by
modern science, of the infinite progress of knowledge and the advance towards social and moral improvement
that gradually lifted the spell exercised on the spirit of these early moderns by the classical works of antiquity.
And finally, in opposing the classical and the romantic to one another, modernity sought its own past in an
idealized vision of the Middle Ages. In the course of the nineteenth century this Romanticism produced a
radicalized consciousness of modernity that detached itself from all previous historical connection and
understood itself solely in abstract opposition to tradition and history as a whole. At this juncture, what was
considered modern was what assisted the spontaneously self-renewing historical contemporaneity of the
Zeitgeist to find its own objective expression.” Em: HARBERMAS, Jiirgen. “Modernity: an unfinished project”.
In: D’ENTREVES, Maurizio Passerin; BENHABIB, Seyla (eds.). Habermas and the unfinished project of
modernity. Cambridge, Massachuetts: The MIT Press, 1997, p.39.
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primeira digressdo — e, incorporando o espirito do Angelus Novus benjaminiano, olhe
comigo para trds numa tentativa de reconstituir aquilo que herdamos (e que, a0 mesmo tempo,

transfigurou-se em nossa propria diferenga!).

3.2 Filosofia da historia

Jacques-Louis David (1748-1825), pintor da revolucdo e amigo de Marat e
Robespierre, comecou a pintar O Juramento da Quadra de Ténis (Le Serment du Jeu de
paume) em 1790. A obra foi encomendada pelo clube dos Jacobinos com o objetivo de
celebrar a memoria do juramento assinado pelos representantes do Terceiro Estado no dia 20
de junho de 1789. A sinopse: no dia 20 de junho de 1789 Luis XVI trancou o Terceiro Estado
do lado de fora do local em que ocorria a assembléia dos Estados Gerais em Versalhes. Os
quase seiscentos representantes do Terceiro Estado se reuniram, entdo, numa quadra de ténis
— e la juraram permanecer em assembleia permanente até que uma constitui¢do fosse
redigida para o pais. Em menos de um més apds o juramento, em 14 de julho de 1789,
explodia a Revolucao Francesa com a tomada da Bastilha. O juramento da quadra de ténis, no
entanto, entrou para a histéria como a primeira vez que os cidaddos franceses formalizaram
alguma oposi¢do a Luis XVI.

David apresentou um estudo detalhado para a obra no Saldo de 1791, mas nunca
chegou a termind-la (fig.9). E € precisamente por nunca ter sido terminada que ela deve nos
interessar. Quando aceitou a proposta de pintar o Juramento, David assumiu para si,
inadvertidamente, a tarefa de registrar (arrisco dizer, sendo pela primeira vez na historia,
talvez pela primeira vez na histéria da pintura académica) eventos historicos em tempo
(quase) real. E claro, David ndo podia prever que, j4 em 1792, a unidade que a pintura deveria
simbolizar ndo existia mais. A Assembléia Nacional Constituinte se dividiu entre
conservadores e Jacobinos radicais, e alguns dos herdis retratados por David em seu estudo de
1791 se tornaram, no curso da Revolugdo, vildes. Bailly (presidente da Assembleia
Constituinte, a figura ao centro da pintura), Mirabeau, Barnave, Robespierre (a esquerda de

Bailly, com as duas mdos ao peito) e Saint-Etienne etc. — alguns foram decapitados, outros
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assassinados de forma misteriosa, outros tantos se tornaram extremamente impopulares, e isto
num periodo curtissimo de tempo. Concluir a obra tornou-se logo uma impossibilidade
politica — e isto porque se institucionalizava ali, como caracteristica definidora dos tempos

modernos, um estado permanente de mudanga.!>¢

FIGURA 9 Jacques-Louis David, O Juramento da Quadra de Ténis, 1791.157

A Revolugdo condensou uma experiéncia de aceleragdo do tempo que marca a
emergéncia do cronotopo historicista. Ou, como disse tdo bem Reinhardt Koselleck, o que se

observa neste periodo ¢ “uma temporalizagdo da histéria, em cujo fim se encontra uma forma

peculiar de aceleragdo que caracteriza a nossa modernidade”.!’® Esta temporalizagdo

156 Para uma interpretagéo de O Juramento da Quadra de Ténis de Jacques-Louis David como projeto inacabado
ver: KEMP, Wolfgang. “The Theater of Revolution: a New Interpretation of Jacques-Louis David’s Tennis Court
Oath”. In: BRYSON, Norman; HOLLY, Michael Ann; MOXEY, Keith (eds.). Visual Culture: Images and
Interpretations. Hanover e Londres: Wesleyan University Press, 1994, pp.202-227. O veredito de Wolfgang
Kemp: “as a matter of fact, the Tennis Court Oath was stopped because unity was established by elimination:
more and more parliaments relieved one another, more and more deputies dropped out of sight. On 12 November
1793, the head of Jean Silvain Bailly fell under the guillotine; the one head, without which the composition of
theTennis Court Oath comes to nothing, is blinded.” Ibidem, p.225.

157 DAVID, Jacques-Louis. Le Serment du Jeu de paume, 1791 (Musée national du Chateau de Versailles
Kiinstler, Paris).

158 KOSELLECK, Reinhardt. Futuro passado: contribui¢do a semdntica dos tempos historicos. Trad. Wilma
Patricia Maas, Carlos Almeida Pereira; revisdo César Benjamin. Rio de Janeiro: Contraponto, Ed. PUC-Rio,
2006, p.42.



100

corresponde, como construcdo social do tempo, a uma mudanga de percepgio. E assim que o
cronotopo historicista se integra no século XIX ao modelo de auto-referéncia moderno (se
quisermos ser precisos, entre 1780 e 1830 — periodo que Koselleck famosamente batizou de
“Sattelzeit”, ou “tempo de sela”); a partir de entdo a modernidade se afirma — sigo com
Gumbrecht — “por meio da assimetria entre um passado, que se deixa para trds como espago
de experiéncia e que se acredita poder usar interpretativamente para orientagdao, € um futuro,
que se aproxima como espago de experiéncia aberto, de multiplas possibilidades”.!>® “Tempo
de sela” vai bem ao ponto: isto porque, entre o passado e o futuro, o sujeito “cavalga” o tempo
— agora percebido como uma linha — no infimo espago em que se espreme o “presente”. 160
Esta temporalizagdo — a dimensdo temporal da historia — ainda ndo se manifesta, por
exemplo, em 1529, ano em que foi produzida 4 Batalha de Alexandre em Issu, de Albrecht
Altdorfer. A composi¢ao de Altdorfer, chama a atengdo Koselleck, ¢ anacronica porque
atemporal: “a maioria dos persas assemelha-se, dos pés ao turbante, aos turcos, que, no
mesmo ano de composicdo do quadro (1529), sitiaram Viena, sem resultado”.!®l O
anacronismo revela que, tanto para Altdorfer quanto para o seu tempo, nao havia problema
algum em alinhar um acontecimento histérico de um passado distante (a Batalha de
Alexandre) com um evento contemporaneo (a Batalha de Pavia) no mesmo espago
representacional — “o espago da experiéncia nutria-se [...] da perspectiva de uma unica
geragdo historica”.'? Ndo ha ainda algo como uma consciéncia historica do tempo. Quando
Friedrich Schlegel, j4 quase trezentos anos depois, descreve a pintura de Artdolfer como “a
mais sublime aventura da antiga cavalaria”, ele ja confere distancia historica a critica que
estabelece: “para ele”, diz Koselleck, “a historia tem uma dimensdo especificamente

temporal. Grosso modo, nos trezentos anos que o separam de Artdolfer, transcorreu para

159 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Graciosidade e Estagnacdo: ensaios escolhidos. Intr. e org. Luciana Villas
Bodas; trad. Luciana Villas Béas, Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, Ed. PUC-Rio, 2012, “Piramides
do espirito”, p.55.

160 Dira Gumbrecht: “entre o espago de experiéncia e o horizonte de expectativa, o presente — que Baudelaire
chamara de um ‘mero momento de passagem’ — tornara-se sobretudo a dimensao na qual o sujeito que age se
constitui escolhendo constantemente entre futuros possiveis.” Ibidem, p.55.

161 KOSELLECK, Reinhardt. Futuro passado: contribui¢do a semdntica dos tempos historicos. Trad. Wilma
Patricia Maas, Carlos Almeida Pereira; revisdo César Benjamin. Rio de Janeiro: Contraponto, Ed. PUC-Rio,
20006, p.22.

162 Thidem, p.22. Para uma discussdo da tese da “atemporalizagdo” pré-moderna de Koselleck a partir de sua
interpretacdo do quadro 4 Batalha de Alexandre em Issu cf. também: DAVIS, Kathleen. Periodization and
sovereignty: how Ideas of feudalism and secularization govern the politics of time. Philadelphia, Pennsylvania:
University of Pennsylvania Press, 2008, cap.3: “The Sense of an Epoch”.
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Schlegel mais tempo, de toda maneira um tempo de natureza diferente daquele que
transcorrera para Artdolfer, ao longo dos quase 1.800 anos que separam a Batalha de Issus e
sua representag¢do”. 63

Essa “temporaliza¢do do tempo histdrico” estd imediatamente relacionada a crise de
representatividade que se inaugura com a emergéncia de um observador de segunda ordem.'%*
Nao se justifica de outro modo, alids, a historiciza¢do do proprio conceito de histéria como a
concebe Koselleck em sua historia dos conceitos (Begriffsgeschichte): a transformagdo da
historia magistrae vitae (a histéria como um “cadinho contendo multiplas experiéncias
alheias, das quais nos apropriamos com um objetivo pedagdgico”)!®> em Geschichte (a
filosofia da historia como totalidade narrativa, em que se abriga a possibilidade de todas as
historias particulares) se opera também e principalmente no campo epistemologico e,
portanto, como resposta direta ao horror vacui que assola uma era extremamente dependente
dos conceitos para apreender o mundo. O insight ¢ de Gumbrecht, para quem a filosofia da
historia (Geschichte) surge para substituir o modelo de percepcao do mundo como um espelho
(a mimesis). O movimento tornou-se necessario a partir do momento em que um observador
de segunda ordem se viu confrontado por uma multiplicidade potencialmente infinita de
possiveis interpretagdes (ou representagées) para cada objeto do mundo. E deste
“perspectivismo” que se origina o horror vacui — a suspeita de que, talvez, ndo exista um

lastro univoco para os conceitos que referenciamos as coisas do mundo (o solipsismo, alids,

163 KOSELLECK, Reinhardt. Futuro passado: contribui¢do a semdntica dos tempos historicos. Trad. Wilma
Patricia Maas, Carlos Almeida Pereira; revisdo César Benjamin. Rio de Janeiro: Contraponto, Ed. PUC-Rio,
2006, p.23.

164 Para a crise de representatividade, cf. o primeiro capitulo desta tese. Gumbrecht cuida de relacionar esses dois
movimentos (crise de representatividade e temporalizagdo do tempo histérico) em: GUMBRECHT, Hans Ulrich.
Modernizagdo dos Sentidos. Trad. Lawrence Flores Pereira. Sdo Paulo: ed.34, 1998, “Cascatas de Modernidade”,
p-15. Cf. também: GUMBRECHT, Hans Ulrich. Production of Presence: what meaning cannot convey. Stanford,
California: Stanford University Press, 2004, cap.2: “Metaphysics: A Brief Prehistory of What is Now Changing”.
Cf., ainda, GUMBRECHT, Hans Ulrich. Our Broad Present: time and contemporary culture. New York:
Columbia University Press, 2014, cap.5: “Steady Admiration in an Extending Present: on our new relationship
with classics”.

165 KOSELLECK, Reinhardt. Futuro passado: contribui¢do a semdntica dos tempos historicos. Trad. Wilma
Patricia Maas, Carlos Almeida Pereira; revisdao César Benjamin. Rio de Janeiro: Contraponto, Ed. PUC-Rio,
20006, p.42.
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resulta da suspeita de que talvez ndo haja lastro algum).!® Uma filosofia da historia
possibilita integrar numa mesma narrativa uma multiplicidade de representagdes/
interpretagdes. Talvez seja este o motivo pelo qual Hegel a anuncia na sua Fenomenologia —
ao contrario de Kant, Hegel dilui a diferenca na esteira de uma histéria que se concebe, ao
fim, como unidade (ainda que sob o nome de Espirito).

Ora, muito embora o diagndstico de Gumbrecht esteja correto, a minha impressao ¢ a
de que ele erra em assumir que o modelo historicista (a narrativa) € concebido como um
substituto epistemologico para a mimesis: e isto porque a estratégia me parece, ao contrario, a
manuteng¢do da mimesis por recurso a narrativa. A narrativa € a continuag¢do da mimesis. Se
através de uma narrativa historica torna-se possivel costurar diversas perspectivas e remeté-
las (ou conforma-las) a um mesmo objeto, isto s6 se d4 em funcdo da manutengdo mimética
do principio de univocidade (A=B). A filosofia da historia € um ato de desespero: através
dela, procura-se salvar o conhecimento.'” Mas a filosofia da historia ndo pode, ainda,
conceber a natureza paradoxal da solu¢do que oferta: ninguém “resolve” a mimesis sem

destruir a mimesis (e, respectivamente, aquilo que chamamos conhecimento. Para me repetir:

166 A passagem completa: “Por volta de 1800 (ou, em uma visdo um pouco mais flexivel, no inicio daqueles anos
entre 1780 ¢ 1830, que Koselleck chamou de ‘Sattelzeit’, ‘tempo de sela’), a pratica de observar-se a si mesmo
durante a observac¢do do mundo tornou-se parte habitual da vida erudita e intelectual. Entendemos, assim, como
foi possivel que surgisse a impressdo de uma riqueza potencialmente infinita de ‘representagdes’ ou
‘interpretagdes’ para cada objeto do mundo que dependiam do ponto de vista de multiplos observadores. Esse
perspectivismo transformou-se em um ‘horror vacui’ epistemoldgico, ou seja, no medo de que os objetos do
mundo estaveis e idénticos a si mesmo talvez ndo existissem diante dessa multiplicidade irreprimivel de
representacdes e interpretagdes. A solugdo, ou melhor, uma das solugdes para esse problema, suficientemente
poderosa para fazer com que o problema fosse completamente esquecido, foi a substituigdo do principio da
percepgao do mundo como um espelho (uma e s6 uma representagio/interpretacio para cada objeto do mundo)
por principios narrativos de percep¢ao do mundo — como a filosofia da historia (também e principalmente em
suas variaveis populares) ou o evolucionismo darwinista. Como essa conversdo foi capaz de solucionar o
problema? Discursos narrativos permite a integragdo de uma multiplicidade de representacdes de objetos
idénticos, eles sdo capazes de organiza-las como transformag@o, como efeito inevitavel do tempo.” Em:
GUMBRECHT, Hans Ulrich. Graciosidade e Estagnagdo: ensaios escolhidos. Intr. e org. Luciana Villas Boas;
trad. Luciana Villas Boas, Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, Ed. PUC-Rio, 2012, “Estagnagdo:
temporal, intelectual, celestial”, p.91.

1670 que resulta ainda em outro paradoxo: o conhecimento passa a se legitimar no discurso, numa narrativa,
muito embora dé pouco (ou nenhum) crédito as narrativas como um modo de saber. “O fato é que o discurso
platdnico que inaugura a ciéncia ndo € cientifico, e isto @ medida que pretende legitima-la”, dira Jean-Frangois
Lyotard. E arremata: “o saber cientifico ndo pode saber ¢ fazer saber que ele é o verdadeiro saber sem recorrer ao
outro saber, o relato, que € para ele o ndo-saber, sem o que ¢ obrigado a se pressupor a si mesmo € cai assim no
que ele condena, a peti¢do de principio, o preconceito. Mas ndo cairia também nisto valendo-se do relato?” Em:
LYOTARD, Jean-Francois. 4 condi¢do pos-moderna. Trad. Ricardo Corréa Barbosa; posfacio Silviano Santiago.
Rio de Janeiro: José Olympio, 2002, p.53. A condi¢do pés-moderna problematiza assim uma percepgao que se
projeta (a0 menos para um publico mais amplo) a partir da palestra Rede proferida por C.P. Snow em 1959
(ainda que Lyotard estranhamente nédo o tenha citado!): C.P. Snow argumenta que as humanidades e as ciéncias
constituem culturas distintas/estanques, e denuncia a supervalorizagdo (sempre em tom derrogatorio) das
humanidades em detrimento das ciéncias. Cf. SNOW, C.P. The Two Cultures. New York: Cambridge University
Press, 1998.
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mimesis = modelo epistemologico sobre o qual se sustenta a ciéncia moderna). Resolver a
mimesis implica retornar a um habitat epistemologico monista — implica, portanto, o proprio
abandono da modernidade. Em ultima instancia, se o que caracteriza a modernidade ¢ um
colapso da superficie que resulta numa estrutura de espelhamento entre representacdes e
coisas do mundo, a crise de representatividade torna-se uma espécie de tragédia anunciada. A
filosofia da historia, por que cuida de preservar a estrutura biunivoca da mimesis, constitui
antes um adiamento da crise que uma solug¢do. De modo que, assim como Koselleck pode
dizer que “a historia da Cristandade, até o século XVI, ¢ a historia [...] de uma continua
expectativa do final dos tempos; por outro lado, ¢ também a historia dos repetidos adiamentos
desse mesmo fim do mundo”,'%® penso ser possivel dizer que a historia da modernidade
cumpre-se como a histdoria de uma continua expectativa de crise (a crise de representacdo); e,
por outro lado, ¢ também a historia dos repetidos adiamentos dessa crise. A proxima crise,
como veremos, ird estourar no século XX (e contard com a sua propria tentativa de solucio)
— o revival da crise de representatividade da-se, para nds, como crise do historicismo (ou das

multiplas narrativas).

3.3 Cronofobia

Ainda que uma filosofia da histéria tenha se constituido quase que concomitantemente
a Revolucao de 1789, foi através da percepcao inaugurada por ela que se tornou possivel a
propria Revolugdo: o futuro passa a ser um horizonte aberto de possibilidades para um sujeito
histérico que agora concebe o tempo como agente absoluto de mudan¢a.'® Mas isto ndo
ocorre sem um preco. Para o cronotopo que se estabelece (o historicista), o sujeito €
arremessado aceleradamente em dire¢do ao futuro — num movimento que nao pode nunca

conter! Como se vé forcosamente arremessado para o futuro, ele responde a aceleragdo

188 KOSELLECK, Reinhardt. Futuro passado: contribui¢do a semdntica dos tempos historicos. Trad. Wilma
Patricia Maas, Carlos Almeida Pereira; revisdo César Benjamin. Rio de Janeiro: Contraponto, Ed. PUC-Rio,
20006, p.24.

169 A ideia jA estd em gestacdo na tese de doutoramento de Reinhardt Koselleck, Critica e Crise. Cf.
KOSELLECK, Reinhardt. Critica e crise: uma contribui¢do a patogénese do mundo burgués. Trad. Luciana
Villas-Boas Castelo-Branco. Rio de Janeiro: EDUERJ, Contraponto, 1999, particularmente o capitulo 3: “Crise e
filosofia da historia”.



104

(inexoravel) do tempo com uma espécie de sintoma: cronofobia. O termo foi cunhado por
Pamela Lee (em Chronophobia: on time in the art of the 1960s) para designar uma ansiedade
que ela localiza na arte e critica de arte da década de 60 — a fobia do tempo se manifesta
como uma “luta insistente com o tempo, a vontade de artistas e criticos ou de se tornarem
mestres da sua passagem, retardar a sua aceleracao, ou dar forma para a sua condi¢do de
mudancga”.'”® E claro, o desconforto provocado pelo assentamento desta nova consciéncia
historica ndo se restringe a um circuito restrito das artes (como bem nota Pamela Lee) — o
que me parece especifico da década de 60 ¢ que nela (e dai por diante) este desconforto
encontra de vez a cultura popular. The Times They Are a-Changin’, canta Bob Dylan em
1964 (As the present now / Your old road / Will later be past / Rapidly fadin’); Time may
change me / But I can't trace time completa David Bowie em Changes, na década de 70.17!
Em nenhum outro lugar, no entanto, essa ansiedade torna-se tdo evidente quanto no cinema —
pela maneira quase obsessiva com a qual passa a reciclar a ideia de viagem no tempo (Back to
the Future, Dr. Who, The Butterfly Effect, Star Treck, 12 Monkeys, Escape from the Planet of
the Apes, a lista continua...). O Exterminador do Futuro, de James Cameron, faz ver

precisamente o ponto desta obsessao (fig.10).

170 “Indeed to survey the art and art criticism of the sixties is to encounter a pervasive anxiety that I describe as
chronophobic: as registering an almost obsessional uneasiness with time and its measure. Cutting across
movements, mediums, and genres, the chronophobic impulse suggests an insistent struggle with time, the will of
both artists and critics either to master its passage, to still its acceleration, or to give form to its changing
conditions. In charting the consistency as well as diversity of such efforts, this book restitutes the question of
time to the history of sixties art. But, just as important, this preoccupation illuminates the emergence of new
communications and information technologies in the postwar era, offering a historical prelude to our
contemporary fixations on time within digital culture. The philosopher of history Reinhardt Koselleck
characterized late modernity as being a ‘peculiar form of acceleration,” and the computer technology of the
sixties,with its rhetoric of speed and seemingly instantaneous information processing, represents a radical
attenuation of this model. This book reads the chronophobic tendency in much of that decade’s work as
projecting a liminal historical moment, for which there was no clear perspective on the social and technological
horizon yet to come. And time, I argue throughout, becomes the figure of this uncertainty for many artists and
critics.” LEE, Pamela. Chronophobia: on time in the art of the 1960s. Cambridge/London: The MIT press, 2004,
“preface”.

171 Arrisco aqui uma traducdo literal: (Dylan) Como o presente agora / A sua velha estrada / Serd mais tarde
passado / Desaparecendo rapidamente; (Bowie) O tempo pode me mudar / Mas eu ndo posso controlar o tempo.
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FIGURA 10 Still de The Terminator (dir. James Cameron, 1984).

O filme abre em uma Los Angeles distopica — o ano ¢ 2029. O letreiro anuncia: “As
maquinas se ergueram das cinzas do fogo nuclear. A sua guerra para exterminar a humanidade
ja dura décadas, mas a batalha final ndo serd travada no futuro. Ela serd travada aqui, em
nosso presente, esta noite...”.!'”> O presente ao qual o letreiro se refere é o presente do
espectador, 1984 (a data de langamento do filme), no qual a cidade de Los Angeles recebe a
visita de dois viajantes do tempo: um ciborgue assassino programado para matar uma mulher
chamada Sarah Connor e um humano, Kyler Reese, membro da resisténcia enviado para
protegé-la. Sarah Connor ¢ importante porque, no futuro, ela e seu filho (John Connor —
ainda nao nascido em 1984) irdo liderar a resisténcia humana as maquinas. Mas ai estd o
catch: este futuro, nas palavras do proprio Kyler Reese, ¢ apenas “um futuro possivel”. Ele
ndo se encontra fechado. O presente para o qual ambos os viajantes retornam ¢ aquele
momento efémero que se espreme entre um passado que ficou para tras e um futuro que se
abre, portanto, como horizonte infinito de possibilidades; mas é precisamente deste presente
(n3o mais que um sopro de momento) que se alimenta o passado e o futuro! O proprio
conceito de viagem no tempo depende da percepcao de que o tempo é uma linha — o tempo €

o agente absoluto (e irrefreavel) de uma mudanca que se opera aceleradamente (de presente

172 “The machines rose from the ashes of the nuclear fire. Their war to exterminate mankind had raged for
decades, but the final battle would not be fought in the future. It would be fought here, in our present. Tonight...”
Cf.: The Terminator (dir. James Cameron, 1984).
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em presente) em dire¢cdo a um futuro indeterminado (mas constantemente atualizado). O
sujeito historico se encontra preso no tempo porque o tempo € o seu habitat. A maquina do
tempo parece projetar a obsessdo de quem quer se libertar do tempo (e isto mesmo nos casos
ficcionais em que o futuro se prova inalteravel).

Essa obsessao com a passagem do tempo ndo ¢ uma exclusividade do século XX —
alids, o proprio conceito de viagem no tempo nao ¢ (ele ja aparece na forma como o
conhecemos pelo menos desde 1895, em The Time Machine, de H.G. Wells). Indicadores da
cronofobia se revelam tdo logo o tempo historico ¢ temporalizado em ainda outras tentativas
de se capturar um presente que se converte quase instantaneamente em passado. O ano €
1793. Jacques-Louis David insiste em registrar em tempo real os eventos da Revolugdo: pinta
as pressas A Morte de Marat (o quadro € exibido no funeral de Marat, organizado pelo proprio
David, no Panthéon); em 16 de outubro do mesmo ano, David rabisca o famoso sketch de
Maria Antonieta enquanto ela aguarda para ser guilhotinada. A partir de David torna-se
possivel dizer, e eu cito aqui Wolfgang Kemp, que “em ultima andlise, evento histdrico e
pintura historica tornam-se quase idénticos™.!”> Entre 1810 e 1815, Francisco de Goya tentou
“capturar” as crueldades da Guerra Peninsular (1807-1814) também em tempo real (sabemos
que, em 1808, Goya viaja para Saragoga, em que deve ter presenciado as cenas da guerra
como testemunha ocular). A série de 82 gravuras — a qual deu o nome de Los Desastres de la
Guerra — permaneceu, assim como O Juramento da Quadra de Ténis, inacabada.!” Mas
talvez seja Balzac aquele que, em se propondo o “secretario da sociedade francesa”, tenha ido
mais longe como um sintoma. Determinado a capturar um mundo em rapida mudanga, Balzac
transforma o presente em historia: torna-se, assim, o mestre em descrever e diferenciar (e isto
Gumbrecht ndo se cansava de dizer em seus semindrios) a “simultaneidade cronoldgica do
tipologicamente nao simultaneo” (o presente como se fosse passado). A Comédia revela, por
1sso mesmo, uma personalidade obsessiva — de Baudelaire a Henry James a Oscar Wilde, o

que se consolida ¢ uma recep¢ao/fascinagdo que nunca falha em notar a sua “vitalidade”,

173 «“Ultimately, historical event and history painting became almost identical”. Em: KEMP, Wolfgang. “The
Theater of Revolution: a New Interpretation of Jacques-Louis David’s Tennis Court Oath”. In: BRYSON,
Norman; HOLLY, Michael Ann; MOXEY, Keith (eds.). Visual Culture: Images and Interpretations. Hanover e
Londres: Wesleyan University Press, 1994, p.204.

174 Cf. GOYA, Francisco. Los Desastres de la Guerra. Madrid: Academia de Nobles Artes de San Fernando,
1863. Disponivel em: <http://bdh-rd.bne.es/viewer.vim?pid=d-174845> Acesso em 23 de fevereiro de 2015;
HOWE, Kathleen Stewart; TOMLINSON, Janis A (eds); GOYA, Francisco. Goya's War: Los Desastres de la
Guerra. Claremont, Calif: Pomona College Museum of Art, 2013; HOFMANN, Werner. Goya. “To Every Story
There Belongs Another.” New York: Thames & Hudson, 2003.
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99 ¢

“energia”, “quantidade” ou “intensidade”.!”> Em transformando o presente em histéria Balzac
emerge, para nos, como o prototipo do homem moderno. A sua desordenada obsessao com a
ordem (mais uma vez, Gumbrecht) expressa, ao fim, a propria obsessdo (moderna) com o
registro do tempo: ela da prova daquela ansiedade (cronofobica!) de quem deseja fincar pés
no presente, capturd-lo. Capturar o presente (e, de quebra, a verdade) consolida-se logo mais
como o projeto do realismo literario. A invengdo da fotografia parece responder a mesma

expectativa. Na verdade, talvez seja mesmo possivel ler — como sugere Gumbrecht — “a

175 Baudelaire compara o pintor de costumes a Balzac: “As obras de Gavarni e de Daumier foram com justica
denominadas complementos da Comédia Humana. O proprio Balzac, tenho certeza absoluta, ndo estaria longe de
adotar essa ideia, pela justa razdo de que o génio do pintor dos costumes é um génio de uma natureza mista, isto
¢, no qual entra uma boa dose de espirito literario. Observador, flaneur, filésofo, chamem-no como quiserem,
mas, para caracterizar esse artista, certamente seremos levados a agracid-lo com um epiteto que ndo poderiamos
aplicar ao pintor das coisas eternas, ou pelo menos mais duradouras, coisas herdicas ou religiosas. As vezes ele ¢
um poeta; mais frequentemente aproxima-se do romancista ou do moralista; € o pintor do circunstancial e de
tudo o que este sugere de eterno” Em: CHARLES, Baudelaire. Sobre a modernidade. o pintor da vida moderna.
Org. Teixeira Coelho. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, p.13-14. Diz Oscar Wilde sobre a obra de Balzac: “and
what world it is! What a panorama of passions! What a pell-mell of men and women! It was said of Trollope that
he increased the number of our acquaintances without adding to our visiting list; but after the Comedie Humaine
one begins to believe that the only real people are the people who have never existed. Lucien de Rubempre, le
Pere Goriot, Ursule Mirouet, Marguerite Claes, the Baron Hulot, Madame Marneffe, le Cousin Pons, De Marsay
— all bring with them a kind of contagious illusion of life. They have a fierce vitality about them: their existence
is fervent and fiery-coloured; we not merely feel for them but we see them — they dominate our fancy and defy
scepticism. A steady course of Balzac reduces our living friends to shadows, and our acquaintaces to the shadows
of shades. Who would care to to go out to an evening party to meet Tomkins, the friend of one’s boyhood, when
one can sit at home with Lucien de Rubempre?” Em: WILDE, Oscar. “Balzac in english”. In: WILDE, Oscar. 4
Critic in Pall Mall: being extracts from reviews and miscelanies. London: Methuen & Co. Ltd., 1919 (kindle
edition). E Henry James: “Putting, on this basis, then, all our heads together, we may become aware of an
intelligent gratitude, deep within our breasts, to any author who consents to fit with a certain fulness of presence
and squareness of solidity into one of the conscious categories of our attention. There are literary figures in
plenty that scarce fill out even the smaller of these critical receptacles; there are others, on the contrary, that
almost strain the larger to breaking. It is to these latter that interested contemplation most fondly attaches itself
— to that degree, really, that there seems, on any good occasion, more and more about them to be said. They
have the ultimate sign that their immediate presence causes our ideas, whether about life in general or about the
art they have exemplified in particular, to revive and breathe again, to multiply, more or less to swarm. I must
profess that no Novelist, — since we are by common consent confining our attention to that great Company, —
no Novelist, to my sense, so rewards consideration as he or she [...] who offers the critical spirit this opportunity
for a certain intensity of educative practice. The lesson of Balzac, whom we thus march straight up, is that he
offers it as no other members of the company can pretend to do.” Henry James continua: “This huge distributed,
divided and subdivided picture of the life of France [La Comédie Humaine] in his time, a picture bristling with
imagination and information, with fancies and facts and figures, a world of special and general insight, a rank
tropical forest of detail and specification, but with the strong breath of genius forever circulating through it and
shaking the treetops to a mighty murmur, got itself hung before us in the space of twenty short years. The
achievement remains one of the most inscrutable, one of the unfathomable, final acts in the history of art, and if,
as [ have said, the author himself has his own surpassing objectivity, it is just because of this challenge his figure
constitutes for any other painter of life, inflamed with ingenuity, who should feel the temptation to represent or
explain him. How represent, how explain him, as a concrete active energy? How depict him, we ask ourselves, at
this huge conceived and accepted task, how reconcile such dissemination with such intensity, the collection and
possession of so vast a number of facts with so rich a presentation of each? [...] To vibrate intellectually was his
motive, but it magnified, all the while, it multiplied his experience.” Em: JAMES, Henry. “The Lesson of
Balzac”. In: JAMES, Henry. The question of our speech, The Lesson of Balzac: Two Lectures. Boston/New York:
Houghton Mifflin Company, 1905.
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historia da arte e da literatura na Europa de 1800 como uma concatenagdo de reagdes
diferentes e aspectos diferentes dentro da crise da representatividade”.!7°

E claro, essa sensagio de que o presente passa rdpido demais resulta em seu acamulo
na forma de passado — as sucessivas tentativas de capturar o proprio tempo deixam o seu
rastro como historia. Aquilo que ja foi o presente (e agora ¢ passado) nunca €, portanto,
verdadeiramente deixado para trds porque, para que isso acontega, torna-se necessario
circunscrevé-lo e organiza-lo. Essas multiplas visitas ao passado desaguam no historicismo
como um problema: cada retorno constitui-se mais propriamente em uma reconstru¢do/
reinterpreta¢do. As narrativas passam, a partir dai, por perspectivas orientadas por um
sujeito/autor. Friedrich Nietzsche antecipa a crise futura direcionando, ainda no século XIX, o
impulso pela verdade (motor da consciéncia filosofica) contra si mesmo. A verdade emerge
entdo como “um batalhdo de metaforas méveis” — em que se inaugura o perspectivismo.'’’ O
que Nietzsche detecta é precisamente a natureza de uma inversdo que o século XX nao
conseguird mais esconder embaixo do tapete: a interpretagdo ndo depende da verdade, mas a
produgdo da verdade depende da interpretacdo (em ultima instidncia, depende de uma
narrativa). A historisation des étres (o termo ¢ de Foucault) como possivel solu¢do para um
problema epistemoldgico (A=B) comeca entdo a desmoronar. O historiador Robert Darnton
dira mais de um século depois (em 2003): “os fatos concretos desmancharam-se. Nao ha
como nega-lo, qualquer que tenha sido a posicao que vocé adotou durante as ultimas décadas,
enquanto as ondas do relativismo inundavam a paisagem intelectual. Os bidgrafos podem

ainda gostar de metaforas como escavar nos arquivos, mas quem acredita na descoberta e

176 GUMBRECHT, Hans Ulrich. Modernizagao dos Sentidos. Trad. Lawrence Flores Pereira. Sdo Paulo: ed.34,
1998, “Cascatas de Modernidade”, p.17.

177¢0 que é a verdade, portanto? Um batalhdo mével de metaforas, metonimias, antropomorfismos, enfim, uma
soma de relagdes humanas, que foram enfatizadas poética e retoricamente, transpostas, enfeitadas, e que, apds
longo uso, parecem a um povo solidas, candnicas e obrigatdrias: as verdades sdo ilusdes, das quais se esqueceu
que o sdo, metaforas que se tornaram gastas e sem forca sensivel, moedas que perderam a sua efigie e agora sé
entram em consideracdo como metal, ndo mais como moedas.” Em: NIETZSCHE, Friedrich. “Sobre Verdade e
Mentira no Sentido Extra-Moral”. In: Friedrich Nietzsche — Obras Incompletas. Selegdo de textos Gérard
Lebrun; Trad. e notas Rubens Rodrigues Torres Filhos; Posfacio Antonio Candido. Sdo Paulo: Editora Nova
Cultural Ltda., 1999, p.57. Sobre a critica da vontade de verdade e o perspectivismo, cf. NIETZSCHE, Friedrich.
Além do Bem e do Mal: preludio a uma filosofia do futuro. Trad. Paulo César de Souza. Sao Paulo: Companhia
das Letras, 1992, particularmente o capitulo primeiro, “Dos preconceitos dos filésofos”.
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extragdo de pepitas de realidade?”.!”® Sentencia Jean-Frangois Lyotard: “na sociedade e na
cultura contemporanea, sociedade pos-industrial, cultura pds-moderna, [...] o grande relato
perdeu sua credibilidade”.!”® A pressuposi¢do de que para cada narrativa corresponderia um
objeto do mundo implodiu na percep¢do de que para cada objeto do mundo corresponde uma

miriade de narrativas.

3.4 Presente amplo

Em Matadouro Cinco (Slaughterhouse Five), Kurt Vonnegut conta a historia de Billy
Pilgrim, ex-soldado americano na Segunda Grande Guerra, optometrista suburbano e atragao
em um zooldgico no planeta Tralfamadore — onde ¢ mantido em cativeiro por alienigenas.
Billy Pilgrim afirma ser todas essas coisas ao mesmo tempo porque, segundo ele, teria se
desprendido do tempo. Nao que ele possa controlar a habilidade — Billy ¢ “arremessado” de
um momento a outro ¢ estd fadado a reviver perpetuamente a propria vida. A narrativa
entrecortada parece corroborar a alegacdo do personagem; ao mesmo tempo, no entanto, nos

remete ao momento em que Billy ¢ institucionalizado num hospital psiquiatrico por sofrer de

178 DARNTON, Robert. Os dentes falsos de George Washington: um guia ndo convencional para o século XVIII.
Trad. José Geraldo Couto. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2005, cap.8: “Os esqueletos no armario: como os
historiadores brincam de ser Deus”, p.179. Sobre o problema que se abre entdo para a historia, Gumbrecht dira:
“Ja esta na hora, ao menos para os historiadores profissionais, de enfrentar seriamente uma situagdo na qual a
tese de que ‘se pode aprender com a Historia’ perdeu o seu poder de persuasdo. Uma resposta séria — e nao
simplesmente a repeticdo de discursos e gestos apologéticos — certamente teria que abordar o paradoxo de que
os livros sobre o passado continuaram a atrair um niimero crescente de leitores, e a Historia como um tema e
uma disciplina permanece intocavel na maioria dos sistemas educacionais do Ocidente, ao passo que professores,
dirigentes académicos e todos que de alguma forma estdo envolvidos com o ensino sentem que de alguma
maneira os discursos legitimadores sobre as fungdes da Historia degeneraram em rituais mumificados. [...] Mas
ninguém mais confia no conhecimento historico em situagdes praticas. Nos derradeiros anos do século XX, as
pessoas ja nao consideram a historia uma base sélida para decisdes cotidianas sobre investimentos financeiros ou
a administra¢@o de crises ambientais, sobre a moral sexual ou sobre as preferéncias da moda. Responder
seriamente a esta mudanca significaria que os historiadores profissionais (da politica, da cultura, da literatura ¢
assim por diante) teriam que comegar a pensar nas suas consequéncias — sem serem apologéticos, € sem se
sentirem obrigados a provar que estavam errados aqueles que, por nunca terem esperado aprender nada com a
Historia, ndo fazem uso de todo o conhecimento sobre o passado que preservamos, publicamos e ensinamos.”
Em: GUMBRECHT, Hans Ulrich. Em 1926: vivendo no limite do tempo. Trad. Luciano Trigo. Rio de Janeiro:
Record, 1999, “Estruturas: Depois de aprender com a histdria”, p.459-460.

179 “Na sociedade e na cultura contemporanea, sociedade pos-industrial, cultura pés-moderna, a questio da
legitimag@o do saber coloca-se em outros termos. O grande relato perdeu sua credibilidade, seja qual for o modo
de unificagdo que lhe é conferido: relato especulativo, relato de emancipag@o.” LYOTARD, Jean-Frangois. 4
condicdo pos-moderna. Trad. Ricardo Corréa Barbosa; posfacio Silviano Santiago. Rio de Janeiro: José
Olympio, 2002, p.69.
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transtorno do estresse pos-traumatico. Somos confrontados entdo com a possibilidade de que,
afinal, o personagem esteja apenas vivenciando alucina¢des causadas por traumas de guerra.
Qualquer que seja o caso, Billy nos oferece uma explicagdo para a sua estranha “habilidade”

ao redigir uma carta para um jornal:

A coisa mais importante que eu aprendi em Tralfamadore foi que quando uma
pessoa morre ela s6 parece morrer. Ela ainda esta muito viva no passado, entdo ¢
muito bobo que as pessoas chorem em seu funeral. Todos os momentos, passado,
presente e futuro, sempre existiram, ¢ sempre vao existir. Os Tralfamadoranos
podem olhar para todos os diferentes momentos do mesmo jeito que ndés podemos
olhar para um trecho das Montanhas Rochosas, por exemplo. Eles podem ver o
quanto todos os momentos sdo permanentes, ¢ eles podem olhar para qualquer
momento que lhes interessar. E somente uma ilusdo que temos aqui na Terra que um
momento deva se seguir a outro, como contas em um colar, € que uma vez que um

momento se foi ele se foi para sempre.!8°

O Matouro Cinco nos oferta ai uma janela de oportunidade: escrita em 1969, a obra
antecipa a crise que estabelece a pds-historia como caracteristica definidora da pos-
modernidade. O desprendimento do tempo de Billy Pilgrim ndo me parece ser algo que se
comunica com a concep¢do do tempo como uma linha (e, portanto, com 0 cronotopo
historicista — porque “todos os momentos sdo permanentes”). Tampouco ele reflete aquele
horror de quem se vé arremessado aceleradamente em direcdo ao futuro (cronofobia). Ele
corresponde, quero apostar, a uma sensa¢ao bem mais contemporanea de desprendimento:
Billy Pilgrim revive a sua vida como num presente amplo. O seu desprendimento (o nosso!)
depende da construg¢do social de um novo tipo de tempo — um cronotopo, justamente, nao-
historicista! Este presente amplo (Broad Present), como o denomina Gumbrecht, comeca a se
fazer sentir principalmente apds os anos 1970.!8! Ele é um resultado direto do cronotopo

historicista porque emerge em funcdo de um inevitavel acimulo de passado. Este passado,

180 “The most important thing I learned on Tralfamadore was that when a person dies he only appears to die. He
is still very much alive in the past, so it is very silly for people to cry at his funeral. All moments, past, present,
and future, always have existed, always will exist. The Tralfamadorians can look at all the different moments just
the way we can look at a stretch of the Rocky Mountains, for instance. They can see how permanent all the
moments are, and they can look at any moment that interests them. It is just an illusion we have here on Earth
that one moment follows another one, like beads on a string, and that once a moment is gone it is gone forever.”
VONNEGUT, Kurt. Slaughterhouse-Five. New York: RosettaBooks, 2010 (Kindle Edition). Pamela Lee faz
também referéncia a ficcdo de Vonnegut em Cronofobia. O que ela pretende, no entanto, ¢ ler o descolamento
temporal de Billy Pilgrim como metafora para a o fendmeno da aceleracdo do tempo. A minha intengdo € outra:
Billy Pilgrim, para mim, da sinal de um presente amplo — um novo cronotopo que se abre em consequéncia do
cronotopo historicista. Cf. LEE, Pamela. Chronophobia: on time in the art of the 1960s. Cambridge/London:
The MIT press, 2004, “preface”, p.XXV.

181 Sobre o presente amplo cf. principalmente: GUMBRECHT, Hans Ulrich. Our Broad Present: time and
contemporary culture. New York: Columbia University Press, 2014; GUMBRECHT, Hans Ulrich. After 1945:
Latency as Origin of the Present. Stanford, California: Stanford University Press, 2013.
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como ja deve antecipar o leitor, ndo se acumula tdo somente nas incontaveis reinterpretacdes
dos livros de historia: a revolugao digital materializou o passado atualizando-o
constantemente como presente. O resultado € que, na poés-modernidade, torna-se impossivel
abandond-lo: ele se presentifica. O slogan da Google para o seu provedor de emails ¢, neste
sentido, revelador: “never delete another e-mail”. Por 6bvio, na era da informacao nao sao
somente os emails que se acumulam. O desenvolvimento de (cada vez mais eficientes)
tecnologias de armazenamento da informacao ja disponibiliza para esta geracdo (e todas as
futuras geracdes) as condicdes para que nada, jamais, seja deixado para trs. Fotos, videos, até
mesmo o conteudo que digitamos em chats e outros canais de comunicacao, tudo ¢ guardado,
tudo se torna perpetuamente disponivel. Nem mesmo os mortos escapam! “Cemitérios
virtuais” sdo hoje um fendmeno comum nas redes sociais porque os perfis criados pelos
usudrios tendem a permanecer disponiveis mesmo apds o seu falecimento. O relatorio
publicado pela Internet Monitor para o ano de 2014 anunciou que, neste ritmo, o nimero de
pessoas mortas no Facebook deve superar o das pessoas vivas até 2130.!82 Talvez a maior
reacdo a presentificagdo do passado como um problema tenha se consolidado no movimento
“Right to be Forgotten”: em nossa “contemporaneidade do nido-contemporaneo”, tornou-se
(pela primeira vez na histdria!) necessario discutir o direito de ndo ser perseguido por um
passado que resiste em ser passado.'®

Mas isso ndo ¢ tudo. Para o cronotopo do presente amplo, o futuro deixa de ser um
horizonte aberto de possibilidades para se tornar “uma multiplicidade de ameacas que se
aproximam”: sejam elas mudangas climaticas, o esgotamento dos recursos naturais
(renovaveis ou nao), a ameaca de um holocausto nuclear (ainda que esta tenha sido uma

preocupagdo bem maior em 1969 e por toda a década de 70), extingdo por um “impacto

182 GASSER, Urs; ZITTRAIN, Jonathan; FARIS, Robert; JONES, Rebekah Heacock. Internet Monitor 2014
Reflections on the Digital World: Platforms, Policy, Privacy, and Public Discourse. Disponivel em: <http://
cyber.law.harvard.edu/publications/2014/reflections_on_the_digital world> Acesso em 10 de fevereiro de 2015.

183 Para o projeto de Regulagdo na Europa, cf.: Regulation of the European Parliament and of the Council on the
protection of individuals with regard to the processing of personal data and on the free movement of such data
(General data Protection Regulation) em: <http://www.janalbrecht.eu/fileadmin/material/Dokumente/DPR-
Regulation-inofficial-consolidated-LIBE.pdf> Acesso em 10 de fevereiro de 2015. Cf. também: AZURMENDI,
Ana. “The Spanish Origins of the European ‘Right to be Forgotten’: The Mario Costeja and Les Alfacs Cases”.
In: GASSER, Urs; ZITTRAIN, Jonathan; FARIS, Robert; JONES, Rebekah Heacock. Internet Monitor 2014:
Reflections on the Digital World: Platforms, Policy, Privacy, and Public Discourse. Disponivel em: <http://
cyber.law.harvard.edu/publications/2014/reflections_on_the digital world> Acesso em 10 de fevereiro de 2015.
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profundo” etc.'® Por que o futuro, por assim dizer, se fechou — e com isso somos
redirecionados ao presente —, € por que este presente ja se encontra inundado de passado, a
sensacao resultante € a de estagnagdo. O tempo deixa de ser sentido como um agente absoluto
de mudanca. Em 1930, como se sabe, Alexandre Kojéve inaugurou — ao menos para o século
XX e na esteira de Hegel — a tendéncia histérica de uma modernidade que passou a
considerar necessario se reinventar como “fim da historia”. Um presente amplo possui uma
obvia afinidade com esse tipo de pathos totalitario: ele o acolhe porque, na pos-histdria, toda
teoria tem que se ver com a presentificagdo do passado (ou, insiste Gumbrecht no conceito
popularizado por Ernst Bloch, uma simultaneidade do tipologicamente ndo simultdneo!).
Embora Lyotard no final da década de 70 tenha sido o porta-voz para a descrenca nas grandes
narrativas, a partir da década de 80 as grandes narrativas passaram a se tornar a norma na
cena intelectual. Teses a la Kojéve proliferaram naquilo que Timothy Snyder espirituosamente
chamou de “Hegelianist cocktail party” (coquetel hegeliano):'®> sb para ficar com os
exemplos mais gritantes, Fukuyama publica em 1989 seu ensaio “The end of history?”’; em
1992, John Horgan publica The End of Science: facing the limits of knowledge in the twilight
of the scientific age; e, claro, naquilo que nos interessa — Hans Belting ¢ Arthur Danto
publicam, em 1983 ¢ 1984, suas respectivas teses sobre o fim da historia da arte. '3

A estratégia ai se assemelha aquela que conduz a uma filosofia da historia como
resposta para a crise epistemologica (a crise da representatividade) que estoura no século

XVIII: se a crise agora esta na percepgao de que para cada objeto do mundo corresponde uma

184 “In this new chronotope, the future will no longer be experienced as an open horizon of possibilities from
which one can choose, but as a multiplicity of approaching threats. Instead of a series of choices to make, my
grandchildren’s lives will be a sequence of challenges to survive.” GUMBRECHT, Hans Ulrich. After 1945:

Latency as Origin of the Present. Stanford, California: Stanford University Press, 2013, p.199.

185 “One of the claims that was made in various forms from, let’s say, 1988 to 2003 was that history is over. You
know: from harmless cocktail party Fukuyama-Hegelianism to the toxic Texas variant in fashion after September
11, 2001. Either it’s goodbye to all that and so much the better now that we are all bourgeois liberals playing
free-market croquet together; or else we croquet-playing people have never seen anything like this, everything is
new, there are no precedents and therefore no rules — and so we can choose whose heads we will beat in with
our croquet mallets. Iraq had nothing to do with 9/11? It doesn’t matter; the old rules of cause and effect are
defunct, we can invade anyway.” JUDT, Tony; SNYDER, Timothy. Thinking the twentieth century. New York:
The Penguin Press, 2012, cap.7: “Unity and fragments: european history”. A discussdo é urgente porque o fim da
historia (ou de um cronotopo historicista) implica uma problematiza¢do das nossas proprias expectativas
“democraticas”: a democracia ainda ¢ possivel para um horizonte histdrico cujo futuro nio se encontra mais em
aberto? Cf., neste sentido, a entrevista concedida por Gumbrecht em janeiro de 2015 a revista Political Critique:
“Gumbrecht: ‘we have to rethink political organization’”, em: <http://politicalcritique.org/interviews/2015/h-u-
gumbrecht/>, acesso em 11 de fevereiro de 2015.

186 Cf.: FUKUYAMA, Francis. “The End of History?” In: The National Interest 16 (summer 1989): 3-18;
HORGAN, John. The End Of Science: facing the limits of knowledge in the twilight of the scientific age. New
York: Broadway Books, 1997.
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pluralidade de narrativas, talvez seja possivel adia-la ainda mais costurando-se essas varias
narrativas numa unica (e totalitaria!) narrativa final. Para um mundo que ja se encontra
saturado de conceitos, nada mais natural do que o recurso a velhos habitos hermenéuticos —
as narrativas totalizantes insistem em “capturar o mundo” pelo discurso, e deixam ai passar a
oportunidade de acompanhar um movimento de retorno pendular que nos afasta daquela
percepgdo cartesiana (de um sujeito-como-mente que observa um mundo material
espiritualmente) e nos aproxima de novas concepg¢des de autorreferéncia (reapropriagdo do
corpo, materialidade, sentidos etc.). No que diz respeito ao mundo da arte (em irdnica
referéncia ao termo cunhado por Arthur Danto), aquele apelo que faz Susan Sontag em
“Against Interpretation” (1964) chega aos ouvidos surdos (porque desprovidos de um corpo)
da filosofia analitica contemporanea: “o que ¢ importante agora € recuperar 0S NOSSOS
sentidos. Nos precisamos aprender a ver mais, a ouvir mais, a sentir mais. [...] No lugar de

uma hermenéutica nés precisamos de uma erotica da arte”.'3”

3.5 A poesia romantica e o sistema da arte

Mas para que uma filosofia da historia se tornasse possivel em primeiro lugar foi
necessario pressupor a possibilidade de fazer caber toda a histéria numa teoria. Este
movimento, muito embora culmine em Hegel, ja se deixa antever no primeiro romantismo
alemdo. E ai que a recepc¢io da Querelle des Anciens et des Modernes na Alemanha torna-se,

para nos, instrumental. Como se sabe, a Querelle ¢ iniciada na Franca do século XVII por

187 “What is important now is to recover our senses. We must learn to see more, to hear more, to feel more. [...]
In place of a hermeneutics we need an erotics of art.” SONTAG, Susan. “Against Interpretation”. In: SONTAG,
Susan. Against Interpretation and other essays. New York: Picador, 2001.
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Charles Perrault ao anunciar a superioridade dos modernos sobre os antigos.!® Perrault insiste
(em sua obra Parallele des anciens et des modernes) que os modernos sejam chamados de
anciens porque equipara o progresso da historia ao desenvolvimento do ser humano (dai os
antigos constituirem, para ele, a juventude da humanidade). A disputa faz assentar um modelo
histérico de progresso, e torna-se logo combustivel para a transi¢do que se opera entre o
cronotopo atemporal da ldade Média (em que ainda ndo ha temporalizacdio do tempo
historico) e o cronotopo historicista. A Alemanha avanga ainda mais neste projeto: ela
concebe uma filosofia da histéria ao colocar a historia em perspectiva teorica. A partir dai, a
teoria se admite a prerrogativa de prever o curso da historia, assumir as suas rédeas e (em que
se cumpre feoricamente a maior ambi¢ao da Revolucao Francesa) — corrigir o seu curso.
Essa historia toda comegou com Kant. Quero dizer, em resposta a filosofia critica de
Kant Friedrich Schiller (em Poesia Ingénua e Sentimental) e Friedrich Schlegel (em Sobre o
Estudo da Poesia Grega) se esforcam para desenvolver uma teoria da arte que torne possivel
o dialogo entre a Estética (na tradicdo de Baumgarten e do jacobino de Konigsberg) e a
percepcao que se produzia em seu proprio tempo da arte como uma historia da arte. Nao ¢é
fortuito que esses textos tenham sido publicados entre 1795 e 1797: desde a abertura das
portas do Louvre, em 1793, materializa-se pela primeira vez na Europa uma verdadeira
historia visual da arte. Sabemos, por exemplo, que em 1799 a Grande Galerie tornou-se
oficialmente um espago para a disposi¢ao cronoldgica das pinturas.'3® A fascinagdo com uma
historia da arte logo veio a substituir a analise de obras de arte individuais, estratégia adotada

até entdo por aqueles que se dispunham a escrever sobre a arte (cf. o Laocoonte de Lessing). A

188 Para uma reconstru¢do mais detida desse processo, cf.: GUMBRECHT, Hans Ulrich. Making Sense of Life
and Literature. Trad. Glen Burns. Theory and History of Literature, vol.79. Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1992, cap.5: “A history of the Concept ‘Modern’”. Diz Gumbrecht na p.85: “The development
of the argument in Perrault’s book Parallele des anciens et des modernes — which was begun with the purpose
of demonstrating the superiority of the modernes in all of the arts and sciences through a broad-scale comparison
— reflects the course of the discussion for the entire Querelle. In attempting to prove the validity of the principle
of perfectibilité for the arts as well as devaluing antique works of art by submitting them to the criteria of the
norms of French neoclassicism, the modernes provoked the response from the anciens that art can be judged
only by the taste of its own time. In turn, the modernes were forced to admit that the qualitative distance between
antique and contemporary art and the progress in the natural sciences were not necessarily parallel with respect
to temporal progression. With these mutual concessions by both parties toward the end of the Querelle, the
possibility of reevaluating any given present in the course of history was programmed.”

189 Belting conta que, quando do segundo casamento de Napoledo em 1810, “all those invited to attend paraded
past the paintings [...] tracing, as it were, the notional path of art history as they accompanied the Emperor to the
marriage altar set up in the Salon Carré. Among the host of visitors drawn from across Europe, Friedrich
Schlegel soon gazed in awe at the collection of over 1,000 paintings, and, standing before the assembled
collection of works by Raphael, reverently studied the ‘gradual evolution of a great artistic mind’.” Cf.
BELTING, Hans. The Invisible Masterpiece. Translated by Helen Atkins. Chicago: The University of Chicago
Press, 2001, capitulo 1: “The Farewell to Apollo”, p.37.
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partir dai, torna-se possivel vislumbrar as producdes modernas (de Shakespeare ao Sturm und
Drang ao Classicismo de Weimar etc.) como o resultado de um processo historico. Por fim, o
proprio romantismo ira se conceber como o ponto mais alto desse desenvolvimento. Ao fazé-
lo, ele ressignifica a propria modernidade — porque se afasta daquele paradigma
(estabelecido pelo menos desde a Renascenga) que vé na antiguidade um modelo a ser
imitado. E importante recuperar esse processo porque o primeiro romantismo pavimenta,
assim, o caminho para que a autodescri¢do de um sistema da arte (a teoria) seja reinserida
pela primeira vez nos arranjos formais da obra de arte (movimento recursivo que garante a sua
autonomia operacional).

Retornemos, entdo, ao ponto de partida: a recepcdo da disputa entre antigos e
modernos na Alemanha. Pelo fim do século XVIII a disputa ainda estd em suspensdo: ela
parece sugerir uma sintese, mas ndo chega a realiza-la. De um lado, um ideal de antiguidade
grega reinventado por Winckelmann (“nobre serenidade e grandeza serena”) e desenvolvido
por seus partidarios (i.e. Lessing);'°° do outro, um horizonte filos6fico que incorpora a marcha
inexoravel de uma razdo reflexionante — e que demanda, portanto, o processamento daquilo
que se produz como arte na modernidade. Para Schiller, poesia ingénua e sentimental sao
antes categorias tipologicas que determinacgdes historicas: embora exista alguma correlagao
historica (antiguidade/poesia ingénua x modernidade/poesia sentimental), Schiller identifica
poetas sentimentais na antiguidade e poetas ingénuos na modernidade. Coloca-se ali em
evidéncia a forma do paradoxo: se a poesia ingénua atinge espontaneamente (naturalmente) a
sua finita perfectibilidade, a poesia sentimental ¢ um produto deliberado da reflexao; por isso
mesmo, ela ¢ infinitamente perfectivel (o poeta sentimental regula a sua producdo por um
ideal inatingivel etc.). O paradoxo ndo se resolve porque Schiller abraga o carater inovador da
poesia sentimental (ou moderna): “se, ao contrario, s€ comparam, uma com a outra, as

proprias espécies, fica patente que a meta pela qual o homem se empenha mediante a cultura €

190 “Enfim, o carater geral, que antes de tudo distingue as obras gregas, é uma nobre simplicidade e uma
grandeza serena tanto na atitude como na expressdo. Assim como as profundezas do mar permanecem sempre
calmas, por mais furiosa que esteja a superficie, da mesma forma a expressdo nas figuras dos gregos mostra,
mesmo nas maiores paixdes, uma alma magnanima e ponderada.” WINCKELMANN, J.J. Reflexdes sobre a arte
antiga. Estudo introdutdrio de Gerd A. Bornheim. Trad. De Herbert Caro e Leonardo Tochtrop. Porto Alegre: Ed.
Movimento, 1975, p.53. Embora adote o principio da imitagdo dos antigos diretamente de Winckelmann, Lessing
faz oposi¢ao ao paragone de Da Vinci: em seu Laocoonte inaugura-se o purismo (ao definir as atribuigdes
especificas para cada medium) e enterra-se de vez a ut pictura poesis horaciana (em que se encerra a
reciprocidade entre pintura e poesia). Cf.: LESSING, G.E. Laocoonte ou sobre as fronteiras da Pintura e da
Poesia. Trad. Marcio Seligmann-Silva. Sdo Paulo: [luminuras, 1998.
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infinitamente preferivel aquela que alcanga mediante a natureza”.!”! F. Schlegel pretende
resolvé-lo, mas seu esforgo resulta no parto da teoria — autonoma (ou, no que da na mesma,
da autonomia operacional do sistema da arte).

Assim como Schiller, F. Schlegel polariza os elementos constitutivos da poesia antiga
e da poesia moderna. A poesia antiga ¢ resultado de uma Bildung natural (natiirliche
Bildung); ja o traco constitutivo da poesia moderna € a sua artificialidade — por 1sso mesmo
ela s6 pode ser produto de uma Bildung artificial (kiinstliche Bildung). Mas ao contrario de
Schiller, ele amarra a antinomia entre cultura antiga e moderna nos trilhos de uma filosofia da
historia (ai ja se faz sentir tanto a influéncia da manobra de Perrault quanto uma antecipagao
da solugdo proposta por Hegel): no estagio inicial de seu desenvolvimento, enquanto ainda
sob a tutela da natureza, “a poesia grega engloba o todo da cultura humana em completude
uniforme, num feliz equilibrio que ndo vé interferéncia de uma disposi¢ao especifica ou
excentricidade pronunciada”;!®> “na Grécia, o belo cresce sem supervisdo de qualquer
artificialidade; ele essencialmente cresce selvagem”;'®3 a transigdo para a modernidade é
empurrada para o inicio da era cristda — e se ha escassez de artificialidade ainda por um longo
periodo de tempo, isto s6 acontece porque “o grande intermezzo barbaresco — a ocupar o
espaco entre a cultura [Bildung] antiga e moderna — teve primeiro que ser levado a um fim
antes que o carater da cultura moderna pudesse se tornar proeminente”.!%* F. Schlegel atribui a
intervengdo do entendimento a responsabilidade pela destrui¢do da “organizacdo natural e
espontdnea” que se manifesta na arte dos antigos.!®> Sobre a poesia moderna, o seu
julgamento — num primeiro momento — parece duro: “Falta de carater parece ser a Unica

caracteristica da poesia moderna; confusdo o tema comum a atravessar seu desenvolvimento;

191 SCHILLER, Friedrich. Poesia Ingénua e Sentimental. Trad. Marcio Suzuki. Sdo Paulo, Iluminuras, 1991, p.
62.

192 “Already during the initial stage of culturation [Bildung] and while still under the tutelage of nature, Greek
poetry encompasses the whole of nature in uniform completion, in the most felicitous equilibrium and without a
biased disposition or a pronounced eccentricity.” SCHLEGEL, Friedrich. On the Study of Greek Poetry. Trad.
Stuart Barnett. Albany: SUNY Press, 2001, p.48 (KA:276).

193 “In Greece beauty grew without supervision of an artificial kind,; it essentially grew wild.” Ibidem, p.48 (KA:
276).

194 “The great barbarian intermezzo — which occupies the space between ancient and modern culture [Bildung]
— first had to be brought to an end before the character of the latter could become prominent.” Ibidem, p.27
(KA:235).

195 “In the natural development [Bildung] of the arts — before the understanding misconstrues its own rights, and
confuses the limits of nature by its forcible intervention, destroying thereby its beautiful organization — poetry,
music and mime (which then was also rhythmic) are almost always inseparable sisters.” Ibidem, p.64 (KA:303).
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desregramento o espirito de sua historia; e ceticismo o resultado de sua teoria”.!?¢ Se engana,
no entanto, quem pensa que dai F. Schlegel parte para uma defesa da poesia antiga.

Em 1793 F. Schlegel teria se decidido, em carta ao irmao W.A. Schlegel, por fazer do
estudo da literatura a tarefa de sua vida. O plano inicial era publicar uma troca de cartas em
que ele e o irmao discutiam a natureza da poesia. O medium da reflexdo: as obras de
Shakespeare, Schiller e Goethe. Mas esta ideia foi engavetada e, em 1794, para surpresa de
A.W. Schlegel e Novalis, F. Schlegel se muda para Dresden e faz da literatura classica grega
seu objeto de estudo. Dois anos e meio depois os resultados foram publicados em Sobre o
Estudo da Poesia Grega."”” F. Schlegel admirava a poesia moderna — ndo sdo escassos 0s
elogios que tece as obras de Dante, Cervantes, Shakespeare, Goethe etc.!”® Quando se coloca
histéria e ensaio em perspectiva, a aparente graecomania ndo se encaixa.'” O proprio F.
Schlegel, em uma pequena (mas essencial!) passagem do ensaio, nos d4 entdo a chave de
leitura: ao fim de uma sequéncia de hipérboles sobre a poesia grega (“pinaculo ultimo da
beleza livre”, “perfeicdo” de uma “era dourada” etc.), ele conclui — “o prazer proporcionado
pelas obras da era dourada da arte grega poderia de fato ser aumentado ainda mais”.?? Ora,
em vista deste “ainda mais” todas as hipérboles, todos os elogios a poesia antiga,
repentinamente ganham outra conota¢do — transformam-se em metaforas ironicas.?! A partir

dai a graecomania em Sobre o Estudo... torna-se tdo somente aparente, € 0 que emerge ¢ uma

196 “Lack of character seems to be the only characteristic of modern poetry; confusion the common theme
running through it; lawlessness the spirit of its history; and skepticism the result of its theory.” Ibidem, p.20 (KA:
222).

197 Cf.: BEHLER, Ernst. German Romantic Literary Theory. New York, Cambrigde University Press, 2005, p.37.

198 A admiragio de F. Schlegel pelos modernos é condensada no fragmento 247 da revista Athendum: “O poema
profético de Dante ¢ o Gnico sistema da poesia transcendental, ainda o mais alto em seu género. A universalidade
de Shakespeare ¢ como o centro da arte romantica. A poesia puramente poética de Goethe ¢ a mais completa
poesia da poesia. Eis a grande triade da poesia moderna, o circulo mais intimo e mais sagrado dentre todas as
esferas, mais estreitas e mais amplas, da selegdo critica dos classicos da poesia moderna.” Em: SCHLEGEL,
Friedrich. O Dialeto dos Fragmentos. Trad. Marcio Suzuki. Sao Paulo: [luminuras, 1997.

199°0 termo graecomania é de Schiller, que faz troga da fascinagdo de F. Schlegel pelos gregos antigos numa
série de epigramas em seu Musenalmanach. Cf.: BEHLER, Ernst. German Romantic Literary Theory. New York,
Cambrigde University Press, 2005, p.39.

200 “The pleasure that the works of the golden age of Greek art affords could indeed be further augmented, but it
nonetheless harbors no disorder or deficiency — it is complete and self-sufficient.” SCHLEGEL, Friedrich. On
the Study of Greek Poetry. Trad. Stuart Barnett. Albany: SUNY Press, 2001, p.55 (KA:287).

201 O Fragmento Critico 7 soa, assim, como ironia da ironia: “Meu ensaio sobre o estudo da poesia grega é um

hino amaneirado, em prosa, aquilo que ¢ objetivo na poesia. A completa falta da indispensavel ironia me parece o
que ha nele de pior; e o melhor, a confiante suposi¢do de que a poesia ¢ infinitamente valiosa, como se isso fosse
uma coisa indiscutivel.” Em: SCHLEGEL, Friedrich. O Dialeto dos Fragmentos. Trad. Marcio Suzuki. Sdo
Paulo: Iluminuras, 1997.
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verdadeira teoria da modernidade. Ou, dito ainda de outro modo: a reflexdo sobre a poesia
antiga é o medium em que se da a construg¢do de um projeto para a poesia moderna.?*?

Para F. Schlegel, a poesia antiga é um protétipo para a arte e para o gosto.”* Ela
encerrou o seu ciclo num “todo independente e perfeito”, “completo em si mesmo”,?** mas
que ¢ ainda somente um maximo relativo (e nao absoluto!), porque “a arte ¢ infinitamente
perfectivel. Um maximo absoluto em sua evolu¢do continua ndo € possivel: mas um mdximo
relativo, condicionado [...] é possivel”.?% Por que F. Schlegel fZistoriciza as suas categorias,
um retorno a cultura natural dos antigos (em que “o belo cresce selvagem”) ¢ impossivel.
Mas ele tampouco ¢ desejado! A antiguidade deve servir de contraponto & modernidade:
como um suporte fixo, ela possibilita uma definicdo daquilo que € essencialmente moderno. E
o que ¢ essencialmente moderno? “Nada”, diz F. Schlegel, “pode melhor explicar e confirmar
a artificialidade do desenvolvimento [Bildung] estético moderno do que a destacada
predomindncia do individual, do caracteristico e filosofico através de toda a massa da poesia
moderna”;?% ou ainda: “com maior desenvolvimento [Bildung] intelectual, o objetivo da
poesia moderna torna-se naturalmente uma original e interessante individualidade”;?"" dai por
que “as obras ai produzidas sdo deficientes de um principio interno que lhes dé vida; elas sao

apenas pecas individuais que so se ligam umas as outras por meio de uma forca exterior, sem

202 O insight é de Ernst Behler — cf. BEHLER, Ernst. German Romantic Literary Theory. New York, Cambrigde
University Press, 2005, p.101.

203 “For this level of accomplishment, I know of no more appropriate name than ultimate beauty. Not simply a
beauty about which nothing more beautiful could be thought but, rather, the complete example of the
unattainable idea that essentially becomes here utterly apparent: the prototype of art and taste.” SCHLEGEL,
Friedrich. On the Study of Greek Poetry. Trad. Stuart Barnett. Albany: SUNY Press, 2001, p.55 (KA:287-288). A
licdo, diz F. Schlegel em sua Conversa Sobre a Poesia, teria sido ensinada por Winckelmann: “Winckelmann
aprendeu a observar a Antiguidade como um todo, dando o primeiro exemplo de como se deve fundamentar uma
arte pela histdria de sua formagdo.” SCHLEGEL, Friedrich. Conversa Sobre a Poesia. Trad. Victor-Pierre
Stirnimann, Sao Paulo, Editora [luminuras, 1994, p.45.

204 “The homogeneous mass of Greek poetry, however, is an independent, perfect whole, complete unto itself,
and the simple integration of its rigorous interrelations comprises the unity of a beautiful organization, where
even the smallest part is necessarily determined by the laws and aims of whole, and yet is nonetheless free and
self-sufficient.” SCHLEGEL, Friedrich. On the Study of Greek Poetry. Trad. Stuart Barnett. Albany: SUNY
Press, 2001, p.65 (KA:305).

205 «“Art is infinitely perfectible. And absolute maximum in its continuous evolution is not possible: yet a
conditioned, relative maximum, an unsurpassable, fixed approximation is possible”. Ibidem, p.55 (KA:288).

206 “Nothing can better explain and confirm the artificiality of modern aesthetic development [Bildung] than the
great predominance of the individual, the characteristic, and the philosophical throughout the entire mass of
modern poetry.” Ibidem, p.30 (KA:241).

207 “With greater intellectual development [Bildung], the goal of modern poetry naturally becomes individuality
that is original and interesting”. Ibidem, p.32 (KA:245).
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qualquer inter-relagdo real. Elas ndo compdem um todo”.?%® Fragmentagdo, individualidade,
originalidade, o filosofico (entenda-se: o componente analitico-reflexivo) etc. F. Schlegel quer
determinar a modernidade num tipo, de modo que ela possa ser vista em sua inteireza, como o
polo oposto da antiguidade! De um lado, Sofocles: ideal de beleza classica em que “a forca
dos componentes individuais essenciais para a beleza ¢ simétrica e a organizacdo dos
componentes num todo é completamente regida por leis”;?%° de outro, Shakespeare: “pinaculo
da poesia moderna”, “aquele que mais completa e acuradamente caracteriza o espirito da
poesia moderna em geral” — “nele, os charmosos florescimentos da fantasia romantica e a
enorme magnitude da era gbtica dos herodis sdo unidos com os tragos mais finos da vida social
moderna e a mais profunda e abrangente filosofia poética”.?!0

A constru¢do de uma categoria tipologica para a modernidade permite a F. Schlegel
coloca-la em competicdo direta com a antiguidade. E claro, a partir dai ndo se sustenta mais
uma cisdo absoluta entre antigos € modernos — e isto porque, se numa primeira impressao,
antiguidade e modernidade constituiram uma espécie de oximoro, essa impressdo (que se
nutre da polarizagdo inicial) s6 persiste quando se ignora que ambas participam de um
processo de determinagdo reciproca. A antiguidade s6 se completa mediante um exame de sua
propria natureza, exame este que sO se tornou possivel na modernidade. Por outro lado, a
modernidade ¢ infinitamente perfectivel porque se deixa regular por um ideal que nunca pode
atingir (ao contrario do que pressupde Schiller, o classicismo assim nunca ¢ verdadeiramente
abandonado); ao mesmo tempo, essa progressdo livre e infinita ¢ precisamente o que torna
possivel a autosuperagdo da propria modernidade. No prefacio tardio escrito para a
publicacdo de Sobre o Estudo... F. Schlegel ja fala em um imperativo estético: “pois o
imperativo estético ¢ absoluto, e uma vez que ndo pode jamais ser preenchido perfeitamente,

ele deve ao menos se aproximar deste objetivo infinitamente através de uma apropriacao

208 “The works that it produces lack an inner principle of life; they are only individual pieces bound together by
an external force, without any actual interrelation. They do not make a whole.” Ibidem, p.29 (KA:238).

209 Séfocles: “The ideal of beauty — which is predominant throughout all the works of Sophocles as well as in
their individual features — is thoroughly perfected. The force of the individual essential components of beauty is
symmetrical and the organization of the unified components thoroughly law-governed.” Ibidem, p.62 (KA:300).

210 Shakespeare: “Of all artists, however, Shakespeare is the one who most completely and accurately
characterizes the spirit of modern poetry in general. In him the charming blossomings of romantic fantasy and
the enormous magnitude of the Gothic age of heroes are united with the finest traits of modern social life and the
most profound and the most comprehensive poetic philosophy. [...] Without exaggeration, one can call him the
pinnacle of modern poetry.” Ibidem, p.33 (KA:249).
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infinita do desenvolvimento [Bildung] artistico”.?!! Ele se exerce, 4 moda da razdo kantiana,
como marcha infinita — e se consolidard no conceito de poesia romantica (Romantische

Poesie) no famoso fragmento 116 da revista Athendum:?'?

A poesia romantica ¢ uma poesia universal progressiva. Sua destinagdo ndo ¢ apenas
reunificar todos os géneros separados da poesia e por a poesia em contato com a
filosofia e a retdrica. Quer e também deve ora mesclar, ora fundir poesia e prosa,
genialidade e critica, poesia-de-arte e poesia-de-natureza, tornar viva e sociavel a
poesia, e poéticas a vida e a sociedade, poetizar o chiste, preencher e saturar as
formas de arte com toda espécie de sélida matéria para o cultivo, e as animar pelas
pulsagdes do humor. Abrange tudo o que seja poético, desde o sistema supremo da
arte, que por sua vez contém em si muitos sistemas, até o suspiro, o beijo que a
crianca poetizante exala em canc¢do sem artificio. [...] Somente ela pode se tornar,
como a epopéia, um espelho de todo o mundo circundante, uma imagem da época.
E, no entanto, ¢ também a que mais pode oscilar, livre de todo o interesse real e
ideal, no meio entre o exposto ¢ aquele que expde, nas asas da reflexdo poética,
sempre de novo potenciando e multiplicando essa reflexdo, como numa série infinita
de espelhos. E capaz da formagdo mais alta e universal, ndo apenas de dentro para
fora, mas também de fora para dentro, uma vez que organiza todas as partes
semelhantemente a tudo aquilo que deve ser um todo em seus produtos, com o que
se lhe abre a perspectiva de um classicismo crescendo sem limites. [...] O género
poético romantico ainda estd em devir; sua verdadeira esséncia ¢ mesmo a de que s
pode vir a ser, jamais ser de maneira perfeita ¢ acabada. Nao pode ser esgotado por
nenhuma teoria, e apenas uma critica divinatéria poderia ousar pretender
caracterizar-lhe o ideal. [...] O género poético romantico € o Unico que € mais do
que género e €&, por assim dizer, a propria poesia: pois, num certo sentido, toda
poesia € ou deve ser romantica.?!?

Revela-se ai o ponto que mais nos interessa: a critica do carater fragmentario da arte
moderna ¢é regulada por um ideal unitario da arte antiga; projeta-se assim, de forma negativa
(por detras de um aparente caos fragmentario), a expectativa de que os fragmentos integrem
um conjunto. Quando antiguidade e modernidade passam a responder (também) por tipos
conceituais um projeto de sintese torna-se possivel: a tarefa da modernidade, para F. Schlegel,
consiste entdo em superar sinteticamente a dicotomia (antigos X modernos) por ela mesma
estabelecida. O “conjunto da opera” (tudo aquilo que foi produzido por antigos € modernos)
deixa-se assim acolher sob uma unidade ainda mais ampla — o projeto de sintese pressupoe a
unidade reguladora de uma arte em geral. Ela emerge da conclusdo de que a arte ndo tem que

assumir nenhuma forma em especifico. Poesia entdo ja ndo diz respeito tdo somente as artes

211 “For the aesthetic imperative is absolute, and since it can never be fulfilled perfectly, it must at least be ever
closer to attaining it through the endless appropriation of artistic development [Bildung].” Ibidem, p.100 (KA:
214).

212 Para uma exposigio detalhada do processo cf.: BEISER, Frederick C. The Romantic Imperative: the concept
of early German romanticism. Cambridge, MA: Harvard University Press, 2003, cap.1: “The Meaning of

EED)

‘Romantic Poetry’”.

213 Em: SCHLEGEL, Friedrich. O Dialeto dos Fragmentos. Trad. Marcio Suzuki. Sdo Paulo: Tluminuras, 1997.
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discursivas: F. Schlegel explode os limites conceituais da palavra e a reaproxima, com isso, da
sua acepgdo grega, poiesis (como principio criativo, ela passa a valer para fodas as artes).*'*
As obras de arte ndo sdo mais do que materializagcdes da arte, entendida agora como um
absoluto. Sao, portanto, manifestagdes (particulares) de uma ideia (universal).?'> Pela
primeira vez, reconhece-se que a arte depende de uma ideia que se manifesta historicamente
nas obras particulares: a arte é o sistema da arte. O sistema da arte ¢ a arte em devir —
porque deve admitir, precisamente (a partir do momento que vem a ser), tudo aquilo que se
concebe — teoricamente — (no passado e no presente) como arte. Ele cuida da traducgdo da

intangibilidade da ideia na particularidade da obra.

3.6 Arte como alternativa a filosofia

Ainda resta examinar a relacdo entre o projeto romantico (o imperativo poético) € a
crise de representatividade que, na Alemanha do século XVIII, estoura com a bomba que foi a
filosofia critica de Kant. Invariavelmente, as respostas a crise passaram também a ser filtradas
pela filosofia critica. Reinhold e, posteriormente, Fichte, se esfor¢am para fundar a filosofia
em um primeiro principio — como principio da consciéncia ou eu absoluto, este primeiro
principio diz respeito sempre a uma subjetividade auto-suficiente (porque deve ser assegurado
na propria consciéncia); uma vez que une pensamento e ser, mente e natureza, sujeito e objeto
etc., a subjetividade constitui um absoluto. Para o idealismo alemdo (embora uma coisa nunca
se resuma a outra), ¢ Hegel quem consolida em definitivo a concepcao de que a consciéncia €
capaz de diluir a diferenca que ela mesma estabelece entre o sujeito e aquilo que lhe parece

outro (0 objeto). O sistema de Hegel constitui-se assim em uma unidade imanente que se

214 Vale tomar, como exemplo, a seguinte passagem da Conversa Sobre a Poesia: “AMALIA — Se continua
assim, vamos transformar tudo em poesia, uma coisa apds a outra, sem nos darmos por isso. Entdo, tudo ¢
poesia? LOTHARIO — Toda arte e toda ciéncia que atuam através do discurso, quando voluntariamente
praticadas como arte e alcangam o cume mais alto, manifestam-se como poesia. LUDOVIKO — E mesma toda
aquela que ndo tenha nas palavras a sua esséncia tem um espirito invisivel que é em si poesia.” SCHLEGEL,
Friedrich. Conversa Sobre a Poesia. Trad. Victor-Pierre Stirnimann, Sdo Paulo, Editora [luminuras, 1994, p.46.

215 “Only that work of art [...] can be an unsurpassable example in which the whole purpose of fine art becomes
as manifest as it can in an actual work of art.” SCHLEGEL, Friedrich. On the Study of Greek Poetry. Trad. Stuart
Barnett. Albany: SUNY Press, 2001, p.58 (KA:293).
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revela no movimento digestivo do proprio Espirito.?'® Para os primeiro romaénticos, ao
contrario, um primeiro principio nunca pode ser assegurado pelas nossas faculdades
cognitivas e o absoluto, portanto, s6 se deixa antever por outros meios. O que se rejeita ai € a
concepgdo (marca registrada do idealismo alemdo) de que a origem absoluta do ser €
transparente para a propria razao. Vale repetir: isto nao quer dizer que os primeiros romanticos
rejeitem o absoluto (como ideia), e sim a subjetividade como principio absoluto. O absoluto
transcende a subjetividade (porque, como ser, a precede).?!” Dai por que, para F. Schlegel,
“subjetivamente considerada, a filosofia sempre comega no meio, como o poema épico”.?'8 A
filosofia, como ndo pode comegar (do zero) por um principio primeiro (e dispensar assim a
sua histéria), torna-se para ele historia da filosofia — e, por que ndo pode nunca capturar este
primeiro principio, da-se entdo como atividade infinita (em que ndo se reduz a sua propria
histéria!). Dirda Novalis: “procuramos por toda parte o incondicionado, € encontramos sempre
apenas coisas”.?!® O absoluto, uma vez que s6 pode ser postulado filosoficamente ex negatio
(na sua falta), torna-se uma espécie de principio regulativo da reflexdo (a sua busca
movimenta a razdo, mas a razio ndo pode nunca capturi-lo). E precisamente ai que o
imperativo poético consolida-se como uma resposta filos6fica para o problema da
incognoscibilidade do absoluto: porque, como afirma F. Schlegel, “ali onde cessa a filosofia, a
poesia tem de comegar”.?20

Para os primeiro romanticos, o ser possui certa opacidade epistemologica. Vale

lembrar que o primeiro romantismo, assim como o idealismo alemdo, pressupde como dado o

216 A estratégia inaugurada por Dieter Henrich (a Konstellationsforschung — analise de constelagdo) permitiu a
reconstrucdo do idealismo alemao como arco de debates constitutivo de uma teoria da subjetividade; o ponto de
partida é Kant/Jacobi e o ponto de chegada, obviamente, ¢ Hegel: Cf. HENRICH, Dieter. Between Kant and
Hegel: Lectures on German Idealism. Ed. David S. Pacini. Cambridge, MA: Harvard University Press, 2008.

217 A tese é de Manfred Frank e desenvolvo aqui sucintamente os seus resultados. Cf. FRANK, Manfred. The
Philosophical Foundations of Early German Romanticism. Trad. Elizabeth Millan-Zaibert. Albany, SUNY Press,
2004.

218 Athendum §84. Em: SCHLEGEL, Friedrich. O Dialeto dos Fragmentos. Trad. Marcio Suzuki. Sdo Paulo:
Iluminuras, 1997.

219 Pélen §1, em: NOVALIS. Pélen — Fragmentos, didlogos, mondlogo. Trad. Rubens Rodrigues Torres Filho.
Sao Paulo: Iluminuras, 2001.

220 Ideias §48. Em: SCHLEGEL, Friedrich. O Dialeto dos Fragmentos. Trad. Méarcio Suzuki. Sdo Paulo:
Tluminuras, 1997.
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objeto da ideia (kantiana) de uma unidade suprassensivel entre teoria e pratica.??! O idealismo
alemdo parte da expectativa de que esta unidade suprassensivel possa ser capturada pela
consciéncia (porque estd contida nela mesma) — dai o termo “idealismo subjetivo”. O
absoluto romdntico transcende toda determinacdo: sujeito e objeto tornam-se, assim, somente
suas instanciag¢des.??? A justificativa romantica, ainda que de forma rasteira: se o pensamento
para Kant ¢ o exercicio do julgamento (pensar=julgar), e o julgamento consiste numa
instanciagdo do ser (ele separa sujeito e objeto), o pensamento entdo sé pode se exercer como
ocultamento do ser.?® Eis por que a reflexdo ndo pode jamais capturar o absoluto: quanto
mais ela procura, mais ele se oculta. Ora, muito embora esta unidade jamais se revele por
meio de nossas faculdades cognitivas, F. Schlegel admite a possibilidade de uma “espiada
parcial” — pela experiéncia do belo.*** As obras de arte possibilitariam, assim, uma olhada de
relance, a intuigdo “instantanea” de um absoluto — como materializagdes particulares elas
sugerem uma totalidade que permanece, sobretudo, infangivel para a consciéncia. Novalis, em

seu “Monologo”, nos da melhor testemunho do processo:

O que se passa com o falar e escrever ¢ propriamente uma coisa maluca; o
verdadeiro didlogo ¢ um mero jogo de palavras. So ¢ de admirar o ridiculo erro: que
as pessoas julguem falar em intengdo das coisas. Exatamente o especifico da
linguagem, que ela se aflige apenas consigo mesma, ninguém sabe. Por isso ela ¢ um
mistério tdo prodigioso e fecundo — de que quando alguém fala apenas por falar

221 «“A razdo e o entendimento possuem por isso duas legislagdes diferentes num e mesmo territorio da
experiéncia, sem que seja permitido a uma interferir na outra [razdo: legislagdo mediante o conceito de liberdade/
pratica; entendimento: legislagdo mediante conceitos da natureza/tedrica]. [...] Mas o fato de estes dois
diferentes dominios — que, de fato, ndo na sua legislacdo, porém nos seus efeitos, se limitam permanentemente
ao mundo sensivel — ndo constituirem um so tem origem em que na verdade o conceito de natureza representa
0s seus objetos na intuicdo, mas ndo como coisas em si mesmas, mas na qualidade de simples fendmenos; em
contrapartida, o conceito de liberdade representa no seu objeto uma coisa em si mesma, mas ndo na intui¢ao. Por
conseguinte, nenhuma das duas pode fornecer um conhecimento tedrico do seu objeto (e até do sujeito pensante)
como coisa em si, 0 que seria o supra-sensivel, cuja ideia na verdade se tem que colocar na base de todos aqueles
objetos da experiéncia, ndo se podendo todavia nunca eleva-la e alarga-la a um conhecimento.” KANT,
Immanuel. Critica da Faculdade do Juizo. Trad. De Valerio Rohden e Anténio Marques. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 2008. Cf. “Introdugao: II. Do dominio da Filosofia em geral”.

222 Cf. BEISER, Frederick C. German Idealism: the Struggle against Subjectivism, 1781-1801. Cambridge, MA:
Harvard University Press, 2002, cap.4 “Friedrich Schlegel’s Absolute Idealism”.

223 Manfred Frank reconstroi o argumento a partir de Urtheil und Sein, de Holderlin. Para Holderlin, a
consciéncia é produto de uma auto-segregacgdo: ela depende de que o eu faga oposigdo a si mesmo (aquilo que
em mim se pde como sujeito x aquilo que em mim eu circunscrevo como objeto). Todos os julgamentos que
realizamos pressupdem essa unidade original do ser — que por isso mesmo ndo pode jamais ser recuperada pela
propria consciéncia (porque ela s6 pode operar em auto-segregacao). O argumento completo em: FRANK,
Manfred. The Philosophical Foundations of Early German Romanticism. Trad. Elizabeth Millan-Zaibert.
Albany, SUNY Press, 2004, “Lecture 6: On Holderlin’s Critique of Fichte”.

224 Em que F. Schlegel parece antecipar o ensaio de Heidegger “A Origem da Obra de Arte”. Cf. HEIDEGGER,
Martin. “The Origin of the Work of Art”. In: CAHN, Steven M; MESKIN, Aaron (eds.). Aesthetics: a
comprehensive anthology. Malden, MA: Blackwell Pub., 2008.
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pronuncia exatamente as verdades mais espléndidas, mais originais. Mas se quiser
falar de algo determinado, a linguagem caprichosa o faz dizer o que ha de mais
ridiculo e enviesado. Dai nasce também o 6dio que tem tanta gente séria contra a
linguagem. Notam a sua petuldncia, mas ndo notam que o desprezivel tagarelar ¢ o
lado infinitamente sério da linguagem. Se apenas se pudesse tornar compreensivel as
pessoas que com a linguagem se d4 o mesmo que com as féormulas matematicas —
Elas constituem um mundo por si — Jogam apenas consigo mesmas, nada
exprimem a ndo ser sua prodigiosa natureza, e justamente por isso sdo tdo
expressivas — justamente por isso espelha-se nelas o estranho jogo das propor¢des
das coisas. Somente por sua liberdade sao membros da natureza e somente em seus
livres movimentos a alma codsmica se exterioriza e faz delas um delicado metro e
compéndio das coisas. Assim também com a linguagem — que tem um fino tacto
para seu dedilhado, sua cadéncia, seu espirito musical, quem percebe em si mesmo o
delicado atuar de sua natureza interna, ¢ move de acordo com ela sua lingua ou sua
mao, esse sera um profeta; em contrapartida, quem sabe bem disso, mas ndo tem
ouvido ou sentido bastante para ela, escrevera verdades como estas, mas sera feito
de palhago pela propria linguagem e escarnecido pelos homens, como Cassandra
pelos troianos. Se com isso acredito ter indicado com a méaxima clareza a esséncia e
fun¢do da poesia, sei no entanto que nenhum ser humano é capaz de entendé-lo e
disse algo totalmente palerma, porque quis dizé-lo, e assim nenhuma poesia resulta.
Mas, e se eu fosse obrigado a falar? e esse impulso a falar fosse o sinal da instigagao
da linguagem, da eficacia da linguagem em mim? e minha vontade s6 quisesse
também tudo a que eu fosse obrigado, entdo isto, no fim, sem meu querer e crer,
poderia ser poesia e tornar inteligivel um mistério da linguagem? e entdo eu seria um

escritor por vocagdo, pois um escritor ¢ bem, somente, um arrebatado da linguagem?
225

Como F. Schlegel, Novalis j4 ndo considera a linguagem verbal-conceitual um
instrumento cognitivo suficiente para a apropriacdo do mundo. O que se problematiza ai ¢ a
concepgdo de verdade como correspondéncia: se nao ha nada que garanta que as nossas
representacdes conceituais dizem respeito as coisas do mundo, entdo o nosso esfor¢o de
apropriacdo do mundo pelos conceitos s6 pode produzir “o que hd de mais ridiculo e
enviesado”. Dird ainda Novalis: “toda a supersticao e erro em todas as eras, todas as nagdes €
individuos, se funda na confusdo do simbolo com o simbolizado — na sua identificagdo —
numa crenga na verdadeira, completa representagdo — e na relagdo entre imagem e original
— aparéncia e substdncia — na inferéncia da semelhanca externa — até a completa
correspondéncia interna e conexdo — em suma, na confusdo entre sujeito e objeto”.22° Ora, se
o que vale para Novalis também vale para o primeiro romantismo, entdo o mundo duplicado

dos conceitos deixa de ser (ndo pode, de fato, nunca ser) o locus privilegiado da verdade.

225 “Mondlogo” em: NOVALIS. Pélen — Fragmentos, didlogos, mondlogo. Trad. Rubens Rodrigues Torres
Filho. Sao Paulo: Iluminuras, 2001.

226 “A]] the superstition and error of every age, of all nations and individuals, is based on the confusion of the
symbol with the symbolized — on their identification — on the belief in true, complete representation — and
the relation between the image and the original — the appearance and the substance — on the inference from the
external likeness — to the thoroughgoing internal correspondence and connection — in short, on the confusion
between subject and object.” NOVALIS. Notes for a Romantic Encyclopaedia: Das Allgemaine Brouillon. Trad.
David W. Wood. Albany: SUNY press, 2011, p.126.
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Perverte-se assim a relagdo estabelecida (pela concepcdo de verdade como correspondéncia)
entre conceitos e coisas do mundo: as coisas do mundo nao pré-existem as suas determinagdes
conceituais (como fatos puros) mas, ao contrario, elas passam a habitar o mundo em fun¢ao
da diferenciagcdo operada pela propria linguagem (para F. Schlegel, uma substdncia infinita
ganha forma pela atividade de uma imaginag¢do criativa — ja chego 14). O movimento libera
a linguagem para se exercer como poiesis — €, por conseguinte, a linguagem poietica passa a
valer mais do que a linguagem verbal-conceitual (“o desprezivel tagarelar ¢ o ato
infinitamente sério da linguagem™).2%’

O pré-requisito para esta operagdo ja estd dado em Kant: a Critica da Faculdade do
Juizo libera o julgamento da tarefa exclusiva de determinacdo conceitual. Ele permite, na
verdade, uma inversdo propriamente romdntica: a atribuicao de valor cognitivo a imaginagao.
Vale lembrar que Kant, na Critica da Razdo Pura, submete a imaginagao ao entendimento.
Ali, a imaginagdo cuida de uma primeira sintetizacdo da multiplicidade (ela produz uma
imagem — Bilden), mas trata-se ainda de uma “fun¢do cega, embora imprescindivel, da alma,
sem a qual nunca teriamos conhecimento algum, mas da qual muito raramente temos
consciéncia. Todavia, reportar essa sintese a conceitos ¢ uma fungcdo que compete ao
entendimento e pela qual ele nos proporciona pela primeira vez conhecimento no sentido
proprio da palavra”.222 Embora as duas faculdades sejam niveladas no ajuizamento do belo
(ele depende de que imaginagdo e entendimento ndo cheguem a um acordo comum: as duas
faculdades cumprem assim com um papel igualmente importante), Kant ndo atribui a
imaginagao papel cognitivo algum. O primeiro romantismo, no entanto, coloca em cheque o
papel cognitivo do entendimento pela critica a verdade como correspondéncia (a verdade
escapa quando o entendimento estampa na sintese um conceito). A imagina¢do torna-se,
precisamente por isso, a unica faculdade capaz de nos ofertar uma alternativa ao

esquematismo a que nos submete o entendimento — através dela podemos entrar em contato

227 Este insight foi retirado diretamente de Andrew Bowie que, partindo do “Mondlogo” de Novalis como
catalisador, estabelece também uma relagdo entre epistemologia, linguagem e arte no primeiro romantismo. Cf.:
BOWIE, Andrew. From Romanticism to Critical Theory: the philosophy of german literary theory. New York:
Routledge, 1997, cap.3: “The philosophy of critique and he critique of philosophy: Romantic literary theory”.

228 KANT, Immanuel. Critica da Razédo Pura. Trad. Manuela Pinto dos Santos; Alexandre Fradique Morujdo.
Lisboa, Fundagdo Calouste, 2001, §10, p.109. Os passos do processo cognitivo sdo trés, desenvolvidos por Kant
da seguinte forma: “O que primeiro nos tem de ser dado para efeito do conhecimento de todos os objectos a
priori é o diverso da intuigdo pura; a sintese desse diverso pela imaginag@o é o segundo passo, que nao
proporciona ainda conhecimento. Os conceitos, que conferem unidade a esta sintese pura e consistem
unicamente na representacdo desta unidade sintética necessaria, sdo o terceiro passo para o conhecimento de um
dado objecto e assentam no entendimento.” Ibidem, §10, p.109-110.
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com o intangivel (a imagem livre de conceitos). Dira F. Schlegel pelo inicio de sua Conversa

Sobre a Poesia:

A razdo ¢ apenas uma ¢ em todos a mesma; como entretanto cada homem possui sua
propria natureza ¢ seu proprio amor, também traz dentro de si sua propria poesia.
Que precisa ser preservada, tdo certo quanto ele ¢ aquilo que ¢é; tdo certo quanto nele
ha alguma coisa, pelo menos, que seja original; e nenhuma critica pode ou deve
roubar-lhe sua esséncia mais propria, sua mais intima forga, para refina-lo e purifica-
lo até uma imagem comum, sem espirito e sem sentido, como se esforcam os tolos,
que ndo sabem o que querem. Mas a elevada ciéncia da critica genuina deve-lhe
ensinar como precisa formar e educar a si mesmo, em si mesmo, ¢ antes de tudo a
compreender toda outra manifestagdo autdbnoma da poesia em sua classica forga e
plenitude, para que as flores e os grios de espiritos alheios se tornem alimento e
semente de sua propria fantasia.??®

Como somente o procedimento de ajuizamento do belo garante a imaginacdo a
oportunidade para o seu exercicio (ja se pode dizer agora) cognitivo, a arfe torna-se um
medium duplamente fundamental. E isto porque a atividade da imagina¢do nao ¢ somente
passiva: ao contrario do entendimento, ela ¢ também capaz de produzir conteudo positivo. A
imaginag¢do nao nos fornece somente uma imagem do absoluto — através da poiesis (0
principio da criagdo na arte), ela também popula um mundo com suas imagens (ou
instanciagoes). Para os primeiro romanticos, alids, a realidade ndo é outra coisa que um
produto da poiesis: “toda filosofia ¢ idealismo e ndo had verdadeiro realismo, exceto o da
poesia”.?% Ou ainda (o fragmento é de Schleiermacher): “sem poesia, ndo ha nenhuma
realidade”.?3! Quando deixamos o dominio do ajuizamento do belo, a atividade do
entendimento (como determinagdo conceitual) neutraliza a imagina¢do: dai por que, para F.
Schlegel, “poesia sd pode ser criticada por poesia”.?3? Chega-se a esta conclusdo por meio de
uma operacdo complicada, uma espécie de sintese entre Fichte e Espinosa: a origem de todo
sujeito e de todo objeto ¢ atribuida a um ser em perpétuo devir (para F. Schlegel, uma
substdncia infinita); o ser se oculta sempre para o sujeito, porque ele s6 pode traduzi-lo (e

sempre por intermédio de uma imaginagdao produtiva) em formas finitas — ou, no que da no

229 SCHLEGEL, Friedrich. Conversa Sobre a Poesia. Trad. Victor-Pierre Stirnimann, S3o Paulo, Editora
Iluminuras, 1994, p.29.

230 Ideias §96. Em: SCHLEGEL, Friedrich. O Dialeto dos Fragmentos. Trad. Marcio Suzuki. Sdo Paulo:
Tluminuras, 1997.

81 Athendum §350. Ibidem.

232 Fragmentos Criticos §117: “Poesia s6 pode ser criticada por poesia. Um juizo artistico que ndo ¢é ele mesmo
uma obra de arte na matéria, como exposi¢do da impressdo necessaria em seu devir, ou mediante uma bela forma
e um tom liberal no espirito da antiga satira romana, ndo tem absolutamente direito de cidadania no reino da
arte.” Ibidem.
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mesmo, em um mundo de objetos; o ser, a tal substdncia infinita, permanece entao
radicalmente outro para a consciéncia.?3® As obras de arte abrem uma janela de oportunidade
para espiarmos o absoluto (o ser em devir) — e a poiesis, conforme ja se expds, impde-se
como atividade criadora de quem nao pode fazer outra coisa sendo dar a este devir uma
forma.?3*

A partir do momento em que o primeiro romantismo estabelece a arte como medium
privilegiado de reflexdo (o insight, como se sabe, ¢ de Walter Benjamin), estd dada a tltima
condicdo para que ela se torne auténoma no nivel operacional.?®> A arte oferta-se entdo como
alternativa a um sistema de comunicacdo que se provou insuficiente (a linguagem filosofica

ou, se assim quisermos, a linguagem verbal-conceitual) — porque “quio frequentemente

233 A filosofia de F. Schlegel pretende-se uma sintese entre Fichte e Espinosa. A “matéria”, a substéncia infinita,
ela s6 “entra” na consciéncia como forma — s6 entra, portanto, traduzida por uma imaginagao que produz essas
formas. F. Schlegel polariza o ser, assim, em consciéncia (Fichte) e infinito (Espinosa): “And now we have the
elements which could give us a philosophy; namely, consciousness and the infinite. These are the two poles
around which all philosophy turns. Fichtean philosophy pertains to consciousness. But the philosophy of Spinoza
is concerned with the infinite. The formula for Fichtean philosophy is /=I, or what we would like to say, Non-
I=I. The latter is probably a better formulation, because there the statement is, even in its expression, the most

[IPS 1}

synthetic possible. The formula for the philosophy of Spinoza would be something like this: If one takes “a” to
represent what is representable, and “x” what is not representable, then “a”="“x”. Through combination, two
more formulas are derived, namely, Non-I=x, and a=I. The latter formula, namely, a=I is the formula of our
philosophy. The statement is indirect and seeks to sublate the error of the finite, so that the infinite can arise by
itself. Our formula, from a positive point of view, reads more or less as follows: the minimum of the I equals the
maximum of nature; and the minimum of nature equals the maximum of the I. That means, the smallest sphere of
consciousness equals the largest of nature, etc contra. The consciousness of the infinite in the individual is the
feeling of the sublime. This is present completely unrefined in the individual. And this feeling of the sublime is
enthusiasm, which we had earlier as a factor of philosophy. The feeling of the sublime should therefore be raised
to a science. The elements of philosophy are consciousness and the infinite. These are also the elements of all
reality. Reality is the point of indifference [Indifferenzpunkt] between the two.” Em: SCHULTE-SASSE, Jochen
et al. (eds). Theory as Pratice: a critical anthology of early German romantic writings. Minneapolis: The
University of Minnesota Press, 1997, “Friedrich Schlegel: Introduction to the Transcendental Philosophy
(1800)”. Para a sintese Fichte x Espinosa em F. Schlegel, cf. também: MITCHEL, Andreas; OKSILOFF,
Assenka. “Introductory Essay — Romantic Crossovers: Philosophy as Art and Art as Philosophy”. In:
SCHULTE-SASSE, Jochen et al. (eds). Theory as Pratice: a critical anthology of early German romantic
writings. Minneapolis: The University of Minnesota Press, 1997; BOWIE, Andrew. From Romanticism to
Critical Theory: the philosophy of german literary theory. New York: Routledge, 1997, cap.3: “The philosophy
of critique and the critique of philosophy: Romantic literary theory”.

234 Antecipa-se ai aquela espécie de cognitivismo construtivista tio caracteristico de Nelson Goodman e sua
teoria dos sistemas de simbolos (uma vez que nos comunicamos e/ou percebemos através de simbolos, ¢ uma
vez que esses simbolos sdo construidos de forma ativa — nao ha tal coisa como um “olho inocente” — , as
nossas atividades simbolicas operam-se entdo como construgoes de realidades — ou de mundos. Por ébvio, a
arte como linguagem responde entdo, também e principalmente, a uma funcéo epistemologica etc.). Cf.:
GOODMAN, Nelson. Languages of art: an approach to a theory of symbols. Indianapolis: The Bobbs-Merrill
Co., 1968.

235 Cf. BENJAMIN, Walter. O Conceito de Critica de Arte no Romantismo Alemao. Trad. Marcio Seligmann-
Silva. Sdo Paulo, [luminuras, 2002, “Segunda Parte — A Critica de Arte”.



128

sentimos a pobreza de palavras, para atingir varias ideias de um sé golpe”.?*¢ A ideia de
absoluto parece antecipar, como sugere Niklas Luhmann, o conceito de autopoiesis.>3” Como
regula a producdo das obras de arte, o absoluto traduz-se como valor positivo de um sistema
da arte. Curiosamente, as aparéncias adquirem também um valor positivo: ¢ pela aparéncia
que torna-se possivel intuir o ser (ele se manifesta nas aparéncias). A reflexao € exportada
para o sistema da arte por intermédio do conceito de belo: ela se incorpora a dinamica das
formas que se produzem no interior do proprio sistema (os objetos de arte). A obra de arte ¢
agora concebida como tentativa de producdo de uma ideia inatingivel — a diferenca entre a
obra de arte e a ideia (ja podemos dizer: o codigo-guia) se replica continuamente em cada
obra produzida. Ao mesmo tempo, ao observarmos a obra, a diferencga entre comunicagdo e
percepgdo (entre o sistema da arte e o sistema psiquico) ¢ replicada em nossa propria
consciéncia. “A obra de arte”, dird Luhmann, “assume o 6nus do paradoxo e o dissolve em
seu proprio arranjo formal; vé-se entdo muito concretamente: funciona!”.>*® A autonomia
operacional implica que a teoria, como auto-descricdo do sistema da arte, descobre-se capaz
de produzir as diferen¢as que se materializam, entdao, nos seus programas (as obras de arte).
Ou, para dizer ainda de outro modo: a teoria torna-se consciente de si mesma e se descobre,
no processo, capaz de determinar o seu proprio objeto. Neste sentido, a autonomia operativa
nada mais ¢ do que a reprodugdo digestiva da diferenca teorica que tornou possivel o proprio
sistema em primeiro lugar. Esta reproducgdo digestiva depende de que a teoria, como auto-
descrigdo do sistema, se reinsira entdo nos arranjos formais das obras. A arte torna-se assim
um campo aberto para a experimentacdo — € 0 romantismo o primeiro movimento artistico a

tirar proveito da autonomia operativa do sistema.

236 Polen §70: “Nossa linguagem €, seja mecénica, atomistica, ou dindmica. A linguagem genuinamente poética
deve porém ser organicamente viva. Qudo frequentemente sentimos a pobreza de palavras, para atingir varias
ideias de um s6 golpe.” Em: NOVALIS. Polen — Fragmentos, didlogos, monologo. Trad. Rubens Rodrigues
Torres Filho. Sao Paulo: Iluminuras, 2001.

237 “The formula of ‘Spirit” anticipates the notion of ‘autopoiesis’ but lacks sufficient informational content.”
LUHMANN, Niklas. Art as a Social System. Trad. Eva M. Knodt. Stanford, California: Stanford University
Press, 2000, cap.4: “The Function of Art and the Differentiation of the Art System”, p.176.

238 “The artwork, so to speak, takes on the burden of paradox and dissolves it in its own formal arrangement; one
then sees quite concretely: it works!”. LUHMANN, Niklas. 4t as a Social System. Trad. Eva M. Knodt.
Stanford, California: Stanford University Press, 2000, cap.4: “Self-Description”, p.301.
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3.7 A autonomia operativa do sistema

Mas isso ndo ocorre sem que se pague um preco. O artista pagard com duvida e
ansiedade (a licdo de Cézanne). E a arte, ela pagara pela constante ameacga da sua propria
dissolugdo em discurso. Da filosofia alema aos modernismos, o sistema da arte passou a
refletir os excessos de uma imaginagdo sem peias (este € o legado positivo da sua autonomia):
assistimos, naquilo que Arthur Danto batizou de “era dos manifestos”, aos primeiros
exercicios de uma teoria que se ocupava de comunicar a arte o legado reflexionante de um
Kant.?*® A autonomia operativa da arte expds as amarras teoricas do sistema. A abertura da
caixa de Pandora tedrica resulta em que, dai por diante, ndo basta mais produzir um objeto: o
objeto, a obra de arte em si, deve agora ser inserido em um discurso que o justifique como
arte. Em geral, estes discursos assumiram, no século XX, a forma de manifestos — cada
manifesto (fosse ele produzido por artistas ou criticos) se propunha assim a tomar para si as
rédeas do governo invisivel de um sistema da arte.**® Nas palavras de Morris Weitz, “cada
qual clama ser a verdadeira teoria por ter formulado corretamente, numa definicdo real, a
natureza da arte; e que as outras [teorias] sdo falsas porque deixaram de fora alguma
propriedade necessaria ou suficiente”.>*! Na perspectiva particular de cada proposigdo, as
proposi¢oes divergentes eram excluidas; o sistema, no entanto, acolheu cada uma das
diretrizes tedricas produzidas em seu cédigo-guia. E claro, ao longo de todo o processo as

obras de arte refletiam, em sua forma, essas sucessivas investidas tedricas.

239 Cf. DANTO, Arthur C. Apds o Fim da Arte: A Arte Contempordnea e os Limites da Historia. Trad. Saulo
Krieger. Sao Paulo: Odysseus Editora, 2006, p.33.

240 Dir4 Hans Belting: “From now on a new work was by definition a kind of programme that was judged as an
argument for a general theory of art. This is the darker side of the bright dawn of autonomous art, for the new
freedom imposed on the artists the burden of producing results for justifying art. The creative artist (who,
ultimately, could only turn out to be either a genius or a total failure) felt constrained by a positively ontological
duty to express the ‘truth’ of art. The work became, in André Malraux’s phrase, the ultimate ‘monnaie de
I’absolu’.” Cf. BELTING, Hans. The Invisible Masterpiece. Translated by Helen Atkins. Chicago: The
University of Chicago Press, 2001, “Introduction”, p.13-14.

241 “Each claims that it is the true theory because it has formulated correctly into a real definition the nature of
art; and that the others are false because they have left out some necessary or sufficient property.” WEITZ,
Morris. “The Role of Theory in Aesthetics”. In: CAHN, Steven M; MESKIN, Aaron (eds.). Aesthetics: a
comprehensive anthology. Malden, MA: Blackwell Pub., 2008, p.409.
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Pela primeira metade do século XX a critica se estabeleceu como principal modo de
autodescri¢do teorica do sistema.?*?> Clement Greenberg e Harold Rosenberg contribuiram
para a producdo de um codigo operativo que foi replicado por toda a extensdo do
expressionismo abstrato norte americano. Nao ¢ dificil entender por que Tom Wolfe (e ndo
era sO ele!) podia perceber com precisa clareza a correspondéncia entre teorias e obras
naquele periodo que vai, principalmente, da segunda metade da década de 40 ao final da
década de 60: as obras se aproximaram, como nunca (e visivelmente!), de demonstragoes
teodricas. Greenberg ndo foi o primeiro (as alternativas obvias: Clive Bell e Roger Fry), mas
talvez tenha sido o mais influente formalista do século XX — retoma-lo ¢, precisamente por
isso, fundamental para compreender o que se passou ali. Como ¢ sabido, Greenberg
identificava no modernismo a abertura de um horizonte histérico em que foram colocadas no
primeiro plano as caracteristicas ndo miméticas da pintura. As artes teriam sido conduzidas a
um entrincheiramento purista pelo processo digestivo caracteristico da arte moderna: cada
arte deveria assim, se quisesse progredir, aferrar-se cada vez mais a especificidade dos seus
meios materiais. O nivel de “pureza” ¢ o que passa a garantir, a partir de entdo, o “padrao de
qualidade” da obra: no caso da pintura, a planaridade da tela (flat plane) tornou-se, para
Greenberg, um sindénimo dessa pureza.’*® Néo tardou até que o expressionismo abstrato fosse
projetado por ele como “uma galaxia de pintores vigorosamente talentosos e originais”,
inclusos ai Jackson Pollock, Barnett Newman, Robert Motherwell, Mark Rothko etc.2* E
claro que, vistas sob esta perspectiva, as obras dos expressionistas abstratos parecem se

esforcar para cumprir com a cartilha de Greenberg: se nos fosse possivel lhes perguntar o gue

242 “This world of art criticism, which is affected by art and reflected upon in works of art, is the true source of
the art system’s self-description. Such criticism filters and puts together what is written about art with a claim to
scientific status, a careful choice of terminology, and a sense for theoretical consistency. Criticism is where
intellectual fashions affect the art system.” LUHMANN, Niklas. Art as a Social System. Trad. Eva M. Knodt.
Stanford, California: Stanford University Press, 2000, cap.4: “Self-Description”, p.308.

243 “Por ter sido o primeiro a criticar os proprios meios da critica, considero Kant o primeiro modernista. A
esséncia do modernismo, tal como o vejo, reside no uso de métodos caracteristicos de uma disciplina para
criticar essa mesma disciplina, ndo no intuito de subverté-la, mas para entrincheira-la (fo entrench) mais
firmemente em sua area de competéncia. Kant usou a logica para estabelecer os limites da logica e, embora tenha
reduzido muito sua antiga jurisdi¢do, a l6gica ficou ainda mais segura no que lhe restou.” Cf. GREENBERG,
Clement. Clement Greenberg e o debate critico. Org. Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim de Melo. Tradugao de
Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001, “Pintura modernista”, p.101. Sobre o purismo,
cf. também: GREENBERG, Clement. Clement Greenberg e o debate critico. Org. Gléria Ferreira e Cecilia
Cotrim de Melo. Tradugdo de Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001, “Rumo a um
mais novo Laocoonte”.

244 GREENBERG, Clement. Clement Greenberg e o debate critico. Org. Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim de

EED)

Melo. Tradugdo de Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001, “Pintura ‘a americana’”, p.
76.
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elas querem (como propde William J. T. Mitchell), tenho a forte impressio de que
responderiam em coro “queremos nos tornar cada vez mais planas!”.?* Barnett Newmann
teria ido mais longe do que Pollock porque “estende faixas verticais de cor ou valor
vagamente contrastantes sobre fundos quentes e lisos — e ¢ tudo”.?¢ Clyfford Still, Newman
e Rothko possuem uma “qualidade concomitante da contengdo dos contrastes de valor” que,
aliada a “preferéncia pelos matizes quentes”, faz das suas pinturas a “planaridade mais
enfatica”.?¥” E pouco importa se Greenberg produziu a sua “cartilha” a posteriori (ndo
produziu, a determinacdo foi quase reciproca), porque logo ela se tornou uma parte integrante
do proprio expressionismo abstrato — “Pintura ‘a americana’” poderia facilmente passar por
seu primeiro manifesto.

O mesmo vale para Harold Rosenberg. Em “The American Action Painters”, artigo
publicado no jornal ARTnews em 1952, Rosenberg chama a atengdo para aquela mesma
constelagdo de pintores, os expressionistas abstratos, mas — apesar de ndo mencionar ainda
nomes — refere-se agora a eles como pinfores de agdo (action painters). O artigo quer
delimitar, no interior da propria modernidade, um ponto de ruptura: “o trabalho de alguns
pintores se separou do resto pela consciéncia de uma fungdo para a pintura diferente daquela
dos primeiros ‘abstracionistas’”, diz ali Rosenberg; “num certo momento a tela comegou a
aparecer, para um pintor americano apos o outro, como uma arena na qual devia agir — ao
invés de um espago em que devia reproduzir, re-design, analisar ou ‘expressar’ um objeto, real
ou imaginado. O que devia ir para a tela ndo era uma imagem, mas um evento”.>*® Para
Rosenberg, a novidade da pintura americana nao estava em sua “arte pura” — ‘“as magas nao

foram varridas da mesa a fim de abrir espaco para relagdes perfeitas de espaco e cor. Elas

24 MITCHELL, W. J. Thomas. What do Pictures Want?: the lives and loves of images. Chicago: The University
of Chicago Press, 2005, cap.2: “What do Pictures Want?”.

246 GREENBERG, Clement. Clement Greenberg e o debate critico. Org. Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim de

Melo. Tradugdo de Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001, “Pintura ‘a americana’”, p.
88-89.

247 Ibidem, p.89.

248 «“At the center of this wide practicing of the immediate past, however, the work of some painters had
separated itself from he rest by a consciousness of a function for painting different from that of he earlier
‘abstractionists,” both the Europeans themselves and the Americans who joined hem in the years of the Great
Vanguard. [...] At a certain moment the canvas began to appear to one American painter after another as an arena
in which to act — rather than a space in which to reproduce, re-design, analyze or ‘express’ an object, actual or
imagined. What was to go on the canvas was not a picture but an event.”” ROSENBERG, Harold. “The American
Action Painters”. ART News 51 (dezembro 1952) pp.22-23; 48-50, p.22.
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tinham que ir para que nada ficasse no caminho do ato da pintura”.?* A oposi¢do com a
narrativa de Greenberg ¢ Obvia e provoca uma resposta em um artigo de 1961 (“How Art

Writing Earns Its Bad Name”):

Mr. Rosenberg ndo explicou por que as sobras pintadas da ‘agdo’, desprovidas de
qualquer coisa exceto seu significado autobiografico aos olhos dos seus proprios
fabricantes, devem ser exibidas por eles e observadas e mesmo adquiridas por
outros. Ou como a superficie pintada, como o subproduto de puros atos de auto-
expressdo desgovernados pelas normas de qualquer disciplina, poderia transmitir
qualquer coisa além de dados clinicos, uma vez que estes dados [clinicos] s@o tudo o
que uma personalidade crua, ndo mediada poderia transmitir no passado. Mr.
Rosenberg ndo explicou também por que qualquer subproduto da ‘pintura de agdo’
deve ser mais valorizado do que qualquer outro. Uma vez que essas coisas, ¢ as
acdes que as ‘causaram’, ndo pertencem a nenhum ramo discernivel da atividade

social, como eles podem ser diferenciados qualitativamente? 20

A resposta ¢ justa: como distinguir a pintura abstrata do acidente causado pelo “rabo
de um burro, pela pintura de chimpanzés e papagaios [etc.]”?*! A contra-resposta de
Rosenberg saiu em 1964, em seu Objeto Ansioso: “a action painting nao resolveu nenhum
problema”.?>? Mas ela nem deveria! Como hoje se sabe, o discurso de Harold Rosenberg
esteve sempre mais afinado com a percepc¢ao do proprio artista (leia-se: Pollock) do que com
a pressao intelectual exercida pelo formalismo. No documentario Jackson Pollock 51 de Hans
Namuth e Paul Falkenberg, assistimos a Pollock pintando enquanto ele mesmo comenta a sua
atividade em voice-over. Pollock fuma em um campo aberto. A tela estd estendida no chao.
Ele caminha ao seu redor, por vezes pisa na propria tela. Os materiais estdo também
espalhados. A atividade do artista transparece ali em toda a sua fisicalidade. Pollock agarra
uma lata de tinta, branca, e a despeja num recipiente (provavelmente para dilui-la). Ele mexe,

remexe o recipiente, ¢ o deixa de lado. Apanha novamente entdo a lata de tinta branca e, com

249 “The new American painting is not ‘pure art,” since the extrusion of the object was not for the sake of the
aesthetics. The apples weren’t brushed off the table in order to make room for perfect relations of space and
color. They had to go so that nothing would get in the way of the act of painting.” Ibidem, p.48.

250 «Mr. Rosenberg did not explain why the painted left-overs of ‘action’, which were devoid of anything but
autobiographical meaning in the eyes of their own makers, should be exhibited by them and looked at and even
acquired by others. Or how the painted surface, as the by-product of acts of sheer self-expression ungoverned by
the norms of any discipline, could convey anything but clinical data, given that such data is all that raw,
unmediated personality has ever been able to convey in the past. Nor did Mr. Rosenberg explain why any one
by-product of ‘action painting’ should be valued more than any other. Since these things, and the action that
‘caused' them, belonged to no discernible branch of social activity, how could they be differentiated
qualitatively?” GREENBERG, Clement. “How Art Writing Earns Its Bad Name”. Encounter, Dezembro de
1962, pp.67-70, p.67-68.

251 Ibidem, p.69.

252 ROSENBERG, Harold. Objeto Ansioso. Trad. Vera Pereira. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004, p.43.
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auxilio de um pincel grosso, faz a tinta pingar por toda a superficie da tela. A descri¢do de

Rosenberg vem a mente — a tela como arena, o registro de um evento. Ao longo da agao,

Pollock explica:

Minha pintura ¢ direta. Eu usualmente pinto no chio. Gosto de trabalhar em telas
grandes. Eu me sinto mais em casa, mais a vontade, numa area grande. Com a tela
no chdo eu me sinto mais préximo, mais uma parte daquela pintura. Desse jeito
posso caminhar ao seu redor, trabalhar de todos os quatro lados e estar na pintura, de
modo similar aos pintores de areia indianos do oeste. As vezes eu uso um pincel,
mas muitas vezes prefiro usar um pedago de pau. As vezes derramo a tinta
diretamente da lata. Eu gosto de usar uma tinta gotejante, fluida. Também uso areia,
vidro quebrado, pedras, corda, pregos ou outros materiais estranhos. O método da
pintura cresceu naturalmente de uma necessidade. Quero expressar meus
sentimentos ao invés de ilustra-los. A técnica é apenas um meio para chegar numa
declarag@o. Quando estou pintando eu tenho uma nogdo geral daquilo que eu facgo.
Posso controlar o fluxo da tinta; ndo ha nenhum acidente, assim como ndo ha

comego nem fim.253

E claro, Greenberg nunca admitiria essa proximidade. Ainda em seu texto de 1961, ele

diz:

Pollock me disse, muito timidamente, que algumas das principais ideias do artigo
“Action Painting” vieram de uma conversa meio bébada que ele teve com o Mr.
Rosenberg em uma viagem entre East Hampton e New York (se foi o caso, Pollock
esteve papagueando naquela conversa coisas que ele ouviu de amigos). Mr.
Rosenberg negou isso em impresso, alegando que suas “descobertas literarias
[estavam] fora do seu [de Pollock] alcance” (itdlico do Mr. Rosenberg). Seja tudo
isso como for, Pollock ¢ seus amigos tomaram as “descobertas literarias”, quando
elas vieram a publico, por uma representacdo maliciosa do seu trabalho e das suas
ideias. Afinal de contas, era em boa arte, € ndo outro tipo, que eles estavam
interessados. (Se Pollock ficou menos chateado, embora parega ter sido aquele mais
visado, era porque ele ndo podia deixar de sentir que a ‘Action Painting’ foi uma

253 “My painting is direct. I usually paint on the floor. I enjoy working on a large canvas. I feel more at home,
more at ease, in a big area. Having a canvas on the floor, I feel nearer, more a part of that painting. This way I
can walk around it, work from all four sides and be in the painting, similar to the Indian sand painters of the
West. Sometimes [ use a brush, but often prefer using a stick. Sometimes I pour the paint straight out of the can. I
like to use a dripping, fluid paint. I also use sand, broken glass, pebbles, string, nails or other foreign matter. The
method of painting is a natural growth out of a need. I want to express my feelings rather than illustrate them.
Technique is just a means of arriving at a statement. When I am painting I have a general notion as to what I am
about. I can control de flow of the paint; there is no accident, just as there is no beginning and no end.” Cf.
NAMUTH, Hans; FALKENBERG, Paul. Jackson Pollock 51 [documentario]. New York, N.Y. : Museum at

Large, Ltd., 1951 [1980].
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grande parodia; e ele sentia isso acima de tudo porque ele pensou ser parcialmente

responsavel.)254

FIGURA 11 Hans Namuth, Pollock painting, 1950 [fotografia].

Mas Greenberg também nunca foi exatamente um modelo de humildade. Sabe-se que
seu julgamento de critico ndo se limitava a pagina escrita. Em uma carta enviada ao escultor
David Smith em 1951, ele pediu permissdo para pintar por cima de uma de suas esculturas
multicoloridas, dada a ele de presente pelo proprio artista (de acordo com a cartilha purista, a

tinta ndo era algo essencial as esculturas). Ap6s a morte do escultor em 1965, Greenberg

254 “Pollock told me, very sheepishly, that some of the main ideas of the ‘ Action Painting’ article came from a
half-drunken conversation he had had with Mr. Rosenberg on a trip between East Hampton and New York (if so,
Pollock had been parroting in that conversation things he have heard from his friends). Mr. Rosenberg has denied
this in print, asserting that his ‘/iterary discoveries [were] outside his [ Pollock’s] range’ (Mr. Rosenberg’s
italics). Be all this as it may, Pollock and his friends took Mr. Rosenberg’s ‘literary discoveries’, when they were
made public, for a malicious representation of both their work and their ideas. After all, it was good art, and not
other kind, that they were interested in. (If Pollock was the one least upset, though seeming the one most directly
aimed at, it was because he could not help feeling that ‘Action Painting’ was a big spoof; and he felt that all the
more because he thought he was partly responsible for it.) GREENBERG, Clement. “How Art Writing Earns Its
Bad Name”. Encounter, Dezembro de 1962, pp.67-70, p.68.
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retirou a pintura de nada menos do que cinco esculturas de Smith, previamente pintadas de
branco.?® O formalismo (a0 menos o de Greenberg) ndo admitia divergéncias. Quando leio
algumas de suas criticas mais negativas (“o maneirismo mais evidente em que a abstracao
pictorica degenerou ¢ o que chamo de ‘o toque da rua Dez’ [...], que se alastrou como praga
pela pintura abstrata pela década de 1950”; “por mais divertida que seja a pop art, ndo a
considero realmente original. A pop art desafia o gosto somente superficialmente” etc.),>% me
vem sempre a memoria uma passagem de Susan Sontag em “Against Interpretation™: “é
sempre o caso que interpretagdes desse tipo indicam uma insatisfagdo (consciente ou
inconsciente) com a obra, um desejo de substitui-la por outra coisa”.?’’ Essa impressdo é
reforcada pelo vandalismo as esculturas de David Smith. Agora, estou muito consciente de
que Sontag ndo se dirige de modo algum ao formalismo (que, pela época do ensaio — 1964,
ela considerava ser a solugdo!) — ao contrario, ela se dirige a critica de conteuido, com um
discurso que o proprio Greenberg voltaria a utilizar em defesa do formalismo, em “Queixas de

um Critico de Arte”, de 1967.2® Mas ha um problema ai. Harold Rosenberg ji havia o

localizado em sua resposta a C. Greenberg, em “Action Painting: Crise € Distor¢ao™:

“Nio consigo enxergar nada de essencial nisso [action painting]”, escreve Clement
Greenberg, que vende prognoésticos sobre obras-primas, presentes e futuras, “que
nao possa ser explicado como uma evolugdo [presumidamente através das células

255 Sarah Hamill reconta a polémica em: HAMILL, Sarah. “Polychrome in the Sixties: David Smith and Anthony
Caro”. Anglo-American Exchange in Postwar Sculpture, 1945-1975 (Getty, 2011), pp.91-104. Diz ela na p.93:
“Greenberg’s judgments were not limited to the written page. A letter that he sent Smith in 1951 requested
permission to paint over the multicolored surface of a sculpture given to him by the artist. ‘It should be black,’
Greenberg emphasized, adding, ‘We can always scrape it off again.” The critic’s 1951 letter foreshadowed
actions he would take after the sculptor’s accidental death in 1965, when Greenberg served as one of three
executors of Smith’s estate. In that capacity, he stripped the paint from five of Smith’s sculptures, which had
been painted white. He had them rusted and sealed, giving them the appearance of having been painted brown.
Other sculptures the critic let deteriorate or fade as a result of weather. In 1974, Rosalind Krauss published an
essay that documented these changes with the aid of photographs taken by Dan Budnik. She concluded that
Greenberg had committed ‘an aggressive act against the sprawling, contradictory vitality of his work as Smith
himself conceived it — and left it.””

256 Cf. GREENBERG, Clement. Clement Greenberg e o debate critico. Org. Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim de
Melo. Tradugdo de Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001, “Abstracdo pos-pictorica”,
p-112 e p.115.

257 “It is always the case that interpretation of this type indicates a dissatisfaction (conscious or unconscious)
with the work, a wish to replace it by something else.” SONTAG, Susan. “Against Interpretation”. In: SONTAG,
Susan. Against Interpretation and other essays. New York: Picador, 2001.

258 “Em si mesmo, o ‘contetido’ permanece indefinivel, imparafraseavel, indiscutivel. [...] A arte de boa
qualidade ¢ por defini¢do ndo sentimental e, ademais, de que boa arte se pode dizer que ela ndo mostra graca em
tensdo? E se eu preferir dizer que Kline € pessimista, e ndo otimista, quem pode me contestar?” Clement
Greenberg e o debate critico. Org. Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim de Melo. Tradugdo de Maria Luiza X. de A.
Borges. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001, “Queixas de um critico de arte”, p.120-121.
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germinativas da tinta] do cubismo ou do impressionismo, assim como ndo consigo
enxergar nada de essencial no cubismo ou no impressionismo cujo desenvolvimento
nao possa ser remontado a Giotto e Masaccio e Giorgione e Ticiano.” Nessa parodia
burlesca da historia da arte, os artistas desaparecem e as pinturas brotam umas das
outras tendo como principio gerador uma “lei de desenvolvimento” que o critico tira
da cartola. Nenhuma coisa que ¢ real pode ndo ter “nada de essencial” — inclusive,
por exemplo, a influéncia no impressionismo da inven¢do da maquina fotografica,
da importagdo das gravuras japonesas, da ci€ncia da dptica e, sobretudo, da mudanga
de atitude do artista com relacdo a forma e a tradigdo. Quanto as diferencas
historicas, a Unica qualificagdo do critico é a frase que repete, “Nao consigo
enxergar”, enquanto a citagdo de nomes dos mestres da pintura fornece uma garantia
de valor acima de qualquer discussdo. Apesar do grotesco da situacdo, para um
colecionador que esta sendo pressionado a investir numa tela que ndo lhe desperta
interesse algum e que nem sequer consegue compreender, deve ser confortador ouvir

que a obra em questdo tenha um pedigree tio proximo de Giotto.2>?

A alternativa formalista implicava uma leitura inexordvel (e espasmoddica) da historia
da arte.?®® Neste sentido, a critica formalista ndo era somente reducionista (porque
historicista), mas a sua historia se confundiu com a histéria do préprio expressionismo
abstrato, a tal ponto que os textos produzidos no periodo (e ndo foram poucos!) se tornaram
muito mais do que um acessorio opcional para a apreciagao das obras. O método historicista
de Greenberg se impunha como necessidade historica: dai por que a ironia de Harold
Rosenberg soa tdo verdadeira (“Greenberg [...] vende prognésticos sobre obras-primas
presentes e futuras”). A certeza dos prognosticos emanava de uma compreensao historico-
filosofica da objetividade do gosto. Para Greenberg, os juizos estéticos sao dados de imediato,
de modo que uma pessoa ndo pode, exatamente, se decidir a gostar de algo — ou ela gosta, ou
ndo. Por serem imediatos, juizos estéticos ndo admitem a aplicacdo consciente, reflexiva, de
regras e/ou critérios. Mas Greenberg ¢ um formalista: para ele, leitor de Kant, o gosto nao
deve ser algo puramente subjetivo, ou ndo haveria um cdnone (sim, o argumento ¢ circular). O
canone atesta a objetividade do gosto através da histdria. A solucdo: as regras, os critérios que
permitem o exercicio do gosto objetivo, se exercem de maneira subliminar nas pessoas

familiarizadas o suficiente com a boa arte. O catch estd em que esses critérios ndo podem

259 ROSENBERG, Harold. Objeto Ansioso. Trad. Vera Pereira. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004, “Action
Painting: Crise e Distor¢do”, p.48-49.

260 Os textos de Greenberg estdo cheios de passagens como esta: “Na verdade, boa parte dos artistas — sendo a
maioria — que deu contribui¢cdes importantes para o desenvolvimento da pintura moderna chegou a ela com o
desejo de explorar a ruptura com o realismo imitativo em busca de uma expressividade mais forte, mas a logica
do desenvolvimento foi tdo inexoravel que, no final das contas, sua obra ndo passou de um degrau a mais rumo a
arte abstrata, e a uma maior esterilizagdo dos fatores expressivos. Foi assim, quer o artista fosse Van Gogh,
Picasso ou Klee. Todos os caminhos levaram ao mesmo lugar.” GREENBERG, Clement. Clement Greenberg e o
debate critico. Org. Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim de Melo. Traducdo de Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2001, “Rumo a um mais novo Laocoonte”, p.58.



137

Jjamais ser postos em palavras.**' O exercicio do gosto objetivo se reduz entdo a duas coisas:
a pratica de observagdo das obras de arte (o que ¢ fundamental) e ao estudo da histéria do
exercicio do gosto j& praticado (a leitura, por exemplo, dos textos produzidos pela critica
qualificada). Quanto se deve ler e/ou experimentar para se exercer o gosto qualificado?
Dificil responder, porque os critérios sdo incomunicaveis — se levarmos em consideracao a
tradicdo formalista (Clement Greenberg, Rosalind Krauss, Michael Fried, Yve-Alain Bois
etc.); melhor ainda, se levarmos em consideragdo somente os textos produzidos por
Greenberg (o que ja deixa de fora muita coisa!), ainda resta um bocado a ser lido antes que o
sujeito possa sequer arriscar qualquer palpite.

A verdade ¢ que os textos foram se acumulando com os anos, e ndo tardou até que
constituissem uma barreira quase instransponivel entre as obras e o publico. Deriva dai a
sensac¢do (de uma “histeria confessional”, va 14, para usar o termo de Rosalind Krauss)?6?
manifesta em A Palavra Pintada de que “no caso do Expressionismo Abstrato e dos
movimentos que surgiram depois era preciso ter... a Palavra. Nao havia outro jeito. Nao
adiantava nada contemplar uma pintura sem conhecer a Integridade do Plano do Quadro e os
teoremas associados”.?6> O formalismo se transformava em hermenéutica: impunha-se como
via unica de acesso para o conteudo de verdade (ndo a subjetiva! agora, a qualidade formal)
dos objetos os quais pretendia interpretar. De alternativa aos excessos interpretativos da
critica de conteudo o formalismo se transfigurou, aos poucos, numa outra espécie de excesso:
a sua hipertrofia tedrica contribuiu para uma atrofia sensoria (atrofiou-se exatamente aquela
sensibilidade que Susan Sontag queria tanto recuperar com uma erotica da arte). Greenberg
chegou a elaborar uma fteoria da qualidade (nada mais hermenéutico do que uma teoria da
qualidade!). A qualidade da obra avaliada serd, e eu cito Greenberg, ‘“diretamente
proporcional a densidade ou ao peso da decisao que foi tomada em sua realizagdo. E boa parte

dessa densidade ¢ gerada pela pressdo da resisténcia imposta pelas convengdes de um

261 “Egses principios qualitativos ou normas sem divida estdo presentes em operagdes subliminares; do contrario,
0s juizos estéticos seriam puramente subjetivos, ¢ a prova de que nao sdo € o fato de que os veredictos daqueles
que mais se preocupam com a arte e mais lhe dedicam ateng¢do acabam por convergir ao longo do tempo,
formando um consenso. No entanto, esses principios qualitativos objetivos, como tais, permanecem ocultos a
consciéncia discursiva: ndo podem ser definidos ou explicitados.” Clement Greenberg e o debate critico. Org.
Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim de Melo. Traducdo de Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2001, “Queixas de um critico de arte”, p.117.

262 KRAUSS, Rosalind. “Café Criticism”. Partisan Review 42 (4): 629-33.

263 WOLFE, Tom. 4 Palavra Pintada. Trad. Lia Alverga-Wyler. Porto Alegre, L&PM, 1987, p.68.
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determinado meio de comunicagdo”.?** O critico, entdo, se quiser exercer o gosto objetivo,
deve ser capaz de extrair da obra a “intensidade ou densidade” das “decisdes-juizo” do artista.
Hé mais um detalhe: o julgamento objetivo depende de um afastamento de si mesmo. Quanto
mais o observador se “afastar de si mesmo” tanto mais ele poderé julgar objetivamente.265 E
dificil, hoje, sustentar que este tipo de discurso reflete um esfor¢o de apropriacdo do mundo
pelos sentidos — o afastamento do proprio corpo, a postura analitica necessaria ao exercicio
do “gosto objetivo”, essas coisas soam como operagdes eminentemente hermenéuticas; €
como se Greenberg dissesse: para exercermos bem os nossos sentidos, devemos pd-los de
lado, a0 menos aqueles que se impdem como barreira para a observacio objetiva. E claro, soa
como Kant: salva-se a “arte bela” ao prego dos sentidos, do corpo.

A polémica entre Greenberg e Rosenberg abre-se para nds, assim, como a
materializagao de um sintoma de raizes profundas e que ird, ao longo do século XX, articular-
se em alternativas epistemoldgicas nem sempre sistematicas e/ou coerentes entre si: um
esforco de resisténcia a hermenéutica e aos seus excessos. Na medida em que combateu a
critica de conteudo o proprio formalismo constituiu, ao seu tempo, parte deste esfor¢o. Prova

disso ¢ o ja mencionado texto de Susan Sontag publicado em 1969, “Against Interpretation”:

Nos tempos atuais o projeto de interpretagdo é em grande parte reacionario,
sufocante. Como a fumaga do automodvel e da industria pesada que poluem a
atmosfera urbana, a efusdo de interpretagdes de arte hoje envenena nossas
sensibilidades. Em uma cultura cujo dilema classico ja ¢ a hipertrofia do intelecto ao
custo da capacidade e energia sensual, a interpretagdo ¢ a vinganga do intelecto
sobre a arte. Pior. E a vinganga do intelecto sobre o mundo. [...] Que tipo de critica,

264 GREENBERG, Clement. Estética Doméstica: observagbes sobre a arte e o gosto. Trad. André Carone. Sdo
Paulo: Cosac & Naif, 2002, “Convengao e inovagao”, p.96-97. Sobre o juizo de gosto e a produgéo do artista
(decisdes-juizo etc.) cf. também: GREENBERG, Clement. Estética Doméstica: observagées sobre a arte e o
gosto. Trad. André Carone. Sao Paulo: Cosac & Naif, 2002, “O juizo e o objeto estético”’; GREENBERG,
Clement. Homemade Esthetics.: observations on art and taste. New York: Oxford University Press, 1999, “Can
Taste Be Objective?”.

265 “The ‘subjective’ means whatever particularizes you as a self with practical, psychological, interested,
isolating concerns. In esthetic experience you more or less distance yourself from that self. You become as
‘objective’ as you do when reasoning, which likewise requires distancing from the private self. And in both cases
the degree of objectivity depends on the extent of the distancing. The greater — or ‘purer’ — the distancing, the
stricter, which is to say the more accurate, your taste or your reasoning becomes. To become more objective in
the sense just given means to become more impersonal. But the pejorative associations of ‘impersonal’ are
excluded here. Here, in becoming more impersonal, you become more like other human beings — at least in
principle — and therefore more of a representative human being, one who can more adequately represent the
species.” Cf. GREENBERG, Clement. Homemade Esthetics: observations on art and taste. New York: Oxford
University Press, 1999, “Estethic Judgement”, p.17.
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de comentario sobre as artes, ¢ desejavel hoje? [...] O que é necessario, em primeiro

lugar, é mais atengo para a forma da arte.2%0

Mas a cristalizacdo excessivamente tedrica do formalismo forcou a elaboracdo de
novas alternativas. A comegar pelo proprio Harold Rosenberg que, em 1961, ja dizia em
“Action Painting: crise e distor¢des”: “ousando ser subjetiva para afirmar o artista como um
ser atuante, a action painting foi o ultimo ‘momento’ de uma arte intelectualmente séria”.267
Mas a sua alternativa ja ndo cabia mais — ela se acomodava com facilidade no espectro das
criticas de conteudo que toda uma geragdo combateu com unhas e dentes (Rosenberg nao
contribuia: “a pintura tornou-se o instrumento para o enfrentamento cotidiano da natureza
problemdtica da individualidade do homem moderno. Nesse sentido, a action painting
restabeleceu a questio metafisica da arte”).?°® No final da década de 50, a milhares de
quilometros de distdncia dos EUA ou da Europa, bem aqui no hemisfério sul, no Brasil, o
Manifesto Neoconcreto (antipoda do Concretismo paulista) parecia refletir a mesma
preocupacdo com os excessos feoricos. Escrito pelo poeta Ferreira Gullar, lia-se no manifesto
passagens como: “a expressao neoconcreto ¢ uma tomada de posicdo em face da arte ndo-
figurativa ‘geométrica’ (neoplasticismo, construtivismo, suprematismo, Escola de Ulm) e
particularmente em face da arte concreta levada a uma perigosa exacerbagdo racionalista”; “o
racionalismo rouba a arte toda a autonomia [etc.]”; “a dificuldade de uma terminologia
precisa para exprimir um mundo que ndo se rende a nog¢des levou a critica de arte ao uso
indiscriminado de palavras que traem a complexidade da obra criada”; “inevitavelmente, os
artistas que assim procedem [fazer arte partindo dessas nogdes objetivas para aplica-las como
métodos criativos] apenas ilustram nogdes a priori, limitados que estdo por um método que ja

99, <

lhes prescreve, de antemao, o resultado do trabalho”; “na poesia neoconcreta a linguagem nao

266 “Today is such a time, when the project of interpretation is largely reactionary, stifling. Like the fumes of the
automobile and of heavy industry which befoul the urban atmosphere, the effusion of interpretations of art today
poisons our sensibilities. In a culture whose already classical dilemma is the hypertrophy of the intellect at the
expense of energy and sensual capability, interpretation is the revenge of the intellect upon art. Even more. It is
the revenge of the intellect upon the world. [...] What kind of criticism, of commentary on the arts, is desirable
today? [...] What is needed, first, is more attention to form in art.” SONTAG, Susan. “Against Interpretation”.
In: SONTAG, Susan. Against Interpretation and other essays. New York: Picador, 2001.

267 ROSENBERG, Harold. Objeto Ansioso. Trad. Vera Pereira. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004, “Action
Painting: Crise e Distor¢ao”, p.52.

268 Ibidem, p.44.
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escorre: dura”.?® E, em 1968, Leo Steinberg profere, no Museu de Arte Moderna de Nova

York, uma palestra que vird a tona em 1972 pela publicagdo do ensaio “Outros Critérios”:

Um modo de enfrentar as provocacdes de uma nova arte ¢ permanecer firme e
manter principios sélidos. Os principios sdo estabelecidos pelo gosto experimentado
dos criticos e por sua convicgdo de que so serdo significativas as inovagdes que
promoverem a dire¢do ja estabelecida da arte avangada. O demais ¢ irrelevante.
Julgada pela “qualidade” e por um “avan¢o” mensuravel por determinados critérios,
cada obra ¢ entdo graduada numa escala comparativa. H4 um segundo modo que ¢
mais producente. O critico interessado numa nova manifestagdo mantém afastados
seus critérios e seu gosto. Uma vez que foram formulados com base na arte anterior,
ele ndo presume que sejam adequados para a arte de hoje. Enquanto busca
compreender os objetivos subjacentes a nova arte produzida, nada ¢ excluido ou
julgado irrelevante a priori. Ja que ndo estd dando notas, ele suspende o julgamento
até que a intengdo da obra entre em foco, e sua rea¢do sera — no sentido literal da
palavra — de empatia; ndo necessariamente para aprovar, mas para sentir junto dela

como junto de uma coisa que néo se parece com nenhuma outra.2’0

Nao me confundam: ndo quero pregar aqui nenhum retorno a critica de conteudo.
Formalismo, sim, claro, por que nao? Como disse em 1989 Yve-Alain Bois, viva o
formalismo!?’! Mas hoje em dia, a pergunta se impde: formalismo € — o que mais? Para onde
avancar? Como se despir de todo o peso hermenéutico que a tradigdo nos impde? De uma
coisa eu tenho certeza: ndo ¢ pela filosofia analitica que se saira do impasse. E ¢ para 1a que

devemos ir agora, pela conclusdo.

269 GULLAR, Ferreira et al. “Manifesto Neoconcreto”. Jornal do Brasil (“Suplemento Dominical”), Rio de
Janeiro, p.4 e 5, 23 de margo, 1959.

270 STEINBERG, Leo. Outros Critérios: confrontos com a arte do século XX. Trad. Célia Euvaldo. Sio Paulo:
Cosac & Naify, 2008, “Outros Critérios”, p.90.

271 Cf. BOIS, Yves-Alain. “Viva o formalismo (bis)”. In: Clement Greenberg e o debate critico. Org. Gléria
Ferreira e Cecilia Cotrim de Melo. Traducdo de Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001.
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CONCLUSAO

Cave! Hic dragonnes!

1 O fim da historia

Em O Fim da Historia da Arte Hans Belting conta a seguinte histéria: em 15 de
fevereiro de 1979, no Centro Pompidou de Paris, o pintor Hervé Fischer segurava em uma
das maos um cordao branco estendido e, na outra, um microfone preso a um despertador.
Teria entdo declarado: “neste dia do ano 1979, constato e declaro que a Historia da Arte como
ultima criacdo dessa cronologia asmatica estd encerrada”. Fischer partiu o corddo e
completou: “o instante em que cortei este cordao foi o ultimo evento na historia da arte [...]
cujo prolongamento linear seria apenas uma ilusdo preguicosa do pensamento. [...] Liberados
da ilusdo geométrica e atentos as energias do presente entramos na era de eventos da arte pos-
histérica, a meta-arte”.?’> O despertador ¢ o seu tique-taque, é facil especular, deveriam
representar a marcha de uma historia que atingia o seu fim. Nao por acaso, 1979 ¢ também o
ano de publicac¢do de 4 Condi¢ao Pos-Moderna, de Jean-Frangois Lyotard. O historicismo do
século XIX ja havia inundado o presente de passado o suficiente para que as narrativas a
moda de Greenberg perdessem o seu apelo de precisdo historica: a crise era o resultado
inevitavel. O progresso ja ndo parecia tdo progressivo assim, a novidade ja soava como um
cliché moderno demais, e a sensacdo de estagnagdo passou a ser a norma. Em “Uma visao do
Modernismo”, Rosalind Krauss faz uma defesa da critica moderna (a formalista)
reconhecendo os seus proprios limites. O texto ¢ de 1972: o mesmo ano em que Leo Steinberg
publica “Outros Critérios” e que Greenberg sente a necessidade de publicar ainda outra defesa

do formalismo, “A necessidade do formalismo”.2”> Fa¢o mengdo a estes dois outros textos

272 BELTING, Hans. O fim da histéria da arte: uma revisdo dez anos depois. Trad. Rodnei Nascimento. Sdo
Paulo: Cosac Naify, 2006, p.175-176.

273 Todos esses textos estdo presentes na coletdnea: GREENBERG, Clement. Clement Greenberg e o debate
critico. Org. Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim de Melo. Tradugido de Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 2001.
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porque eles sdo indicadores de uma tensdo. Havia algo no ar, e Krauss toca neste algo com
precisao:
[...] minha propria experiéncia mostra que, no final dos anos 60, a capacidade que
tinha uma obra modernista qualquer de tornar sua conexdo, na expressao de Fried
[Michael], ‘perspicua’ — foi sendo cada vez mais atenuada. Assim, o sentido de
necessidade historica, inerente ao contetido ou significado da pintura modernista, ja

nao coincidia com o da percepcdo da propria obra. E o efeito que isso teve sobre
mim foi revelar o carater fundamentalmente narrativo desse significado, elevando e

exacerbando o seu componente temporal 274

Cave! Hic dragonnes: o texto de Rosalind Krauss parece sugerir que ndo era mais
possivel progredir fazendo critica modernista num horizonte historico cada vez menos
modernista. A sensacao de aceleragdo, a distancia historica, elas foram substituidas por um
presente que se recusava em se tornar passado e/ou ceder espaco para o futuro. O presente
amplo ¢ a caracteristica definidora da pds-modernidade. E a histéria, até hoje em crise, se
esforca para responder seriamente a pergunta que desde entdo a ela se impde: para que a
historia num horizonte pds-historico? Para a primeira metade do século XX, a necessidade da
historia devia parecer dbvia: havia Marx, havia a narrativa do proprio Capitalismo e havia, €
claro, Greenberg. A histdria, como disciplina, se constituia em um ferreno sobre o qual as
maiores disputas epistemologicas deveriam se resolver. Ela propria, em si, emergiu como
resolucdo para ainda outra crise epistemologica! Voltemos aquele periodo, entre 1780 e 1830,
denominado por Reinhardt Koselleck “tempo de sela” (Sattelzeif). Em 1808 a Espanha ¢é
invadida por tropas napolednicas. Como se sabe, Charles IV, o principe Ferdinando (herdeiro
da coroa) e o primeiro ministro Manuel de Godoy teriam sido enganados por Napoledo: a
promessa era a de um esfor¢o conjunto para conquistar Portugal e dividir depois os espolios.
Apbs a ocupagdo de Portugal em 1807, a alianga serviu bem a Napoledo, que entrou entiao
desimpedido em solo espanhol com vinte e trés mil soldados. Quando as intengdes reais de
Napoledo se tornaram evidentes, ja era tarde demais — a Guerra de Independéncia Espanhola
explodiu com o famoso levante de dois de maio, que resultou na morte de cento e cinquenta
soldados franceses. No dia seguinte, as for¢as de ocupacdo francesas massacraram centenas
de madrilenos em retaliacdo (Goya ilustra o massacre em sua famosa pintura “El tres de

Mayo”, de 1814). A guerrilha se estenderia at¢ 1814, e dividiu a opinido dos proprios

274 KRAUSS, Rosalind. “Uma Visdo do Modernismo”. In: GREENBERG, Clement. Clement Greenberg e o
debate critico. Org. Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim de Melo. Traducdo de Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2001, p.170.
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espanhois: de um lado, aqueles que resistiam a invasdo pela luta de guerrilha e, do outro, os
“afrancesados”, aqueles que, sob a influéncia da Revolu¢do Francesa, desejavam a
“libertagdo” do feudalismo espanhol prometida pelos franceses. Francisco de Goya
permaneceu um pintor da corte durante a ocupagdo (em que teve de jurar lealdade ao irmao de
Napoledo, Joseph Bonaparte), mas, até¢ onde se sabe, manteve também a sua neutralidade nao
se alinhando diretamente a nenhum dos lados do conflito. Esta neutralidade, no entanto, nao
aparenta partir de uma decisdo premeditada (partir, por exemplo, de um mero impulso de
autoconservagdo); ao contrario, se levarmos em consideragdo a série de gravuras criadas por
Goya entre 1810 e 1820 — denominadas por ele Los Desastres de la Guerra —, ela parece
emergir diretamente da impossibilidade de se tomar uma decisdo. Sabemos, hoje, que Goya
foi testemunha ocular das atrocidades cometidas durante a ocupagdo, de modo que o seu
registro da violéncia ¢ um registro em primeira mao: para mim, ndo ha duvidas de que as
placas constituem documentos propriamente historicos (a placa 44 diz: “Yo lo vi”).?”> As
placas 2 (““Con razoén 6 sin ella”) e 3 (“Lo mismo”) sdo reveladoras, neste sentido, daquela
atmosfera de duvida, de incerteza, tdo caracteristica da crise de representatividade que define
os séculos XVIII e XIX (figs. 12 e 13). Elas ndo abrem a série de 82 placas gratuitamente: a
estratégia me parece, desde o inicio, tornar obvia a sintomadtica sensacdo de que a duvida ¢
permanente.

Na placa 2 (“Con razén 6 sin ella”) o que se vé sdo soldados uniformizados franceses
exterminando espanhois revoltosos. Ao fundo, héd corpos espalhados pelo chdo. A boca de um
dos espanhdis sangra. O sangue escorre pelo queixo, € o seu rosto se assemelha ao de um
cachorro acuado, bravo. Entre as pernas abertas de um dos revoltosos, uma cena dificil de
capturar: de costas, um soldado francés (¢ o que sugere o uniforme) ¢ agarrado por uma
mulher (aparentemente, ela 0 morde!); um homem logo a esquerda esta prestes a esfaqued-lo.
A placa 3 (“Lo mismo”) revela o oposto: os soldados franceses, agora, se estendem pelo chao,
e sdo exterminados violentamente pelos revoltosos espanhois. Um deles ¢ montado como um
cavalo, e estd para ser esfaqueado. Se observarmos com atencdo, abaixo do cotovelo do
soldado francés que ocupa o centro da figura, hd um rosto: ele morde alguma coisa, como um

animal. Nao da para ter certeza se ele ¢ um espanhol mordendo um francés ou se ¢ um francés

275 Cf.: HOWE, Kathleen Stewart; TOMLINSON, Janis A (eds); GOYA, Francisco. Goya s War: Los Desastres
de la Guerra. Claremont, Calif: Pomona College Museum of Art, 2013; HOFMANN, Werner. Goya: “To Every
Story There Belongs Another.” New York: Thames & Hudson, 2003.
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moribundo, num ultimo recurso, mordendo (a perna?) do espanhol. O titulo da placa 2 ressoa
também pela placa 3: con razon o sin ella. Como determinar quem esta com a razao? Importa
determina-lo? A atmosfera de duvida se dissipa, no entanto, naquilo que ¢ materialmente,
imediatamente tangivel: a propria violéncia — praticada, pelo que consta nas placas, de
forma igual e desmesurado pelos dois lados do conflito.

A violéncia fisica, material, ¢ maximizada pela falta de sentido. De modo que a
seguinte pergunta se impde, como um negativo, a atravessar todas as placas em Los Desastres
de La Guerra: a verdade ainda é possivel? Pior: se ela for possivel, pode ela justificar a
violéncia? As placas 79 (Murio la verdad) e 80 (Si resucitara?) parecem dar sinal da sensagao
de que, talvez, tenha se perdido a verdade para sempre. As duas imagens retratam uma mulher
deitada (a verdade?) cercada por figuras sombrias. A mulher brilha. Na primeira imagem, ela
esta de olhos fechados: as sombras fecham o cerco. Na segunda imagem, a impressao € a de
que os olhos da mulher se abrem, o brilho se intensifica. Mas ela permanece deitada.*’° E a
pergunta — Si resucitara? — ressoa ao longo do século XIX. A crise, como vimos, faz-se
sentir amplamente: Balzac inaugura o esfor¢o de se capturar a verdade por recurso a narrativa.
O elogio que lhe faz entdo Friedrich Engels ¢ sintomatico daquilo que se tornara, mais tarde, o

projeto literario do realismo:

Bem, Balzac era politicamente um Legitimista; sua obra monumental ¢ uma elegia
constante sobre a decadéncia inevitavel da boa sociedade, suas simpatias estdo todas
com a classe condenada a exting8o. Mas por tudo isso, a sua satira ndo poderia ser
mais agugada, a sua ironia mais amarga, do que quando ele pde em movimento os
proprios homens e mulheres com quem se simpatiza mais profundamente — os
nobres. E os tnicos homens de quem ele sempre fala com indisfar¢avel admiragao
sdo os seus mais ferrenhos adversarios politicos, os herois republicanos da Cloitre
Saint-Méry, os homens que, pela época (1830-6) eram de fato os representantes das
massas populares. Que Balzac tenha sido entdo obrigado a se voltar contra suas
proprias simpatias de classe e preconceitos politicos, que ele tenha visto a
necessidade da queda dos seus favoritos, os nobres, ¢ tenha os descrito como
pessoas que ndao mereciam um destino melhor; e que tenha visto os verdadeiros
homens do futuro onde, pela época, eles s6 podiam ser encontrados — ¢ o que eu

276 Vem a mente o prologo de Para Além do Bem e do Mal, de F. Nietzsche: “supondo que a verdade seja uma
mulher — néo seria bem fundada a suspeita de que todos os filésofos, na medida em que foram dogmaticos,
entenderam pouco de mulheres? De que a terrivel seriedade, a desajeitada insisténcia com que até agora se
aproximaram da verdade, foram meios inabeis e improprios para conquistar uma dama?” NIETZSCHE,
Friedrich. Além do Bem e do Mal: preludio a uma filosofia do futuro. Trad. Paulo César de Souza. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1992, “Prologo”, p.171.
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considero um dos maiores triunfos do Realismo, e uma das caracteristicas mais

grandiosas no velho Balzac.277

O realismo literario pode ser lido, assim, como uma tentativa de restabelecer, para os
sentidos humanos, a prerrogativa de uma representacdo adequada da realidade.?’8 E claro, a
histéria — ou melhor, uma filosofia da historia — emerge também como resposta ao mesmo
problema epistemologico. A histéria assegurou o restabelecimento da relagdo biunivoca
(A=B) entre representagdes e coisas do mundo e permitiu, ao menos até a segunda metade do
século XX, uma reabilitacio do recurso a verdade como correspondéncia. A solugdo
historicista restaura a confianga do homem moderno em sua capacidade de apropriar-se do
mundo pelos conceitos. Essa ¢ a nossa deixa para retornarmos a 1972. Porque esta confianca ¢

o que se revela, por exemplo, em ainda outra passagem confessional de Rosalind Krauss:

Nos anos 50, tinhamos nos deixado tiranizar e deprimir alternadamente pela lamuria
psicologizante da critica “existencialista”, que nos parecia uma saida face a barreira
impenetravel da subjetividade, cujas prerrogativas ndo podiamos aceitar. A solug@o,
a nosso ver, estaria numa demonstragdo clara, do tipo: “se x, logo »”. O silogismo
que adotamos era de origem historica, o que significava que s6 podia ser lido numa
diregdo; era progressista. Ndo era possivel nenhum a rebours, nenhum movimento
de retorno. A histdria que viamos, de Manet até os impressionistas ¢ Cézanne, e
depois até Picasso, era como uma série de salas en enfilade. Em cada uma dessas
salas o artista explorava, até os limites de sua inteligéncia e de sua experiéncia

277 “Well, Balzac was politically a Legitimist; his great work is a constant elegy on the inevitable decay of good
society, his sympathies are all with the class doomed to extinction. But for all that his satire is never keener, his
irony never bitterer, than when he sets in motion the very men and women with whom he sympathizes most
deeply — the nobles. And the only men of whom he always speaks with undisguised admiration, are his bitterest
political antagonists, the republican heroes of the Cloitre Saint-Méry, the men, who at that time (1830-6) were
indeed the representatives of the popular masses. That Balzac thus was compelled to go against his own class
sympathies and political prejudices, that he saw the necessity of the downfall of his favorite nobles, and
described them as people deserving no better fate; and that he saw the real men of the future where, for the time
being, they alone were to be found — that I consider one of the greatest triumphs of Realism, and one of the
grandest features in old Balzac.” Em: Engels to Margaret Harkness in London, disponivel em: <http://
www.marxists.org/archive/marx/works/1888/letters/88_04 15.htm> Acesso em 23 de Fevereiro de 2015.

278 Essa discussdo possui dividas 6bvias para com Hans Ulrich Gumbrecht. A concepgdo do realismo literario (e
tantos outros fendmenos) como respondendo a crise de representagdo que explode no século XVIII ¢ dele:
“together with philosophy of history and evolutionism, nineteenth-century literary ‘realism’ was another
discourse that produced a plethora of reactions to the challenges of the new multiperspectivalism in the view of
the world. Astonishingly, perhaps, it was this discursive tradition that produced, in the work of literary works like
Gustave Flaubert, the most pessimistic answers to the question of whether multiple worldviews could be made to
converge. The different perspectives that (for example) Flaubert’s protagonists are ‘embodying’ never end up
coming together in a homogeneous view that would be their ‘world’ — and we know how hard Flaubert (and
other authors of his time) were working on this very effect.” GUMBRECHT, Hans Ulrich. Production of
Presence: what meaning cannot convey. Stanford, California: Stanford University Press, 2004, cap.2:
“Metaphysics: A Brief Prehistory of What is Now Changing”, p.40. Pude me beneficiar também das ideias
discutidas no seminario “Explosions of Enlightenment: Diderot - Goya - Lichtenberg - Mozart”, organizado e
presidido por Hans Ulrich Gumbrecht em Stanford, pelo primeiro guarter de 2014. Para o projeto de um
“realismo sociologico” em Balzac, cf.: BYATT, A. S. “The Death of Lucien de Rubempré”. In: MORETTI,
Franco (ed). The Novel. Vol.2 Forms and Themes. Princeton: Princeton University Press, 2006; PAVEL, Thomas
G. The Lives of the Novel: A History. Princeton: Princeton University Press, 2013, cap.9: “Novels and Society”.
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formal, os constituintes especificos do seu meio. Seu ato pictorico tinha por efeito
abrir a porta para o proximo espago, fechando, simultaneamente, o acesso ao que o
precedia. A forma e as dimensdes do novo espaco eram descobertas pelo ato
pictorico seguinte. Nessa situagdo instavel, a Unica coisa acerca dessa posi¢ao
instavel prevista e claramente determinada era a via de acesso. Em 1965 era uma
conclusdo logica que, para trabalhar no nivel de Veldsquez, Frank Stella tinha de

pintar tiras.27

Fazer critica de arte entdo era uma simples questdo de sujeitar as obras a uma
narrativa. Uma vez que o método forgava o presente como necessidade historica, a propria
arte — a pintura abstrata norte-americana — respondeu a pressao do codigo-operativo do
sistema e se tornou, de um modo perceptivel, arte descritiva para uma teoria prescritiva. Se
Frank Stella quisesse participar do jogo em transito no mundo da arte pela década de 60 ele
tinha que se submeter a teoria: ele tinha, em suma, que pintar tiras. A autonomia operativa do
sistema da arte fazia ver a impossibilidade da autonomia da obra, e isto porque, uma vez que
a funcdo da teoria — como autodescri¢do do sistema — veio a tona (o que ocorreu com o
problema dos indiscerniveis: ja chego 1a), tornou-se 6bvio que as as amarras conceituais sao
partes integrantes do jogo. A pior consequéncia, até entdo, foi vocalizada por Hilton Kramer,
na manha de domingo de 28 de abril de 1974, na péagina 19, se¢do 2, Arts & Leisure do New
York Times: “o realismo nao carece de adeptos, mas carece, visivelmente, de uma teoria
convincente. E dada a natureza do nosso intercambio intelectual com as obras de arte, carecer
de uma teoria convincente ¢ carecer de algo crucial — o meio pelo qual a nossa experiéncia
de obras individuais se somam a nossa compreensido dos valores que elas simbolizam”.?%0 O
sistema da arte, como eu ja disse, compde uma estrutura pendular?®' Seus programas (as
obras de arte) tornam possivel experimentarmos a tensao entre efeitos de presenca (os efeitos
que a materialidade da obra imprimem em nossos corpos fisicos) e efeitos hermenéuticos (0
movimento contrario, o trabalho de uma mente descorporificada que protege o corpo
imunizando o mundo através de conceitos). Susan Sontag, em seu ensaio de 1969, descreveu
o principal sintoma da modernidade “como a fumaga do automdvel e da industria pesada que

poluem a atmosfera urbana”, uma “efusdo de interpretacdes de arte” que “envenena nossas

279 KRAUSS, R. “Uma visdo do modernismo”. In: GREENBERG, C. Clement Greenberg e o debate critico.
Org. Gloéria Ferreira e Cecilia Cotrim de Melo. Tradugao e Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2001, p.167.

280 O relato é de Tom Wolfe. Cf. WOLFE, Tom. 4 Palavra Pintada. Trad. Lia Alverga-Wyler. Porto Alegre,
L&PM, 1987, p.6.

281 Cf. o capitulo 2: “A Teoria da Autonomia”.
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sensibilidades”. E concluiu: “em uma cultura cujo dilema classico ja ¢ a hipertrofia do
intelecto ao custo da capacidade e energia sensual, a interpretagdo ¢ a vinganga do intelecto
sobre a arte”.?8> A pos-modernidade sofre de overdose hermenéutica. Nos ja ndo conseguimos
prescindir do comentario como ferramenta de extracdo de sentido. Nosso corpo ndo ¢ mais
tdo importante para fruir uma obra — nds desaprendemos a usa-lo. Cada vez mais, fruir a
obra trata-se, para nos, de compreendé-la. Em ultima instincia, ndo fruimos a obra, fruimos a
propria teoria, como quem frui cerebralmente um conhecimento de ordem técnica, qual o

bindémio de Newton.283

an. razon Len l’/lll

FIGURA 12 Francisco de Goya, Placa 2: Con razon ¢ sin ella, 1810-1820.

282 SONTAG, Susan. “Against Interpretation”. In: SONTAG, Susan. Against Interpretation and other essays.
New York: Picador, 2001.

283 Me parece que até mesmo para Kant as obras, sob o jugo da teoria, correm o risco de ultrapassar o limite de
uma “beleza por dependéncia” para “beleza nenhuma”. Quando olhamos para algo como “mere presentations of
a determinate concept by which the figure has its rule” o livre jogo ndo se estabelece — qualquer prazer dai
derivado ¢ um prazer alimentado pela solucdo que o entendimento determina para a imaginagao: “This
determination is an end in respect of knowledge; and in this connexion it is invariably couped with delight (such
as attends the accomplishment of any, even problematical, purpose). Here, however, we have merely the value
set upon the solution that satisfies the problem, and not a free and indeterminately final entertainment of the
mental powers with what is called beautiful. In the latter case understanding is at the service of imagination, in
the former this relation is reversed.” Em: KANT, Immanuel. Critique of Judgement. Trad. J. C. Meredith. Oxford
University Press (Kindle Edition), 2007. Cf. “General Remark on the First Section of the Analytic”.
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FIGURA 13 Francisco de Goya, Placa 3: Lo mismo, 1810-1820.284

2. O discurso como arte

Mas havia mais (por vir!). Dos modernismos de Duchamp a Johns (Jasper) e Warhol, e
dai a Kosuth e Baldessari foi um pulo: num primeiro momento a teoria conquistou seu espago
como aparato discursivo, parte integrante ¢ necessaria de toda produgdo artistica moderna
(como cddigo-operativo do sistema, a teoria deve justificar as obras!); entdo aconteceu a Arte
Conceitual, e a teoria propds, afinal, o proprio discurso sobre a arte como arte em si. Em seu

famoso ensaio de 1969, “Art After Philosophy”, Joseph Kosuth decretaria: “toda arte (apds

284 As duas imagens de Goya foram retiradas de: GOYA, Francisco. Los Desastres de la Guerra. Madrid:
Academia de Nobles Artes de San Fernando, 1863. Disponivel em: <http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?
pid=d-174845> Acesso em 23 de fevereiro de 2015.
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Duchamp) ¢é conceitual (em sua natureza) porque a arte sO existe conceitualmente”.?8
Duchamp ¢ fundamental por um motivo 6bvio: seus ready-mades foram os primeiros objetos
ordinarios, da vida cotidiana, a serem acolhidos pelo sistema da arte. Bottle Rack (1914), In
Advance of the Broken Arm (1915) e Fountain (1917) trouxeram outro significado para a
pergunta “isto ¢ arte?”” Nao havia mais como fugir da natureza conceitual da resposta. Como
esses objetos nao se diferenciavam em nada dos seus correlatos mundanos, tornou-se 6bvio
que “arte” ndo ¢ um atributo intrinseco dos objetos, mas um predicado conferido por qualquer
outra coisa até entdo invisivel: a teoria. Em 1964, com a publicagdo de “The Artworld”,
Arthur Danto chegaria a esta conclusdo por via das Brillo Box de Andy Warhol.286 E claro
que, entdo, as fronteiras entre a teoria e os seus programas (as obras de arte) se
embaralhavam, e de tal modo que o proprio Kossuth concluiria em seu ensaio: “o século vinte
trouxe um tempo que poderia ser chamado ‘o fim da filosofia e o inicio da arte’”.287 O
péndulo avancava para o extremo da nossa cultura de sentido, e o fazer artistico se tornava,
em consequéncia, cada vez mais — discursivo. A famosa tela de John Baldessari em que se 1€
“everything is purged from this painting but art, no ideas have entered this work” (1966)
serve de prenincio a uma era em que qualquer componente material se faria inteiramente

dispensavel: a era de Arthur Danto.

285 “The function of art, as a question, was first raised by Marcel Duchamp. In fact it is Marcel Duchamp whom
we can credit with giving art its own identity. (One can certainly see a tendency toward this self-identification of
art beginning with Manet and Cézanne through to Cubism, but their works are timid and ambiguous by
comparison with Duchamp’s.) “‘Modern’ art and the work before seemed connected by virtue of their
morphology. Another way of putting it would be that art’s ‘language’ remained the same, but it was saying new
things. The event that made conceivable the realization that it was possible to ‘speak another language’ and still
make sense in art was Marcel Duchamp’s first unassisted Ready-made. With the unassisted Ready-made, art
changed its focus from the form of the language to what was being said. Which means that it changed the nature
of art from a question of morphology to a question of function. This change — one from ‘appearance’ to
‘conception’ — was the beginning of ‘modern’ art and the beginning of conceptual art. All art (after Duchamp) is
conceptual (in nature) because art only exists conceptually.” KOSUTH, Joseph. Art After Philosophy. 1969.
Disponivel em: <http://www.intermediamfa.org/imd501/media/1236865544.pdf> Acesso em 23 de fevereiro de
2015.

286 «“But telling artworks from other things is not so simple a matter [...] and these days one might not be aware
he was on artistic terrain without an artistic theory to tell him so. And part of the reason for this lies in the fact
that terrain is constituted artistic in virtue of artistic theories, so that one use of theories, in addition to helping us
discriminate art from the rest, consists in making art possible.” DANTO, Arthur C. “The Artworld”. The Journal
of Philosophy, Vol.61, No.19, American Philosophical Association Eastern Division Sixty-First Annual Meeting.
(Oct. 15, 1964), pp.571-584, p.572.

287 “The twentieth century brought in a time that could be called ‘the end of philosophy and the beginning of
art.”” KOSUTH, Joseph. Art After Philosophy. 1969. Disponivel em: <http://www.intermediamfa.org/imd501/
media/1236865544.pdf> Acesso em 23 de fevereiro de 2015.
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Em 1971 Danto escreve “Artworks and real things”. O artigo pretende realizar uma
reflexdo filosoéfica sobre o estatuto da arte a partir da arte produzida em Nova York de 1961 a
1969. Mas ha ali um catch: “de certa maneira este artigo € parte do seu proprio assunto, pois
no fim ele se torna uma obra de arte. Talvez a ultima criacdo do periodo a que ele se refere.
Talvez a ultima obra de arte da histéria da arte!”.288 O argumento é simples (mas a pretensio
nao ¢€!): pelo menos desde Aristoteles, o prazer que derivamos da apreciagdo de obras de arte
consiste num prazer de ordem cognitiva. Ele s6 pode vir a ser se o observador tem
conhecimento de que o objeto em questdo € uma imitagdo, € ndo a coisa mesma. O paradoxo,
por Obvio, estd em que se a imitagdo ¢ perfeita, entdo ndo ha mais arte: dilui-se a diferenca
que a torna possivel em primeiro lugar. A consequéncia, para Danto, ¢ a de que os artistas
passam a produzir obras ndo-imitativas; eles ndo se apercebem, no entanto, de que a nao-
imitagdo também ¢ o critério da realidade, e de que, por fim, “a arte pura colapsa em pura
realidade”.?%” A saida provisoria: produzir obras ndo-imitativas diferentes de tudo o que pode
se encontrar ordinariamente na realidade. Mas quando o produto do artista torna-se
indistinguivel de uma coisa real e ordinaria, o que este produto indica — se € considerado
uma obra de arte — ¢é o processo de diferencia¢do de um sistema da arte.?** O mundo da arte
(artworld), neste sentido, ndo € outra coisa que o sistema da arte. E a teoria de Arthur Danto,
uma descri¢cdo up-to-date do sistema da arte. Mas esta autodescri¢cdo em especifico desvela
uma coisa até entdo inédita: a autorreferencialidade absoluta do sistema, em que ele produz
como obra as proprias condigoes teoricas que tornaram a diferenciagdo da obra possivel em
primeiro lugar. Voltarei a este ponto mais tarde.

Com a publicacdo de 4 Transfigura¢do do Lugar-Comum em 1981, Arthur Danto
expande e desenvolve suas reflexdes sobre a arte e o problema dos indiscerniveis, apresentado
originalmente no artigo de 1964 (“The Artworld”). Em vista do argumento desenvolvido uma
década antes em “Artworks and real things”, Danto leva trés capitulos para fazer uma

pergunta retdrica:

288 “But in a way the paper is part of its own subject, since it becomes an artwork at the end. Perhaps the final
creation in the period it treats of. Perhaps the final artwork in the history of art!” DANTO, Arthur C. “Artworks
and real things”. Theoria 39, 1973, pp.1-17, p.1.

289 Ibidem, p.4.

290 “The boundaries between art and reality, indeed, become internal to art itself”. Ibidem, p.16.
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Hoje em dia, as vezes é necessario fazer um esforgo especial para distinguir a arte de
sua propria filosofia. E quase como se a totalidade das obras de arte tivesse se
condensado naquela parte delas mesmas que sempre foi interesse dos filésofos, de
modo que muito pouco, ou quase nada, restou para o prazer dos amantes da arte. A
arte ¢ praticamente uma confirmagao da teoria da histéria de Hegel, segundo a qual
o Espirito estd destinado a tornar-se consciente de si. Ela reproduziu esse curso
especulativo da historia tornando-se autoconsciente — a consciéncia da arte sendo
arte sob uma forma reflexiva comparavel a da filosofia, que ¢é ela propria
consciéncia da filosofia. Resta agora saber o que definitivamente distingue a arte de
sua propria filosofia, o que nos leva a questao de saber o que impede este livro, que
¢ um exercicio de filosofia da arte, de ser uma obra de arte a sua maneira, uma vez

que as obras de arte se transfiguraram em exercicios de filosofia da arte.?!

Ora, a resposta, como normalmente ocorre, estd contida na natureza da propria
pergunta; pergunta esta proposta por (nds agora ja podemos vislumbrar) uma teoria muito
intencional. Arthur Danto for¢a o codigo operativo do sistema a incorporar o seu maximo
hermenéutico: o discurso como arte. Neste mesmo momento, a arte deixa de ser uma
alternativa a linguagem verbal-conceitual. Ou, para dizer ainda em outros termos: a
alternativa pela arte dissolve-se no mesmo discurso que a tornou possivel em primeiro lugar.
Uma vez que o sistema da arte atingiu o grau maximo de autoconsciéncia (se autodescrevendo
teoricamente) ele pode, precisamente por isso, diferenciar o que bem entender como obra; a
partir dai, qualquer tentativa de definir analiticamente o predicado “arte” pela constelacdo das
obras possiveis (o tal musée imaginaire de George Dickie)**?> nos reconduz sempre,
recursivamente, ao proprio sistema da arte. A mimesis ¢ assim preservada, ao menos no
sentido amplo a que tenho me referido a ela: as obras refletem sempre as condigdes que
produzem a sua propria diferenca (mesmo que, em ultima instancia, essa diferenca seja dada

institucionalmente, como quer Dickie).?”> Resta, por fim, examinarmos o aspecto mais

propriamente hegeliano da filosofia de Danto. O interesse ai ¢ instrumental: a minha aposta ¢

291 DANTO, Arthur C. A4 transfiguragdo do lugar-comum: uma filosofia da arte. Trad. Vera Pereira. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2010, p.102.

292 O termo ¢ de Arthur Danto e faz referéncia a teoria institucional de G. Dickie: “Toda obra de arte ¢ uma
‘candidata a apreciagdo’, status que pode ser conferido a um artefato pelo ‘mundo da arte’, no sentido dado por
Dickie a essa expressdo — um grupo de pessoas institucionalmente autorizadas que sio, por assim dizer,
curadores de um musée imaginaire das obras de arte do mundo inteiro.” Cf. DANTO, Arthur C. 4 transfiguragio
do lugar-comum: uma filosofia da arte. Trad. Vera Pereira. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010, p.147. A teoria
institucional de Dickie em: DICKIE, George. Art and the Aesthetics: an institutional analysis. Ithaca: Cornell
University Press, 1974.

293 Isto é: “A work of art in the clasificatory sense is (1) an artifact (2) a set of aspects of the aspects which has
had conferred upon it the status of candidate for appreciation by some person or persons acting on behalf of a
certain social institution (the artworld). The second conditionof the definition makes use of four variously
interconnected notions: (1) acting on behalf of an institution, (2) conferring of status, (3) being a candidate, and
(4) appreciation.” DICKIE, George. Art and the Aesthetics: an institutional analysis. Ithaca: Cornell University
Press, 1974, p.34.
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que o pluralismo estético de Arthur Danto esconde as amarras reducionistas de um monismo
epistemologico.

Como se sabe, é com os olhos pregados em Andy Warhol e na arte pop da década de
60 que Danto anunciara sua tese sobre o fim da arte: “quando a arte reconheceu que ndo havia
uma aparéncia especial que devesse ser assumida como propria da obra de arte”.2°* Segundo
Danto, a arte produzida apds a pop livrara-se das estruturas narrativas (do arreio da
necessidade historica) que ditavam aquilo que a arte deveria ser. Tornou-se, neste sentido, arte
pOs-historica — arte contemporanea. A historia da arte encerra-se, para Danto, na autonomia
operacional do sistema da arte, quando o sistema toma consciéncia de si mesmo.2% E claro
que so ¢ possivel entender que a histdria da arte chegou a um fim pelas lentes de uma filosofia
da historia. Danto recorre entdo a famosa passagem de Hegel na introducdo dos seus cursos

de Estética:

Em todas estas relagdes a arte ¢ e permanecera para nos, do ponto de vista de sua
destinacdo suprema, algo do passado. Com isso, ela também perdeu para nos a
auténtica verdade e vitalidade e esta relegada a nossa representacdo, o que torna
impossivel que ela afirme sua antiga necessidade na realidade efetiva e que ocupe
seu lugar superior. Hoje, além da frui¢do imediata, as obras de arte também suscitam
em nds o juizo, na medida em que submetemos a nossa consideragdo pensante o
contedo ¢ o meio de exposicdo da obra de arte, bem como a adequacdo e
inadequagdo de ambos. A ciéncia da arte é, pois, em nossa época muito mais
necessaria do que em épocas na qual a arte, por si s, enquanto arte, proporcionava
plena satisfacdo. A arte nos convida a contempla-la por meio do pensamento e, na
verdade, ndo para que possa retomar seu antigo lugar, mas para que seja conhecido

cientificamente o que é arte.2%¢

Uma vez que se pde a descoberto “cientificamente” o que ¢€ a arte (o sistema da arte) a
historia da arte se conclui. Agora, o retorno de Danto a Hegel ndo ¢ incidental. Como vimos, o
ponto alto da modernidade for¢a uma resposta a crise historicista que faz ver uma
multiplicidade de narrativas-mestras em estado de centrifuga autodestrui¢do. Cave! Hic
dragonnes: e agora, como fica a arte? Para onde ir? Hegel oferta uma (nada nova) solucao:
talvez seja possivel superar a crise por recurso a narrativa (que seja a narrativa do fim das

narrativas!). Mas agora a narrativa realiza uma tarefa ainda mais ampla: ela deve costurar

294 DANTO, Arthur C. Apds o fim da arte: A arte contempordnea e os limites da historia. Trad. Saulo Krieger.
Sao Paulo: Odysseus Editora, 2006, p.139.

295 Cf. DANTO, Arthur C. “The End of Art”. In: LANG, Berel (ed). The Death of Art. Art and Philosophy, vol.2,
New York: Haven Publications, 1984.

296 HEGEL, Georg Wilhelm. Cursos de Estética I. Trad. Marco Aurélio Werle. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 2001, p.35.
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todas as outras narrativas mestras. Em ultima instdncia, como Unica narrativa ainda possivel,
ela deve falsificar todas as outras em sua particularidade, mas revela-las verdadeiras no
conjunto. Para que isto seja possivel, hd ao menos duas pressuposicdes que devemos
considerar. A primeira ¢ que Arthur Danto ainda credita a histéria a prerrogativa de uma
objetividade: “o fim da arte jamais se apresentou sob a forma de um juizo critico, € sim como
juizo histérico objetivo”.?°7 Todas as defini¢des acerca da natureza da arte anteriores ao fim
da arte ndo passaram, entdo, de mascaramentos, de etapas do processo histérico que conduz a
“esséncia” da arte a sua autorrealizacdo. E ai chegamos ao segundo ponto: “existe um tipo de
esséncia trans-historica na arte, por toda a parte e sempre a mesma, mas que s6 se revela por
meio da historia”.2% Arthur Danto é um essencialista. A moda de Hegel, va 14, mas ainda um
essencialista. O procedimento historico de “auto-realizagdo” da arte ¢ o que nos conduz da
narrativa vasariana a narrativa de Clement Greenberg e, por fim (e ¢ esta a maior ambicao do

filosofo), a propria obra de Arthur Danto, que incorpora o ato final de uma tUnica marcha.

3. O siléncio fala

Karl Marx definiu a modernidade, em seu Manifesto Comunista, a moda programatica

de quem ainda v€ no tempo um agente absoluto de mudangas:

Essa subversao continua da producio, esse abalo constante de todo o sistema social,
essa agitacdo permanente e essa falta de seguranga distinguem a época burguesa de
todas as precedentes. Dissolvem-se todas as relagdes sociais antigas e cristalizadas,
com seu cortejo de concepgoes e de ideias secularmente veneradas; as relagdes que
as substituem tornam-se antiquadas antes de se consolidarem. Tudo o que era so6lido
e estavel se desmancha no ar, tudo o que era sagrado é profanado e os homens sdo
obrigados finalmente a encarar sem ilusdes a sua posi¢do social e as suas relacdes

com outros homens.299

297 DANTO, Arthur C. Apds o fim da arte: A arte contempordnea e os limites da historia. Trad. Saulo Krieger.
Sdo Paulo: Odysseus Editora, 2006, p.27.

298 Ibidem, p.32.

299 MARX, Karl; ENGELS, Friedrich. Manifesto Comunista. Org. ¢ intr. Osvaldo Coggiola. Trad. Alvaro Pina.
Sao Paulo: Boitempo Editorial, 2007, p.43.
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A modernidade j4 passou. A sensagdo de aceleragdo, da novidade, a promessa de um
futuro aberto de possibilidades, e a possibilidade mesma de se corrigir o curso da historia,
essas coisas chegaram a um fim. Tudo o que era so6lido ja se desmanchou.?? Ficamos na mao
com um presente amplo ¢ a sensagdo (permanente?) de estagnagdo. Nao ¢ uma coincidéncia
que, no século XX, a filosofia analitica tenha se langado com tanto vigor a tarefa de definir
teoricamente aquilo que Morris Weitz afirmou ser indefinivel: “a arte, como a légica do
conceito mostra, ndo possui um conjunto de propriedades necessarias e suficientes, dai porque
uma teoria da arte ¢ logicamente impossivel e ndo meramente dificil factualmente. A teoria
estética tenta definir o que ndo pode ser definido no sentido requerido”.3%! Ora, a filosofia da
historia, como solugdo epistemologica para a crise da representatividade, ¢ o ponto mais alto
da modernidade; a0 mesmo tempo, por ter inundado o presente de passado (em que se torna
presente amplo), ela consolida-se como unica alternativa hermenéutica (veja-se bem:
hermenéutica!) para fazer sentido de uma realidade estagnada. Dai a minha suspeita de que,
hoje em dia, interpretar ¢ quase sindnimo de construir sentido por meio de teorias totalitarias
ou teorias trans-historicas e/ou analiticas (definigdes conceituais puras, a moda de
Wittgenstein).3%2 Mas ha um problema grave ai. Arthur Danto, em “Artworks and real things”,
define as obras de arte como objetos que se ofertam a interpretacdo: “no momento em que
algo ¢ considerado uma obra de arte, torna-se sujeito a interpretagdo. Este algo deve a sua

existéncia como obra de arte a isto, e quando a sua reivindicagdo a arte € derrotada, ele perde

300 O que faz do livro de Marshall Berman um capitulo fechado da historia da modernidade (ainda que um dos
livros mais interessantes e vigorosos da década de 80! Além de ser um dos poucos que aproxima Karl Marx de
Friedrich Nietzsche...). Cf.: BERMAN, Marshall. Tudo o que é sélido desmancha no ar: a aventura da
modernidade. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1986.

301 «Art, as the logic of concepts show, has no set of necessary and sufficient properties, hence a theory of it is

logically impossible and not merely factually difficult. Aesthetic theory tries to define what cannot be defined in
its requisite sense.” WEITZ, Morris. “The Role of Theory in Aesthetics”. In: CAHN, Steven M; MESKIN, Aaron
(eds.). Aesthetics: a comprehensive anthology. Malden, MA: Blackwell Pub., 2008, p.410.

302 A proximidade dessas duas (aparentemente) tdo distantes tradigdes se revela pelo proprio discurso de Arthur
Danto. Em determinada altura de “The End of Art — a Philosophical Defense”, Arthur Danto confessa um
desejo ndo-realizado: “in truth, I would like to be able to take advantage of Hilmer’s idea of re-introducing the
concept of Spirit, as used by Hegel but rather outlawed by analytical philosophy. I think perhaps Spirit might
possess some of the attributes Kant restricts to the genius, which would account for the constant generation of
novelty. What Spirit would be unable to do is to predict its own future production. But I am loath, approaching
the end of my responses, to embark on the project of analytical rehabilitation the concept of Spirit requires if we
are to enjoy its philosophical benefits.” DANTO, Arthur C. “The End of Art: A Philosophical Defense”. History
and Theory, vol.37, No.4, Theme Issue 37: Danto and His Critics: Art History, Historiography and After the End
of Art (Dec., 1998), 127-143, p.141.
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a sua interpretacdo e torna-se uma mera coisa”.3> O que Danto falha em perceber é que o
contrario também é verdadeiro. Se a interpretacdo € excessiva, ela embaga o objeto para os
sentidos; em ultima instancia, ela o consome. O objeto desaparece! Mas hd uma outra
alternativa.

Iniciei o meu doutorado na UERJ em 2011. Em 2012, participei de um congresso em
Ouro Preto organizado pela UFOP, o “Congresso Internacional Fantasia & Critica”, em que
apresentei, pela primeira vez, uma tentativa de elaboracdo daquilo que viria a se tornar esta
tese. Ao fim da apresentagdo, fui metralhado por uma série de perguntas. E claro que, naquele
momento, ndo foi possivel dar uma resposta satisfatoria para todas (e talvez ainda ndo seja).
Uma delas, no entanto, ficou retida em minha meméria. Eu tinha acabado de responder a uma
moga que, em pé, a porta da sala, havia perguntado qualquer coisa sobre o suprematismo de
Malevich. O aluno responsavel pela organizacao das apresentagdes perguntou-me, entdo, o
que eu pensava sobre 4’33 (fig.14), de John Cage. Eu ndo conhecia John Cage. Disse a ele
que ndo o conhecia, e ele me respondeu algo assim: “como vocé estuda filosofia da arte e ndo
conhece John Cage?”. Foi quando meu amigo, Luiz Abrahdo (minha referéncia primaria sobre
a obra de Paul Feyerabend), interveio: “colega, acho que todos aqui temos muito ainda o que
aprender, ndo?”. E eu tinha, ainda tenho, muito o que aprender. A intervencdo serviu, no
entanto, para que eu viesse a conhecer John Cage. O tal 4’°33” me intrigou. Num primeiro
momento € por um bom tempo, a composi¢do me pareceu ainda mais um efeito, uma
consequéncia vazia, dos excessos teorico-interpretativos do século XX. Mas entdo a ficha
caiu. 4’33”, para aqueles que, como eu na época, nao sabem, trata-se de uma composicao de
1952 executada em trés movimentos. Durante os 4°33”” minutos ndo se toca nada, zilch, zero.
De modo que a composi¢ao consiste, assim, na producao do siléncio. O siléncio de Cage, no
entanto, ja gerou mais comentarios do que muita musica “materialmente audivel”. O motivo?

E que ela é audivel. Muito audivel. Explico.

303 “The moment something is considered an artwork, it becomes subject to an interpretation. It owns its
existence as an artwork to this, and when its claim to art is defeated, it loses its interpretation and becomes a
mere thing.” DANTO, Arthur C. “Artworks and real things”. Theoria 39, 1973, pp.1-17, p.15.
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4'33"

B MY IUSRT 98 copplaTen o zeyEvaesy

FIGURA 14 John Cage, 4°33” (in proportional notation), 1952-53 304

Um modo de pensar a composi¢do de John Cage ¢ que ele explorou a musica até os
seus extremos limites conceituais (e fisicos, materiais). 4’33 teria esgotado, assim, a musica
em suas proprias categorias tedricas. No limite, ndo h4 mais nada. Nao ha musica. Mas ha
outra possibilidade: o siléncio de John Cage chama a aten¢do para os nossos proprios (ja
anestesiados) sentidos! Cage comentou a recepcdo deste “siléncio” quando da primeira
apresentacdo da composicao (em 29 de agosto de 1952): “vocé podia ouvir o vento mexendo
no exterior durante o primeiro movimento. Durante o segundo, pingos de chuva comegaram a

tamborilar no telhado, e durante o terceiro as pessoas faziam todos os tipos de sons

304 CAGE, John. 4°33” (in proportional notation), 1952-53 (The Museum of Modern Art, New York).
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interessantes enquanto falavam ou saiam”.3% 4°33” faz musica dos sons produzidos pelo
proprio ambiente. E € ai que ela passa a incorporar, para mim, uma espécie de alerta: ei!
vocés! prestem atencdo nos proprios corpos! Vem a mente, novamente, o ensaio de Susan
Sontag de 1969: “Nos tempos atuais o projeto de interpretagdo ¢ em grande parte reacionario,
sufocante. Como a fumaga do automoével e da induastria pesada que poluem a atmosfera
urbana, a efusdo de interpretacdes de arte hoje envenena nossas sensibilidades”.3% Cage faz
despertar os nossos sentidos! O siléncio nunca foi tdo — perceptivel, sonoro.3?” Alex Ross,
critico de musica da revista New Yorker, conta-nos em Listen to this sobre a sua propria

experiéncia ao ouvir 4°33”:

No verdo de 2010, o pianista Pedja Muzijevic incluiu 4°33” em um recital no
Maverick, que fica em um trecho de mata, a uns trés quildmetros de Woodstock. Fui
até 14, a fim de experimentar a pega em seu habitat. A sala, feita principalmente de
carvalho e pinho, ¢é tosca e parece um celeiro. Nas noites agradaveis de verdo, as
portas ficam abertas, de modo que os frequentadores podem ouvir sentados em
bancos do lado de fora. Muzijevic, levando em conta o ambiente natural, optou por
ndo usar um reldgio mecanico e preferiu contar os segundos de cabeca. A tecnologia
mesmo assim se intrometeu, sob a forma do aparelho de som de um carro
estacionado nas proximidades, e um passaro solitario nas arvores lutava para
competir com a batida do baixo. Depois de um par de minutos, o aparelho de som
silenciou. Nao havia vento, nem chuva. O publico ficou perfeitamente imével. Por
cerca de um minuto, ficamos em siléncio profundo. Muzijevic quebrou o encanto de
forma selvagem, com uma explosdo de Wagner: a transcrigdo feita por Liszt da
Liebestod de Tristdo e Isolda. Alguém poderia igualmente ter ligado uma serra
elétrica. Eu talvez ndo tenha sido o Unico ouvinte que desejou que a musica da

floresta tivesse durado um pouco mais.3%8

Nao deve nos surpreender (¢ s6 expressao: porque me surpreendeu) que, no século
XX, 4’33” incorpore ao maximo aquela tensdo — entre efeifos de presenga e efeitos
hermenéuticos — tao caracteristica da pés-modernidade. John Cage chegou no limite: 4°33”

consiste, por 1SS0 mMesmo € ao mesmo tempo, em extremo conceitual € em um grito de revolta.

305 “They missed the point. There’s no such thing as silence. What they thought was silence [in 4°33”], because
they didn’t know how to listen, was full of accidental sounds. You could hear the wind stirring outside during the
first movement [in the premiere]. During the second, raindrops began patterning the roof, and during the third
the people themselves made all kinds of interesting sounds as they talked or walked out.” Em: KOSTELANETZ,
Richard. Conversing with CAGE. New York: Routledge, 2003, p.65. Sobre 4’33 cf. também: ROSS, Alex.
Escuta s6. Trad. Pedro Maia Soares. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2011, “O fim do siléncio: John Cage”.

306 SONTAG, Susan. “Against Interpretation”. In: SONTAG, Susan. Against Interpretation and other essays.
New York: Picador, 2001.

307 A respeito da presenga que o siléncio faz sentir, cf. SONTAG, Susan. Styles of Radical Will. New York:
Picador, 2002, cap.1: “The Aesthetics of Silence”.

308 ROSS, Alex. Escuta s6. Trad. Pedro Maia Soares. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2011, “O fim do
siléncio: John Cage”, p.300.
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Como poucas obras de arte sdo capazes de fazer, 4’33” garante a experiéncia simultdnea e
imediata da tensdo (presengca x hermenéutica) como um problema. Para quem soube ouvir o
siléncio de Cage, a mensagem nao poderia ser mais clara: com a modernidade, nés perdemos

o0 nosso proprio corpo. Como podemos recupera-lo?

4. A prosa do mundo

Por 6bvio, eu ndo estou sugerindo que obras de arte possam ser produzidas sem
qualquer aporte teorico. Tampouco estou tentando vilificar todas as produgdes tedricas. A arte
ndo existiria (como a conhecemos) nao fosse o seu big-bang tedrico, processo que alimenta o
movimento dialdégico entre obras de arte e feoria pelo menos desde a Renascenca. Hoje
sabemos que a teoria foi a0 mesmo tempo capaz de construir o que aprendemos a reconhecer
como um cdnone ¢ a oferecer as diretrizes que tornaram possivel a sua ruptura e/ou
desenvolvimento. O proprio modernismo pode ser lido, neste sentido, como um circuito de
sucessivas rupturas que resultaram em um amplo processo de desconstrucao introspectiva —
o movimento digestivo for¢ou cada atividade artistica a se reduzir aos seus minimos limites
materiais (insuperaveis, porque supera-los € superar a propria atividade como alternativa a
linguagem verbal-conceitual). Cada nova ruptura significou um passo a mais em dire¢do ao
“golpe tedrico”: € claro, para avangar era entdo necessario justificar, ¢ como cada novo
movimento implicava uma nova justificativa nao tardou até que o discurso — como a vontade
de verdade em Nietzsche — realizasse uma Ultima manobra e se tornasse assim o seu proprio
objeto. Esta foi a ultima ruptura. O comentédrio, o discurso sobre a arte, determina
intencionalmente as condi¢des que tornam possivel que ele mesmo se apresente como arte,
dispensando a materialidade como um excedente desnecessario. Os excessos tedricos
conduziram a um empobrecimento da abundéincia no fazer artistico: em ultima instincia,
reduziram a obra aquilo que ja tinhamos sem ela, ao discurso verbal-conceitual (uma prova da

autocritica de Rameau: muita teoria raramente resulta em boa producao artistica).
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A “sindrome do branco sobre branco”, como a batizou Affonso Romana de
Sant’Anna,’® ja foi ultrapassada ha tempos pela comunidade artistica. A realidade das artes
hoje, alias, parece cada vez mais refletir o movimento contrario, uma reabilita¢do do corpo:
atesta isso a inventividade dos artistas do Fluxus, a crescente relevancia do happening e da
performance artistica (Marina Abramovic, Yoko Ono etc.) e os dialogos que se fazem travar
entre essas atividades e a danga (Ismael Ivo). Que nds nido tenhamos ainda uma linguagem
suficientemente desenvolvida para lidar com essas manifestacdes da sinal do interesse topico
da vida académica: ndo ha escassez de producdo, ainda hoje, para aquele seleto grupo de
“tipos” artisticos (a Fountdin ou a Brillo Box etc.). No interesse de capturar a arte pelo
“conceito”, a nossa tradi¢do intelectual pds de lado sistematicamente a discussao, que hoje se
faz urgente, da jouissance do corpo, da materialidade do sensual, isto €, de como podemos
também nos apropriar do mundo pelos sentidos.3'? Mas isto ndo é tudo. Teorias totalitarias
também comunicam um (empobrecedor) monismo epistemologico, € o fazem ao mesmo
tempo em que advogam pluralismo artistico. Numa palestra para o TED, em 2009, a escritora
nigeriana Chimamanda Adichie atenta para os perigos de se dar ouvidos a uma unica versao
da histdria: vocé corre o risco de mutilar a propria percepgdo e acabar com uma versao
empobrecida de uma realidade complexa.?!! Um efeito colateral da nossa fixagédo
contemporanea por teorias que advogam “o fim da [insira aqui o que desejar]” me parece ser
algo deste tipo: o esgotamento de toda uma complexidade num reducionismo tedrico
empobrecedor. E empobrecedor por pelo menos duas razdes: primeiro porque, como
construtos tedrico-interpretativos, pretendem encerrar toda uma abundancia (na melhor
acepcao feyerabendiana, para quem ‘“a abundancia do mundo que habitamos excede nossa

imaginagdo mais ousada’)?!? numa perspectiva finalista de conjuntura (no sentido teleologico-

309 SANT’ANNA, Affonso Romano de. Desconstruir Duchamp: arte na hora da revisio. Rio de Janeiro: Vieira
& Lent, 2003, p.17.

310 OQu, como diz Jean-Luc Nancy: “joy, jouissance, to come, have the sense of birth: the sense of the
inexhaustible imminence of sense. When it has not passed over into ornamentation or into the repetition of
philosophy, ‘poetry’ has never sought to create anything else. The coming and going of imminence.” NANCY,
Jean-Luc. The Birth to Presence. Trad. Brian Holmes & others. Stanford: Stanford University Press, 1993, p.5.
Em seu ultimo livro, Arthur Danto faz notar a diferenga entre a percepgdo hermenéutica do corpo (a moderna) e
a percepe¢ao sensual (0 que eu penso ser uma caracteristica forte da pré-modernidade). Infelizmente ficamos sem
saber se ele teria dado prosseguimento a pesquisa nesta direcdo. Em todo o caso, a fonte: DANTO, Arthur C.
What Art Is. New Haven: Yale University Press, 2013, “The Body in Philosophy and Art”.

311 ADICHE, Chimamanda. The Dangers of a Single Story. Disponivel em: <http://www.ted.com/talks/
chimamanda adichie the danger of a single story.html> Acesso em 25 de fevereiro de 2015.

32 FEYERABEND, Paul. 4 conquista da Abunddncia. Sdo Leopoldo: Unisinos, 2006, “Introdugdo”.
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hegeliano) — destruindo assim, ao menos em intencdo, a possibilidade de novos horizontes
tedricos; em segundo, e talvez pior, naquilo que refletem para o mundo da arte — a
necessidade hermenéutica de explicar (e explicar mais e, entdo, mais...) cada objeto que a
arte nos oferta aos sentidos.

Curiosamente, o mesmo Hegel que consolida a filosofia da historia como resposta a
crise epistemologica que desintegra o chdo sob os pés do século XVIII faz notar ainda a outra

alternativa. Na sua Estética, a certa altura da primeira parte, ele diz:

Certamente também ndo falta um sistema e uma totalidade de atividades a
efetividade humana e imediata, e a seus acontecimentos e organizagdes; entretanto, o
conjunto aparece apenas como uma multiddo de singularidades; as ocupacdes e as
atividades sdo divididas e fragmentadas em infinitas partes, de tal modo que sobre o
individuo singular apenas pode sobrevir uma particula minima do todo; e por mais
que os individuos com suas proprias finalidades também possam, pois, participar e
por a descoberto o que por meio de seu proprio interesse ¢ mediado, a autonomia e a
liberdade de sua vontade permanecem, contudo, em maior ou menor grau formais,
determinadas pelas circunstincias e acasos exteriores e obstadas pelos impedimentos
da naturalidade. Esta é a prosa do mundo, tal como aparece a consciéncia tanto de
um quanto de outro individuo, um mundo da finitude ¢ da mutabilidade, do
entrelagamento no relativo e da pressdo da necessidade a qual o individuo singular
ndo ¢ capaz de se subtrair. Pois cada vivente singular permanece preso a contradi¢ao
de ser para si mesmo fechado enquanto este ser uno e igualmente depender dos
outros; e a luta pela solucdo da contradi¢do ndo consegue ultrapassar a tentativa e a

continuagdo da constante guerra.3!3

A prosa do mundo ¢ o mundo que ndo cabe na prosa. O mundo que ndo cabe, portanto,
na feoria. A saida hegeliana ¢ o ultrapassamento da materialidade em dire¢do ao Espirito.
Nos, como herdeiros de Hegel, ja passamos tempo demais tentando capturar o mundo naquilo
que ele ndo se mostra (pelos conceitos). Ja € hora de reajustar os nossos radares, 0s nossos
proprios corpos, € comegar a ardua tarefa de reabilita-los para sentir com este mundo. A saida,
hoje, ¢ a contramao de Hegel: a prosa do mundo nos convida, como o siléncio de John Cage, a

uma re-apropriagdo dos nossos proprios sentidos.3!4

33 HEGEL, Georg Wilhelm. Cursos de Estética I. Trad. Marco Aurélio Werle. Séo Paulo: Editora da
Universidade de Sdo Paulo, 2001, parte 1, segundo capitulo, paragrafo C: “Deficiéncia do Belo Natural”, p.
160-161. Agradegco ao Gumbrecht por me fazer notar esta passagem.

314 Este € o esforgo intelectual de Hans Ulrich Gumbrecht. Cf. principalmente: GUMBRECHT, Hans Ulrich.
Production of Presence: what meaning cannot convey. Stanford, California: Stanford University Press, 2004.
W.J.T. Mitchell vai na mesma diregdo, e propde tratarmos as imagens como pessoas. Em: MITCHELL, W. J.
Thomas. What do Pictures Want?: the lives and loves of images. Chicago: The University of Chicago Press,
2005. Cf. também Jean-Luc Nancy em: NANCY, Jean-Luc. The Birth to Presence. Trad. Brian Holmes & others.
Stanford: Stanford University Press, 1993; E, claro, ha Paul Feyerabend — cf., principalmente: FEYERABEND,
Paul. 4 conquista da Abunddncia. Sao Leopoldo: Unisinos, 2006.
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