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“In place of a hermenentics we need an erotics of art”

Susan Sontag, Against Interpretation
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RESUMO

Esta tese investiga a natureza da experiéncia estética contemporanea e¢ propoe uma
constelagao de conceitos a fim de direcionar a abordagem filoséfica da arte para uma perspectiva
aberta ao contingente, a0 jogo, a0 acontecimento, a performance, a vivéncia sensorial e ao prazer
epifanico.

No lugar de uma Estética que se concentra sobre as nog¢des de obra de arte, mundo da
arte, fic¢do ou que acredita que o papel da arte contemporanea é colocar reiteradamente a
pergunta “isso ¢ arter” e “por que isso é arte?”, defendo a primazia da experiéncia estética
enquanto vivéncia [Erkbnis|, engajamento do corpo e como tonus da presenga. Discutindo os
conceitos de performance de Paul Zumthor e de presenca de Hans Ulrich Gumbrecht,
relaciono-os a inumeros exemplos de arte contemporanea, de John Cage (1952) a Marina
Abramovic (2014), propondo que a experiéncia aconte¢a menos como apreensio de um sentido
estavel e mais como uma epifania, como uma forma contingente, como um prazer efémero e
incomunicavel. Dos escritos sobre presenca de Gumbrecht, herdamos a importancia da
Gelassenheit de Heidegger para a fundagao de um tonus da presenga: um estar disponivel, relaxado
e com os sentidos em vigilia, para o aqui agora de uma presenca.

Numa época em que vivemos a fissura do tempo crondlogico histérico, em que
emerge uma cronofobia e a sensagdo de um eterno agora e um presente amplo, o tonus da
presenca chama a atengdo para uma experiéncia estética mais corporal e espacial, mais entregue

a0 pICSCHtC.

Palavras chave: experiéncia estética, contemporaneidade, presenca, performance, Gelassenheit



ABSTRACT

This thesis investigates the nature of contemporary aesthetic experience and proposes
a constellation of concepts in order to direct the philosophical approach of art towards a
perspective open to the contingent, play, event, performance, sensory experience, and epiphanic
pleasure.

Instead of an Aesthetics that focuses on the notions of work of art, art world, fiction —
or which believes that the role of contemporary art is repeatedly put the question “is it art?” and
“why is this art?” — I advocate the primacy of the aesthetic experience as lived experience
[Erlebnis], as body engagement, and as tone of presence. Discussing the concepts of performance
by Paul Zumthor and of presence by Hans Ulrich Gumbrecht, I relate them with numerous
examples of contemporary art, like John Cage (1952) and Marina Abramovic (2014), proposing
that the experience happens less as apprehension of a meaning, and more as an epiphany, as a
contingent form, and as a transient, incommunicable pleasure. From Gumbrecht’s writings on
presence, this work inherits the importance of Heidegger's Gelassenbeit for the foundation of a
tone of presence: a state of being available, relaxed and with the senses awake, for the here and
now presence.

In an age in which we live the disarticulation of historical chronological time, in which
emerges feelings of cronophobia, of an eternal now and of a large present, the tone of presence

draws attention to a more bodily and spatial aesthetic experience, more given to what is present.

Keywords: aesthetic experience, contemporary, presence, performance, Gelassenheit
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ZERO. REFLEXOS DE UMA INTUICAO

Em fins da década de 1960 e durante a década 1970, as discussdes sobre as novas
formas de arte ja abordavam temas como desmaterializacio da obra, contestagio da tradi¢ao
moderna e desimportancia do aspecto técnico-visual como elemento de distingao entre arte e
realidade. Também se mostravam presentes tanto uma produgio artistica que dispensava o
aspecto construtivo-formal e focalizava no argumento conceitual quanto perspectivas tedricas
que identificavam um processo de conceitualizagao da experiéncia da arte a partir desses novos
movimentos que surgiam desde meados da década de 1950. Encontramos em Arthur C. Danto e
Hans Robert Jauss evidéncias dessa perspectiva que, diante da efemeridade e banalizagao da arte
enquanto objeto, favorece uma experiéncia mais reflexiva e intelectual'. Dito de outro modo, a
emergéncia de uma perspectiva mais conceitual para a arte contemporanea nao acontece apenas
através de artistas e suas propostas poéticas. Ela ja encontrava respaldo nas escritas de Danto e
Jauss, entre outros. Este ultimo por exemplo, em artigo sobre aisthesis, para livro de 1977, escreve
que a arte das décadas de 1950 e 1960 suscitava uma experiéncia sobretudo reflexiva e
intelectualizada, uma vez que exigia do espectador que recriasse as condi¢des histérico-artisticas
sob as quais um objeto qualquer poderia se fruido como obra de arte. A perspectiva de Jauss a
respeito da experiéncia da arte contemporanea tem carater tautologico. O status estético de uma
obra que parece arte mas também parece realidade ¢ resultado da performance atribuidora de
sentido por parte do publico. Diante de uma obra que pouco se diferencia da natureza ou dos
objetos do cotidiano, a experiéncia estética se transforma na fruicao do horizonte de condi¢bes a
partir do qual a obra ambigua pode ser percebida e recebida como sendo obra de arte. Em outros
termos, o publico estaria diante da tarefa de elaborar por si mesmo as componentes estético-
filosoficas que determinam e legitimam a irrealidade do poético’. Portanto, se seguirmos o
argumento de Jauss, o proprio ato performativo de fruir a indetermina¢ao da obra candidata a
arte torna-se tema do ato performativo. Seria possivel refrasear e dizer que a ficgdo torna-se o

tema da ficgdo, com a diferenca de que o papel e a responsabilidade de ficcionar teriam sido

1A respeito do papel da reflexdo filosofica-critica na experiéncia da arte contemporanea em Danto, ver SILVEIRA, Cristiane.
“The Artworld”: A natureza tedrica da arte na reflexao filosdfica de Arthur C. Danto, (2010).

2 A respeito desta discussdo, ver em especial artigo de JAUSS sobre aisthesis, no livro Asthetische Erfahrung und literarische hermenentik
1 (1977) [Aesthetic experience and literary hermenentics (1982)]. Gostaria de destacar que a experiéncia estética da arte contemporanea a
partir dos escritos de Jauss foi o objeto de anilise da minha dissertacio de mestrado, onde reconheci o aspecto tautologico da
perspectiva do autor. Cf. MIRANDA, M. L. Objeto ambiguo: arte ¢ estética na experiéncia contemporanea, segundo H. R. Jauss, (2007).



agora entregues ao publico. E, para fechar o argumento, Jauss cita o axioma, cunhado pelo
critico norte-americano Leo Steinberg: “Whatever else it may be, all great art is about art” [“Seja
o que for, toda grande arte é a respeito de arte” (apud JAUSS, 1977, p. 96)]. Uma
autorreferencialidade fechada em si mesma que lembra a imagem de um oroboro. Jauss gostava
como exemplo dos readymades de Duchamp e das pinturas de bandeiras e mapas norte-
americanos de Jaspers Johns. No caso de Danto, a abordagem enfocava, especialmente, as Brillo
Boxes de Andy Warhol. Para o critico norte-americano, a questao da indiscernibilidade entre
meros objetos e obras de arte suscita a discussao sobre o fim da histéria e o infcio de uma arte
pos-historica. Seria, inclusive, o inicio de uma filosofia da arte exercida através das proprias
obras, através, justamente, da exacerbagdo de sua autoconsciéncia. Em sua discussiao, de
perspectiva hegeliana, Danto se preocupa em demonstrar como diante de obras de artes que nao
apresentam qualquer distingao visual em relacdo a objetos da vida comum cotidiana, o que nos
permitiria fruir uma caixa de sabao em p6 como obras de arte seriam as teorias da arte. Se a arte
conseguisse se dissolver na vida, como desejado pelos artistas contraculturais, as teorias da arte e
o mundo da arte, na visao de Danto, continuariam existindo a fim de evitar que tal indistin¢ao se
efetivasse. As teorias da arte nos permitiriam irmos aos supermercados ou lojas de material de
constru¢ao e nao termos experiéncias estéticas com objetos como caixas de sabao em po, latas
de cerveja, limpadas, mictérios. Teorias da arte e o “mundo da arte” permitem que, contra o
anseio da contracultura da década de 1960, a arte nao se dissolva na vida e as experiéncias
estéticas continuem restritas a espagos exXpositivos.

Apesar de a abordagem conceitual ter recebido mais destaque, olhando
retrospectivamente, também ¢é possivel detectar outras tendéncias na arte produzida desde de
meados dos anos 1950. Uma delas ¢ aquela que da primazia a experiéncia estética em sua
dimensao estésica-sensorial. Explorar o estado de presenca num aqui agora e os diversos
sentidos corporais, como olfato, tato, paladar ou até mesmo uma tentativa de privagao deles, é
uma proposta recorrente de artistas desde meados dos anos 1950 — proposta que se manteve
presente nessas cinco décadas disso que se habitou chamar de “arte contemporanea”. O que
busco demonstrar aqui é que se a arte ndo mais pode ser reconhecida por seus aspectos visuais

distintos e explicitos, o atributo estético de boa parte' da arte contemporinea apareceri

3 Cf. DANTO, A. C. “The Artworld” (1964).

4 B imprescindivel deixar claro que essa tese nio deseja promover uma visio univoca e convergente para toda a produgio
artistica contemporanea desse periodo entre meados dos anos 1950 aos dias de hoje. Minha proposta ¢ dar atengdo a uma
perspectiva que, a0 meu ver, nido ganha o destaque merecido, especialmente entre as pesquisas da Estética e Filosofia da Arte no
Brasil. Essa perspectiva, como disse, é do sensorial, da hiperestesia, a qual da primazia a experiéncia e pretere a sobrevalorizacao
da obra de arte como objeto perene. Quando escrevo “boa parte” quero reconhecer que ha uma vertente da arte contemporanea
que se pauta e se destina a uma recep¢dao que ¢, sim, intelectualizada e conceitual, e que, fique claro, ndo desejo suplanta-la,
destitui-la de relevancia ou de existéncia, mas apenas apontar para a necessidade de dividir o espago de discussio com temas



vinculado sobretudo a dimensio da experiéncia estética e da hiperestesia. Nesse sentido, a
propria auséncia de constrangimentos sobre a produgio artistica ndo importa mais, visto que o
determinante é a experiéncia, sendo esta aquilo que qualifica o estético. Ao contrario de enfatizar
mals vez uma aproximag¢ao da arte contemporanea a partir da interpretagao e da primazia do
conceito, defendo uma perspectiva que traga para primeiro plano a epifania, o empenho do
corpo, o tonus da presenga imersa numa vigilia disponivel para a percepgao sensorial do proprio
corpo, de um evento, uma obra ou, mesmo, apenas do espaco circundante. Nesse apagar da
euforia interpretativa, ilumina-se a quietude de ser capaz de enraizar-se num aqui-agora, num
siléncio do intelecto que se abre para uma percep¢do mais sensorial e estésica. Num mundo
contemporaneo imerso em excessos de todos os tipos, proponho que o tonus da presenca
possibilita a fruicdo de experiéncias estéticas enquanto quietude, siléncio e epifania, em que
teorias institucionais da arte ou textos interpretativos e explicativos sobre obras de arte
desempenham um papel adjacente. Podem existir, mas nao deveriam ser tidos como bula ou
prescricdes da ctitica e/ou da curadoria para o publico. As teorias da arte e os textos explicativo
contribuem para enriquecer nossa percepg¢ao e o nossa elaboracao posterior da experiéncia vivida
e, por isso mesmo, nao deveria ter primazia sobre a experiéncia. Dito de outro modo, seria
desejavel se os textos da critica e da curadoria nao se antecipassem as experiéncias estéticas e lhe
dissessem o que e como é preciso ver e interpretar, mas, antes, que se oferecessem como um “a
mais” que nao condiciona nossa percepgao e nossa experiéncia da obra, nem a subordina. Nesse
sentido, o tonus da presenca seria uma atitude e uma predisposi¢ao para a experiéncia estética,
com ou sem obras de arte. Uma quictude e um relaxamento diante de uma obra ou uma
circunstancia, atitude esta que instaura o espago da relagdo e possibilita a experiéncia estética.
Nesta tese, o tonus da presenga acaba por se configurar como uma disponibilidade, uma
abertura, um colocar-se vulneravel diante de algo (um objeto, uma obra, uma circunstancia) e
deixar que a experiéncia advenha, em seu carater contingente.

Um exemplo ilustrativo a respeito dessa polaridade entre uma obra produzida para os
sentidos e outra voltada e fomentada por conceitos e interpretacbes pode ser visto nas
exposicoes de Lygia Clark, no MoMA, e de Ai Weiwei, no Museu do Brooklyn, ambas
simultaneamente em Nova York, entre os meses de abril e agosto de 2014. Denominada como a
maior exibicido na América do Norte em torno da artista brasileira, “Lygia Clark: The
Abandonment of Art, 1948-1988” lan¢ava luz sobre uma produgio artistica dedicada a imersao
do corpo na obra. Indo do periodo neoconcreto da artista aos seus objetos relacionais, a

exposicdo trazia uma quantidade significativa das esculturas dobraveis Bichos, obras vestiveis e

igualmente atuais e relevantes. Em outros termos, o desejo dessa tese ¢ o de tornar as discussoes sobre arte contemporanea ¢
experiéncia estética mais complexas, instaveis e abertas ao diverso.



instalagdes imersivas, e destacava o que o Museu denominou o “abandono da arte”: a passagem
que Lygia realizou através das obras, da investigagao do corpéreo, do sensivel e do sentimental a
arte-terapia, até o momento em que se dedicou exclusivamente a psicologia. Em exposigao,
estavam também os trabalhos Caminhando (1963), Respire Comigo (1966), Pedra e Ar (1966), O en e 0
Tu (1967), Oculos (1968), A casa ¢ o corpo (1968), Mscara abismo com tapa-olhos (1968). Na série de
palestras, workshops e educativos, a equipe do MoMA destacava a pulsagao de uma obra imersiva
e participativa: relacional.

Em outro lado da cidade, no Brooklyn, a exposicio de Ai Weiwei trazia cerca de
quarenta trabalhos referente a vinte anos de carreira. Chamou-me a aten¢iao a imprescindivel
necessidade de recorrer as legendas e aos demais textos expositivos diante de obras que em seu
aspecto exterior visual e material pareciam extremamente simples e pouco apelativas a
experiéncia imersiva e/ou sensorial. Entre diversos exemplos, cito alguns poucos como: He X,
de 2010, Snake Ceiling, de 2009, Bowls of Pearls, de 2006. Em He Xje, vemos uma pilha de milhares
de caranguejos (sao 3.200) feitos em porcelana, alguns em preto, outros em vermelho. O texto
explica que a obra se refere a censura online e as restri¢des na liberdade individual de expressao
na sociedade chinesa. “He xve, literalmente ‘caranguejo do rio’, também soa como a palavra
‘harmonia’, o que faz parte do slogan do Partido Comunista Chinés: ‘A realizacio de uma

b

sociedade harmoénica™, dizia o texto em exposi¢ao. Em Swnake Ceiling, vemos uma cobra retorcida
instalada no teto da sala de exposi¢do. Em tons de preto, cinza e verde fluorescente, a cobra ¢é
constituida de milhares de mochilas que, descobrimos, sio de um tipo comum utilizado por
crianga e jovens em idade escolar na China. Ao lermos, descobrimos que a obra é um
monumento a meméria das nove mil criancas mortas num terremoto em 12 de maio de 2008.
Por que o formato de cobra e por que no teto sio elementos deixados de fora da necessidade de
autojustificagao. Com Bow/s of Pearls, trata-se, nos informam, de riqueza, beleza e banalidade. No
canto esquerdo da sala, vemos duas grandes tigelas, de um metro de diametro cada e um de
altura, contendo uma infinidade de pérolas. Sob as tigelas, spots de luz. O texto explica que as
pérolas, pelo tipo de cultivo (em 4gua doce), poderiam representar a beleza do artificial e a
producao em larga escala nesta época de consumo de massas. “A enorme quantidade de pérolas
dispostas nessa escultura pode ser vista como simbolizando desejo e opuléncia, contudo o
sentido de preciosidade e valor que atribuimos a uma tnica pérola é diluido por sua quantidade”.

Faco um excurso aqui e insiro um relato pessoal de um insight. Trata-se de um
momento em que, contemplando divergéncias entre forma e conteido, entre aparéncia e
enunciado de um curso na India, pude compreender de que modo parte da arte contemporanea

se vé hoje emaranhada num discurso tedrico e/ou filoséfico que lhe serve nio s6 de base de



sustenta¢do, mas que, muitas vezes, desempenha o papel de protagonista, a ponto de subsumir a
obra no discurso. Dito de outro modo: diante de uma arte em que o aspecto material e formal se
mostra pouco convincente, ausente ou escassamente elaborado, é possivel perceber a primazia
do um discurso argumentativo, provido pelo curador ou pelo critico, a fim de fundamentar a
artisticidade da obra, de lhe garantir o status artistico, sua relevancia num contexto histérico e
estético e, portanto, seu direito de estar num espaco expositivo. Como se a obra existisse para
ilustrar um texto. Também diria que o excesso de informagoes adicionais, dispostas na forma de
extensas legendas, fomenta o sentimento de que a arte — ou parte dela — hoje se refere mais a um
exercicio mental e/ou de convencimento, de resolucio de uma charada ou, até, de aprendizado
histérico-filoséfico, do que de experiéncia perceptiva sensivel.

A pergunta inaugural desta tese poderia ser posta da seguinte forma: qual a natureza
possivel da nossa experiéncia com a arte hoje em dia? Uma segunda forma de expressar a mesma
pergunta: a arte contemporanea walk the talk ou se trataria mesmo de just talk?

Nesse sentido, esta tese tem como hipétese utilizar os conceitos de “performance” em
Paul Zumthor e o de “presen¢a” em Hans Ulrich Gumbrecht como renovagio de abordagem
para a Estética Filosofica diante da arte contemporanea. Proponho que, com Zumthor e
Gumbrecht, é possivel aproximar a analise estética de uma visada menos preocupada com a
interpretacdo e o sentido, e mais aberta e atenta a dimensdo da corporeidade e sensorialidade
tantos das obras de arte quanto das experiéncias estéticas, estas nao exclusivamente relacionadas
ao universo artistico. Em dltima instancia, busco demonstrar que, diante da dissolu¢iao do objeto
de arte (a obra enquanto constructo) e diante da auséncia de constrangimentos objetivos (“tudo
pode ser arte”) e subjetivos (“todo mundo € artista”) para a producio artistica’, a experiéncia
estética é um conceito e uma dimensiao da arte contemporanea que merece mais destaque, em
especial por parte da Estética filosofica.

Com Gumbrecht e Zumthor, portanto, busco demonstrar também a necessidade de
renovarmos a no¢ao (e talvez mesmo o que esperamos) de experiéncia estética: uma vivéncia
mais perceptiva do que reflexiva, mais prazerosa do que emancipadora, mais irredutivel e
incontrolavel do que universalmente comunicavel, mais epifanica do que intersubjetiva, mais
efémera e sensorial do que frui¢ao reflexiva capaz de reconhecer, questionar e estabelecer novas
normas sociais ou da vida pessoal. Se a experiéncia estética é uma promessa de felicidade
(reescrevendo Stendhal e os propositos da Teoria Critica), nao se trata, acredito, de uma
comunhao social e de uma transformagao histérico-politica, mas de um aparecimento epifanico

que desaparece na mesma medida em que aparece e, assim sendo, alheio as nogles de

5 Ver FIGUEIREDO, Virginia A. “Kant e a arte contemporanea” (2008).



intencionalidade [ageney], producao de sentido [meaning] e narratividade histérica. Mais um prazer
momentaneo e inutil (insular), entregue ao imediato da presentidade do que uma abordagem
interpretativa-filosofica sobre o direito de existéncia da arte no mundo contemporaneo ou,
menos ainda, um exemplar disponivel para o exercicio de uma fruicao filoséfica que frui a si
mesma como detentora da capacidade de erigir as condi¢oes histérico-filoséficas que garantem
status estético a um objeto candidato a obra de arte, embora semelhante a objetos do cotidiano.
Uma distingdo deve ser feita antes de passar a exposi¢ao resumida do percurso dessa
tese: a pertinéncia de se recorrer a autores que pertencem ao ambito dos estudos literarios para
se abordar a arte contemporanea. O primeiro deles: Paul Zumthor (1915 — 1995) passou sua
carreira académica pesquisando os arquivos da poesia medieval e argumentando, inclusive, sobre
a temporalizagao especifica do termo “literatura”. Formou-se em direito e letras na década de
1930. Foi por anos diretor-fundador do Instituto de Pesquisas Romanicas, em Amsterda. Apos
sua aposentadoria, em 1980, sua pesquisa em torno da agdo vocal, aproximou-se de outros
ambitos de saberes, em especial, da etnografia e da antropologia. Como medievalista, sua
formagdo era em filologia e semidtica — até que nos anos 1970 ocorre uma transi¢cao de métodos,
de linguagem e de abordagens, como vimos no capitulo trés. Hans Ulrich Gumbrecht (1948 — ),
por sua vez, possui um histérico mais diversificado, mas tao fascinante quanto a de Zumthor.
Arrisco a opinar que Zumthor destacou-se por sua elegancia, erudi¢do e ampla abertura para um
pensamento critico criativo-imaginativo, enquanto Gumbrecht destaca-se por seu vigor e
entusiasmo em ultrapassar limites entre disciplinas, incluir fenémenos e agoes tidas muitas vezes
como banais e irrelevantes, embora, ainda assim, seja possivel ver que o historiador e critico
literario transita com frequéncia entre questoes do inicio e do fim do periodo Moderno.
Gumbrecht, que foi eleito professor assistente “com idade escandalosamente baixa” (tinha 23
anos quando Hans Robert Jauss o aceitou em Constanga, a0 mesmo tempo como professor
assistente ¢ como orientando de doutorado, em 1971), tem formacio de medievalista, como
Zumthor, especializou-se em Romanistica, sendo, portanto, a filologia seu campo inicial de
atuacdo. Sua Habilitationsschrift, defendida em 1975, publicada em 1978, concentra-se em
documentos da Revolugao Francesa, analisando o papel da retérica naquele momento. Além
disso, revisou as propostas da Estética da Recepg¢ao, apontando a falta de clareza de suas
premissas (como a distingao das fungoes dos textos, i.e., ficcional, comunicativo, epiditico) e
questionando seu alcance pratico metodolégico’. Considerado membro da geracdo mais nova da
Estética da Recepcao, por ter pertencido a Escola de Constanga e por ter participado dos

coloquios Poetik und Hermenentik, Gumbrecht, no entanto, cedo rompeu com essa entao nova

6 Gumbrecht realizou uma revisao da Estética da Recep¢io desde a sua primeira publicacio, em 1971, em La actual ciencia literaria
alemana (1971), edigdo em que apresenta a entdo nova teoria literaria alema e traduz artigos de Jauss, Weinrich e Kohler.



vertente de estudos literarios. De suas pesquisas, salta a vista, a preocupagao constante com o
surgimento da literatura (no periodo moderno), a instituicio do campo de estudos literarios
assim como a delimitacio do universo académico em torno das Ciéncias Humanas ou do
Espirito |Gezstwissenschaff]. A revisao dos estudos literarios, de seus métodos, de suas premissas
(expectativas, fung¢des sociais etc.), de sua relevancia para um mundo hoje (questio que surge
como heranga das revoltas estudantis de 1968) se faz presente em diversos momentos de sua
carreira. Da mesma forma, acontece com a histéria da historiografia, que se desdobra algumas
vezes na forma de uma possivel histéria das mentalidades e histéria dos conceitos. De que
maneira, entao, tais medievalistas e teéricos da literatura poderiam contribuir para a ambito das
pesquisas da Estética filoséfica contemporanea?

A respeito de Zumthor, vale dizer, que sua obra lan¢a luz sobre o processo receptivo
como um momento dinamico, corporal e coetaneo entre produtor (performer) e publico. A sua
defesa do conceito de performance traz para a pauta atual a lembranca de que a constitui¢ao do
aspecto poético/estético de uma obra nio é estanque e nio suporta teorias hermenéuticas em
busca de uma leitura univoca. A abordagem do estético como um processo dinamico traz para as
pesquisas da Estética o reconhecimento que a obra somente existe enquanto um evento,
reiteravel, a cada novo contato com seu publico. Em que medida a abordagem de Zumthor se
distancia da Estética da Recepgao é uma questao que vimos no capitulo trés. Vale lembrar, ainda
a esse respeito, que Jauss, na década de 1970, se investiu do papel apologeta do prazer do leitor
como o polo de unificagdo das pesquisas estéticas e histéricas da literatura. Ao contrario da
proposta de Jauss, no entanto, Zumthor nao pretendia se debrugar sobre a constitui¢ao de
sentido de um texto para um determinado tipo de publico: como w» sentido surge num
determinado contexto histérico, como acontecia com as pesquisas da Estética da Recepgao, a
qual se viu limitada a comprovagao de leituras coletivas num espectro de tempo delimitado
através de recursos a alguns documentos (em sua maioria, resenhas). Ou seja, se a Estética da
Recepgao pretendia colocar o leitor no centro de seu “novo paradigma”, como propunha Jauss
nos anos 1970, esse leitor s6 poderia ser o leitor critico, guardado na histéria através de
documentos da critica especializada (livros, jornais, panfletos). Zumthor por sua vez concentra
sua atengdao no processo de transmissao oral que é concomitante a0 momento de recepgao. Ele
estuda a “literatura” antes mesmo que se torne literatura, ou seja, textos poéticos dos séculos IX
ao XV transmitidos essencialmente através da voz (vocalidade ao invés de oralidade) e que
recebe registro escrito bastante variavel e uma nogao de autoria tardiamente. Como Jauss,
Zumthor estuda a constituigao do poético, embora Jauss esteja mais preocupado com a fixagao

de um sentido interpretavel assim também com o canone literario, enquanto Zumthor pensa na



questdo mesma de uma percep¢ao, e pouca atengao da a ideia de canone. Nao ha preocupagao
com a fixacao de um sentido interpretavel porque a performance por si s6 demonstra que o
poético flui, varia e depende de cada momento percebido da comunicagio oral. O poético,
portanto, é corporal e dinamico. Veremos que a preocupagao com a estabilidade de um sentido
(por mais poético que se queira entender esse sentido), por parte de Jauss ou outros autores de
vertentes diferentes, ¢ uma preocupaciao moderna, surgida com a imprensa e, subsequentemente,
com o livro e a literatura.

A respeito da relevancia de Gumbrecht para a Estética filoséfica contemporanea vale
destacar dois pontos. O primeiro deles seria o fato de o tedrico da literatura e professor de
Literatura Comparada da Universidade de Stanford ter se notabilizado por colocar em evidéncia
uma desarticulacdo temporal vivida apés a Segunda Guerra e que caracteriza nosso presente
histérico. Aqui, vem para adiante o aspecto historiador de sua formagao, o qual coloca em
destaque nossa concep¢ao moderna de tempo e de Histéria. Como veremos, mais recentemente,
essa desarticulagao temporal é descrita como “presente amplo de simultaneidade”. Considero, ao
longo desta tese, que essa abordagem de “descarrilamento da Hist6ria” nos ajuda a colocar em
perspectiva os pressupostos de nossas disciplinas.

Desta forma, percorro nas préximas paginas o seguinte trajeto:

(1) O primeiro capitulo aborda o tema do TEMPO DESARTICULADO, destacando a
intuicdo de que, se apds a década de 1950 vivemos uma fissura na linearidade das narrativas
histéricas, se deixamos de viver o tempo como necessario agentes de mudangas, essa
desarticulagao temporal pode abrir espaco para novas relagdes com o corpo e o espago. Novas
relagdes em que a narratividade e a apreensao de um sentido estavel se instabilizam e perdem
primazia. A emergéncia do corpo e de uma relagio menos subordinada a interpreta¢do sio
tematicas que surgem nesse tese em ritmo lento, porém crescente, e nesse primeiro momento,
surgem como efeitos colaterais da desestruturagio do tempo como vivido predominantemente
no perfodo moderno.

A respeito de fissuras e descontinuidades, abordo a origem da arte contemporanea
entre meados da década de 1950 e inicio da década de 1960. Através do estudo da historiadora
da arte e professora da Stanford University Pamela Lee, reconhecemos nessa produgao artistica
uma desarticulagdo temporal vivida como fobia em relagao a0 modo da experiéncia da narrativa
histérica. No lugar da concep¢ao moderna de tempo como necessario agente de mudangas, a
arte da década de 1960 ilumina uma presentidade como “futureless future”, como “nowness”,
repeti¢ao e duragao prolongada de um tempo em suspensiao: um presente quase estanque €, ao

mesmo tempo, a sensa¢ao de que o homem foi colocado para fora do tempo, que perdeu a



garantia de habita-lo, apreendé-lo e produzir sentido a partir dele. Abordo também a teoria de
Hans Ulrich Gumbrecht sobre o presente amplo e a laténcia como origem de nossa experiéncia
social da época presente, além de retomar a teoria de pods-modernidade de Jean-Frangois
Lyotard. A fim de destacar as diferencas entre essas experiéncias sociais do tempo, 1.e., entre o
moderno e o contemporaneo, passo rapidamente pelo trabalho de Reinhart Koselleck sobre a
Histéria e a linearidade narrativa como fenoémenos intrinsecamente modernos, contrapondo
percepgoes distintas sobre o transcorrer do tempo.

(2) No segundo capitulo, passo a revisio da nogao de experiéncia estética, quando
confronto a concepgao de experiéncia como reflexiva, no termo alemao, Ernfahrung, e experiéncia
enquanto vivéncia perceptiva, mais sensorial e imediata, Er/ebnis. Recorrendo aos trabalhos de
Hans Georg Gadamer, Walter Benjamin e Wilhelm Dilthey, matizo as distingdes entre Erfabrung
e Erlebnis, entre a apropriacio do mundo através dos conceitos e a apropriagdo do mundo
através dos sentidos, entre experiéncia e percep¢ao. Com Zumthor e Barthes, lango luz sobre a
estética como o campo de um prazer que deveria ser visto como fugidio, nao universalizavel,
inapreensivel. No percurso desse capitulo, busco retomar a ideia original de AISTHESIS
enquanto percepg¢ao sensivel, apesar de reconhecer que a recepgao historica dessa nogao tenha
trazido, invariavelmente, ambicoes relacionadas a graus de saber ou a emancipagio social e/ou
humana. Em dltima instancia, proponho uma leitura da experiéncia estética mais proxima a
vivencia [Erlebnis].

(3) No capitulo denominado CORPOREIDADE EM ZUMTHOR, debrugo sobre os
trabalhos do medievalista sui¢o, que através de suas pesquisas sobre a poesia medieval oral
desenvolveu uma nova teoria sobre a recep¢ao como um ato de presenca coetanea entre poeta-
performer e puablico. Em Zumthor, reconhece-se uma maior dinamicidade dos elementos
relacionados a comunicagao poética, como o volume da voz, o peso da presenca, a forma do
poético (ou o carater literario) como condicionada a a¢do e a percepg¢ao, a performance como
um momento privilegiado da recepgdo em que um texto ¢é percebido enquanto poético (e nao
informativo, por exemplo). Em suma, numa expressio do proprio autor, a corporeidade
entendida como poeticidade.

Rememorando a tentativa comum as teorias estéticas e literarias de superarem, ao
longo da segunda metade do século XX, a dicotomia sujeito/objeto assim como o imperativo do
texto imanente versus leitor ideal, vemos em Zumthor a emergéncia do corpo e da performance
como ponto de convergéncia para os estudos da comunicagao oral e da percepgao estética. Ou
seja, através do corpo e da performance, saimos de uma teoria preocupada com a estabilidade do

sentido e buscamos reconhecer a transitividade dos fendmenos chamados de estéticos e
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literarios. Compreendemos, assim, a relacdo intrinseca entre o prazer, a percep¢ao poética € o
engajamento do corpo. Destacamos, sobretudo, a concep¢ao do medievalista, segundo a qual “o
prazer é um critério absoluto”, no que concerne ao reconhecimento da poeticidade de qualquer
texto.

(4) Em seguida, no capitulo intitulado PRESENCA DE GUMBRECHT, abordo a
teoria do critico literario, historiador, fil6logo, outrora medievalista Hans Ulrich Gumbrecht
destacando a nog¢ao de produgao de presenca no contexto da esfera artistica e da experiéncia
estética contemporaneas. Nesse momento, vemos que, em busca de uma nova abordagem para
as Ciéncias Humanas, uma abordagem nao-metafisica e nao-hermencéutica, o historiador recorre
a uma constelagao de conceitos que, muitas vezes, pode soar teoldgica ou medievalista, mas se
direcionam a objetos e fenémenos externos a preocupagao teolodgica. Nesse momento, portanto,
compreendemos a relagio que os efeitos de presenca e os efeitos de sentido mantém com a
experiéncia estética entendida enquanto vivencia [dsthetische Erlebnis|, com a epifania e com a
Stimmung, a0 mesmo tempo em que analisamos o papel que as nog¢des de serenidade [Gelassenbeit],
graca e reden¢ao desempenham na escrita de Gumbrecht sobre a época atual.

(5) Como capitulo conclusivo, TONUS destaca o que se ganha quando colocamos em
paralelo o conceito de performance em Zumthor e o de presenga em Gumbrecht, enfatizando a
intensidade da presen¢a como modo de alargar o campo da experiéncia estética no mundo
cotidiano contemporaneo. Mais do que apenas isso, reconhecemos que a experiéncia estética
enquanto jogo e contingéncia nos possibilita pensar a arte contemporanea como radicalizagao de
estados de presenga, como obras que trazem adiante a experiéncia de suspensao temporal [zmze
within time], o “nowness” e o eterno agora que abordamos no primeiro capitulo. Em dltima
instancia, jogo, contingéncia e Gelassenheit nos aparece como intensificagao da experiéncia social
do tempo atual como presente amplo, apontando elementos que poderiam nos ajudar a deixar de
lado a preocupagio (sempre presente) com a ideia de intencionalidade da acdo [agens),
interpretacdo e narrativa histérica, ou mesmo a nog¢ao de ficgao (ou o que deveria nos garantir a
distingdo entre obras de arte e objetos do cotidiano), abrindo espago para abordarmos
fenémenos e experiéncias mais afinados com a contemporaneidade.

Desta forma, como percurso para a fundamentacio de um TONUS DA PRESENCA,
a partir da Gelassenheit de Heidegger, retornamos ao conceito de contemplagido, despolarizando as
ideias de atividade e passividade comumente mobilizadas pela perspectiva da Estética e Filosofia
da Arte. Abordando a contemplagdo a partir do ponto de vista da constelagio de conceitos e
teorias abordados aqui, somos levados a concluir que, num contexto histérico no qual estamos

enredados numa mobilizagao geral intransitiva — nos termos de Lyotard —, a tonus da presenga
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poderia langar luz sobre um estado de presenga enquanto relaxamento, serenidade ou epifania de
um estar af: a intensidade concentrada de um aqui agora. Em outras palavras: um ser no mundo
que nos retira (ou redime) da urgéncia da produgao e acumula¢iao de conhecimento (ou capital),
e nos permite a simples (e despretensiosa) abertura para vivéncias estéticas. Nos permite nos
vermos numa zona de estar “perdido na intensidade concentrada”, para utilizar uma expressio
de um atleta olimpico que se tornou famosa na pena de Gumbrecht. Assim, nesse contexto de
falar de contemplacao e Gelassenheit, retomamos algumas ideias importantes dos conceitos de
jogo e contingéncia, abordando-os a partir de exemplos de obras de arte.

Em um dltimo momento, relacionando John Cage, Marina Abramovic, a serenidade e
o siléncio, retomo um ensaio de Susan Sontag de 1967, intitulado “Estética do Siléncio”,
propondo encontrar ali direcionamentos para uma tonifica¢ao da presenga que se realiza através
de leves paradoxos: um relaxamento concentrado, uma contempla¢ao em jogo e performance,
um siléncio impossivel de existir, mas que se realiza através de uma epifania. Trazendo para a
discussao o Sutra budista Prajna Paramita, também conhecido como Sutra da Perfeita Sabedoria
Completa, relacionamos o tonus da presenca a cronofobia destacada por Pamela Lee,
relembrando a analise com obras como Empire, de Andy Warhol, e 433", de Cage. A guisa de
arremate, portanto, relacionamos uma tonifica¢ao da presenca a estética do siléncio e ao trecho
de sutra “o vazio é a forma, a forma ¢é o vazio”. Nesse tltimo capitulo, também relato minha
experiéncia com uma das obras mais recente de Marina Abramovic, Generator, em exibi¢do na
galeria Sean Kelly, em Nova York, entre outubro e dezembro de 2014.

Como CONCLUSAO, nio poderia deixar de destacar o reconhecimento de que essa
abordagem trata a experiéncia e a analise estéticas (leia-se os estudos da Estética Filosofica) de
um ponto de vista instavel, aberto (acolhedor da) a singularidade de cada experiéncia entendida
como vivencia epifanica. Dos resultados de uma estética da serenidade e da contingéncia,
buscamos fundamentar a intui¢ao de que, se no cronétopo historicista (no periodo moderno),
nossa relagdo com a arte se dava em especial através de uma narrativa e apreensao de sentido e,
portanto, com privilegio a dimensao temporal como evolugao linear progressiva entre passado,
presente ou futuro, no cronétopo do presente amplo, as experiéncias estéticas privilegiam o
corpo e o instante presente, destacando, portanto, uma dimensao mais espacial do que temporal,
colocando o tempo narrativo histérico entre parénteses — mesmo que momentaneamente. E a
forma, nesse ambiente, voltando ao insight inicial, acontece nio como modo de expor um
conteudo, ou fundamentar um conceito que justifica a legitimidade de uma obra. Antes, a forma
estética se torna o proprio conteudo da vivéncia. Em performance e presencga, a forma é o modo

da experiéncia; o conteudo ¢é a forma da experiéncia. Essa foi, na verdade, a primeira intui¢ao: de
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que alinhar Zumthor e Gumbrecht e, além disso, alinha-los com a Estética e a arte
contemporanea poderia langar luz sobre obras que somente existem enquanto experiéncia,
enquanto vivéncia, estética. O “vazio” seria o tempo entre parénteses, em suspensao, ausente de
nosso habito moderno por interpretagao e significado. O “vazio” seria aqui o calar da
mobiliza¢ao geral intransitiva, ou ainda, o siléncio do imperativo do desempenho e do acimulo.
Jogo e contingéncia, pura presenca de Cage e Abromovic, a epifania, “a forma é o vazio e o
vazio ¢ a forma” sio modos distintos de nomear uma mesma coisa: a possibilidade de estarmos
quieto por um momento inserido no mundo através do corpo e seus sentidos, ousaria dizer
numa experiéncia sem sentido, que nao nos leva a lugar algum além de a uma experiéncia de
relaxamento de estar numa zona de intensidade concentrada.

Desta forma, como conclusao, o tonus da presenga poderia ser uma experiéncia mais
proxima do crondétopo do presente amplo, poderia ser também uma recomendagdo para
comportamento em museus e salas de exibicao, podendo, assim, ser uma técnica de preparo para
catalisar experiéncias estética. Minha proposta do tonus da presenca pode ainda ser lida como
uma descricao possivel para experiéncias estéticas em que o carater estésico é predominante
sobre o reflexivo, em que a entrega e a relagao — e o estar a perigo — é mais importante do que a

leitura, a interpretagdo e a sedimentacao de um conhecimento acumulavel.
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UM. TEMPO DESARTICULADO

Trés cenas e um sintoma

Em 1964, Susan Sontag escreveu o ensaio “Contra a Interpretagio”, o qual dois anos
mais tarde deu titulo a coletanea de ensaios homoénima, sua primeira publicagdo. O primeiro
paragrafo ja contrapunha “as mais antigas experiéncias da arte”, como encantatorias, magicas e
ritualisticas, “as mais antigas teorias da arte”, as quais a enxergavam como representacio da
realidade (mimesis; Platdo e Aristételes). Duas epigrafes, contudo, ja anunciavam a tematica que
se leria: “o contetido é um vislumbre de algo, um encontro com a carne. F algo bem pequeno,
bem pequeno”, de William De Kooning, e “apenas pessoas superficiais nio julgam pelas
aparéncias. O mistério do mundo ¢ o visivel, ndo o invisivel”, de Oscar Wilde. Trata-se de um
texto que opde forma e conteudo e critica a atengao excessivamente dada, ao longo da historia,

ao conteudo da obra como sentido ultimo (as vezes unico) a ser perseguido.

Toda consciéncia ocidental sobre a arte e toda reflexdo ocidental sobtre a arte
permaneceu nos dominios estipulados pelas teorias da arte da Grécia Antiga a
respeito da mimesis e representagio. E através dessa teoria que a arte em si —
para além de obras de arte em especifico — torna-se problematica, em
necessidade de ser defendida’.

Como o titulo sugere, Sontag apontou para os excessos da critica e da teoria que,
negligenciando a sensorialidade da experiéncia, estiveram invariavelmente em busca de camadas
de significado depositadas nas profundezas da obra. Como se a arte existisse para ser reduzida a
potencialidade do seu conteudo, ou ainda, como se a interpretaciao fosse a verdadeira atividade
através da qual uma obra passa a ter vida, e seu valor, reconhecido. Ensaista que se tornou
conhecida pela critica contundente, Sontag defendeu sem ceriménia que: “Era uma vez uma
época em que deveria ser revolucionario e criativo criar uma obra de arte que poderia ser
experimentada em diversos niveis interpretativos. [...]| Era uma vez uma época em que deveria ser

. L. .. . . ~ 1,958
revolucionario e criativo interpretar obras de arte. Hoje nao ¢

7“All Western consciousness of and reflection upon art have remained within the confines staked out by the Greek theory of art
as mimesis or representation. It is through this theory that art as such — above and beyond given works of art — becomes
problematic, in need of defense” (1966, p. 4; traducdo da autora).

8 “Once upon a time (say, for Dante), it must have been a revolutionary and creative move to design works of art that they might
be experienced on several levels. Now it is not. It reinforces the principle of redundancy that is the principal affliction of modern
life. One upon a time (a time when high art was scarce), it must have been revolutionary and creative move to interpret works of
art. Now it is not” (1966, p. 13; tradugdo da autora).
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Nesse pequeno texto, a interpretagao ¢ apresentada como uma atividade sufocante
[s72fling], impertinente e reacionaria, que depena [plucking], escava |[digs|, destrdl, que simplifica a
arte ao oferecer “um esquema mental de categorias” e que durante séculos foi tida como
responsavel por tornar claro aquilo que ¢é visto como ininteligivel, obscuro ou mesmo inaceitavel.
Para Sontag, a énfase excessiva no conteiddo, o qual “envenena nossas sensibilidades”,
acompanha o movimento de hipertrofia do intelecto e de empobrecimento do mundo (cf. 1960,
p. 3-14). “Ao reduzir a obra de arte ao seu conteudo e, entio, interpreta-la, domestica-se a arte.
Interpretacio torna a arte manejavel, conformavel”. E mais adiante escreve algo que parece
reverberar até os dias de hoje: “Interpretacdo ¢ a vinganca do intelecto sobre a arte”'”. Sua
escolha de palavras chama atengao. E aqui temos: % #ame, domar, amansar, domesticar, subjugar;
e revenge, vinganga, em suma, uma disputa de for¢as entre a interpretagao e o sensivel.

O ensaio, contudo, nao é composto apenas de descontentamentos. Atenta a arte
produzida em sua época, as poéticas modernas e ao cinema europeu, como o de Truffaut,
Bergman e Goddard, Sontag reconhece que, apesar da hegemonia hermenéutica, ha um
movimento incipiente de obras que instauram relagdes mais sensoriais, essencialmente nao
simbolicas. Em suas dltimas paginas, Sontag propde uma critica capaz de relacionar-se com a
obra a partir de sua forma e, ndo, a partir do seu significado, ou do que ela “quer dizer”. Ela
defende a emergéncia de um novo vocabulario e um modo de experiéncia mais sensorial e
“transparente”. Transparente, explica, no sentido de ser possivel experimentar “a luminosidade
da coisa em si” (1966, p. 13), quando as coisas podem ser simplesmente o que sio', numa
relagao mais direta com o aspecto material da arte. Sua proposta: “O importante agora é recobrar
nossos sentidos. N6s devemos aprender a ver mais, a ouvir mais, a sentir mais [...] No lugar de
hermenéuticas, precisamos de uma erdtica das artes” ',

No Brasil, alguns anos antes de Sontag, exatamente em 23 de marco de 1959, um
pequeno grupo de artistas e poetas assinavam o Manifesto Neoconcreto, escrito por Ferreira
Gullar e publicado no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, por ocasiao da abertura da 1*
Exposicao de Arte Neoconcreta, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-R]). O
paragrafo de abertura merece atengao: “A expressao neoconcreto ¢ uma tomada de posi¢do em

face da arte nao-figurativa ‘geométrica’ (neoplasticismo, construtivismo, suprematismo, Escola

9 “By reducing the work of art to its content and then interpreting that, one tames the work of art. Interpretation makes art
manageable, conformable” (1966, p. 8; tradugao da autora).

10 “Interpretation is the revenge of the intellect upon art” (1966, p. 7; traducio da autora).

1 Alguns poderiam repreender o pensamento de Sontag com a impossibilidade de acessar a coisa em si |das Ding an sich]. Como
veremos posteriormente, esse acesso para Sontag se refere mais a um modo distinto de deixar as coisas chegarem aos nossos
sentidos, num efeito de presenca. Em se tratando de criticas, o formalismo de Sontag é colocada em cheque por Richard
Shusterman, no artigo “Beneath Interpretation” (1990). Para nds, mais uma vez, vale a importancia de chamar a atencao para a
possibilidade de uma relagio com a arte que seja da ordem material e sensorial e menos metafisica.

12 “What is important now is to recover our senses. We must learn to see more, to hear more, to feel more [...] In place of
hermeneutics we need an erotics of art” (1966, p. 14; tradugio da autora).
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de Ulm) e particularmente em face da arte concreta levada a uma perigosa exacerbagao
: : 13 s , .

racionalista””. Em contextos artisticos e geograficos distintos, separados por poucos anos, os

textos reverberavam preocupagoes semelhantes: racionalizagao crescente, a nogao mecanicista de

constru¢ao e o excesso de teoria nas praticas artisticas.

O racionalismo rouba a arte toda a autonomia e substitui as qualidades
intransferfveis da obra de arte por nog¢des da objetividade cientifica: assim os
conceitos de forma, espago, tempo, estrutura — que na linguagem das artes
estdo ligados a uma significacio existencial, emotiva, afetiva — sao confundidos
com a aplicacio tedrica que deles faz a ciéncia (GULLAR, 2007, fac-simile sem

paginagao).

Assinado por Amilcar de Castro, Ferreira Gullar, Franz Weissmann, Lygia Clark,
Lygia Pape, Reynaldo Jardim e Theo Spanudis, o Manifesto surgia com o objetivo de demarcar a
divergéncia estética entre os artistas concretos, de Sao Paulo, e os neoconcretos, do Rio — os
primeiros tidos como “muito cerebrais”, os dltimos, “mais intuitivos” (GULLAR, 2007, p. 23).
Como se pode notar, os neoconcretos desejavam retornar a uma plasticidade da obra em que o
conteudo (o conceito ou a teoria) nao desempenhasse o papel principal. Uma plasticidade
espacial expressiva. Propunham uma nova relagio com a arte que fosse sensorial, “plenamente
direta, fenomenologica”, e defendiam, assim, uma poética proxima a nogao de organismo vivo.
Nem maquina, nem objeto, mas “organismo estético” (2007, sem paginacao). Nesse texto, o
concretismo de Sao Paulo era retratado como uma poética arida, infértil, cientificista, entregue a

uma produgao que segue férmulas conceituais e avessa a organicidade do processo criativo.

Furtando a criagdo espontinea, intuitiva, reduzindo-se a um corpo objetivo
num espago objetivo, o artista concreto racionalista, com seus quadros, apenas
solicita de si e do espectador uma reacdo de estimulo e reflexo: fala ao olho
como instrumento e nao ao olho como wm modo humano de ter o mundo e se dar a
ele; fala a0 olho-maquina e nio ao olho-corpo (2007, s/pg; gtifo nosso).

Escrevendo sobre espacializagio como o fato de a obra estar “sempre se fazendo
presente, estar] sempre recomecando o impulso que a gerou e de que ela era ja a origem”, os
neoconcretos externalizam a inten¢ao de “reacender” a “experiéncia primeira do real”. Como se
pode ver da citagao acima: uma relagdo mais corpo a corpo, ou usando as palavras de Sontag,
mais erética com o mundo e seus objetos, inclusive a arte. O texto também deixa claro que a
proposta neoconcreta se refere nao sé a poesia, mas também a pintura, a prosa, a escultura e a
gravura como cria¢des independentes do conhecimento objetivo ou pratico.

Em 1975, o excesso de teoria na produ¢ao artistica ji aparecia como material
humoristico para o jornalista e escritor norte-americano Tom Wolfe, no livro A palavra pintada,

publicado uma década depois do ensaio de Susan Sontag, uma década e meia ap6és o Manifesto

13 Fac-simile do catalogo da 1* Exposi¢ao Neoconcreta no MAM-RJ, sem paginagdo; publicado como anexo a edi¢ago GULLAR,
Ferreira. Experiéncia neoconcreta: momento-limite da arte: Ferreira Gullar (2007).
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Neoconcreto. Wolfe comegou seu texto fazendo uma analise debochada de artigo veiculado no
New York Times de 28 de abril de 1974. Escrito no estilo ir6nico tipico do jornalista, é na segunda
pagina que seu zusight, leitmotiv do livro, aparece:

O que tinha diante de mim era o critico-mor do New York Times dizendo: ao
olhar hoje uma pintura hoje e ‘estar desprovido de uma teoria persuasiva ¢é
perder algo crucial’. Leio novamente. Ele nao diz ‘algo util’ ou ‘enriquecedor’
ou mesmo ‘extremamente precioso’. Nao. A palavra era ¢ucial. Em resumo:
francamente, nos dias de hoje, sem uma teoria com a qual me apegar, eu nio
posso ver uma pintura!

Este 7nsight, prossegue Wolfe, foi o que lhe ajudou a compreender imediatamente, de
forma clara o anuncio da morte da arte. Agora que ele sabe que sem a teoria nao existe modo
possivel de olhar a arte, ele compreende que “arte moderna tornon-se completamente literaria: as pinturas
¢ demais obras existem apenas para ilustrar o texto’”. E, em seguida, Wolfe descreve momentos da
histéria da arte moderna em que a teoria surgiu, pouco a pouco, para dar suporte as praticas
artisticas e as experimentagdes técnicas. Em sua escrita, a relacio de dependéncia é gradual e
inescapavel, a ponto de s6 ser possivel apreciar as obras se se tem uma compreensao intelectual
sobre a relevancia das conquistas criativas e inovadoras dentro de uma perspectiva histérica e
teérica. A reagdo do publico deixa de interessar, os criticos assumem papel de protagonistas: o
que é proclamado pela critica passa a ser apreciado como arte. Apds 1945, constata Wolfe,
“ninguém mais estava imune a teoria” (2008, p. 55).

Sob o guarda-chuva da presenca massiva da critica tedrica na arte, Wolfe imputou
diversos movimentos que surgiram entre o fim da Segunda Guerra Mundial e meados da década
de 1970. Ele era critico nao s6 em relagao ao papel desempenhado por Greenberg e Rosenberg
durante o Expressionismo Abstrato, como também via a Pop Art e seu critico porta-voz Leo
Steinberg, a Op Art, o Minimalismo, a Arte Conceitual, a Land Art e a Earth Art como variagoes
do mesmo tema: obras ilustrando conceitos de arte. Para ele, a primazia da palavra chegou ao
ponto de nao ser mais possivel ver ou olbar para a pintura; em que o quadro se torna a descri¢ao
minuciosa e verborragica de um sentimento, como ele exemplifica com a obra Beautiful Toast
Dream, descrita como uma “espléndida literatura pos-proustiana” em forma de artes plasticas
(2008, p. 96). De acordo com Wolfe, tal pintura seria uma longa descri¢ao discursiva, detalhando
situagOes, ambientes e circunstancias através das quais a artista convida o publico a iwaginar a

torrada onirica do titulo — quadro que poderfamos conceber como uma inclinag¢ao verborragica

14 “What I saw before me was the critic-in-chief of New York Times saying: In looking at a painting today, ‘to lack a persuasive
theory is to lack something crucial’. I read it again. It didn’t say ‘something helpful’ or ‘enriching’ or even ‘extremely valuable’.
No, the word was crucial. In short: frankly, these day, without a theory to go with it, I can’t see a painting (WOLFE, 2008, p. 2;
tradugdo da autora).
15 “Modern Art has become completely literary: the paintings and other works exist only to illustrate the fext” (2008, p. 5; grifo no original;
tradugdo da autora)
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da arte conceitual da década de 1960,

Da leitura desse pequeno livro de Wolfe, resta-nos a pergunta sobre se seria possivel
uma aprecia¢ao de uma obra de arte alheia a seu contexto histérico ou critico. Toda experiéncia
estética é condicionada pela critica, pela teoria da arte e pelo contexto histérico da obra?'” E
certo que seu descontentamento se direciona para uma importancia desmedida da critica sobre o
modo de perceber e produzir obras de arte. E o exemplo maior seria a relacio entre Clement
Greenberg e Jackson Pollock. Nesse sentido, poderfamos nos perguntar qual seria a alternativa
para a apreciacio de obras de arte distante de uma abordagem eminentemente teodrica,
interpretativa, critica e historicista? Em A Palavra Pintada, Tom Wolfe nao nos oferece um
vislumbre do possivel, diferentemente de Sontag e os signatarios do Manifesto Neoconcreto que,
a0 apontarem o excesso da interpretagao, propoem uma apreciagdo e uma critica que se dé de
modo mais sensorial, organico, intuitivo. Também ¢ digno de nota que, semelhantes entre si, os
textos se referem a contextos ligeiramente distintos: Sontag, a Estética filoséfica e as pesquisas
académicas, os neoconcretos, a produgao artistica no Brasil, do eixo Rio-Sio Paulo nos anos
1950, e Wolfe, a critica de arte especializada exercida na imprensa norte-americana'®. Veremos
que revisdes sobre a primazia da hermencutica sobre as artes, do sentido interpretavel sobre a
percepgao sensorial, aconteceram de formas diversas ao longo da segunda metade do século XX,
nao se restringindo ao universo artistico.

A preocupagao com a interpretacao e a estabilizacio do sentido, uma preocupagao
essencialmente moderna, perde aos poucos seu vigor ao longo do século XX. A perda de sua
aparente urgéncia e inevitabilidade se manifesta de diferentes formas e em diferentes ambitos da
vida social. Uma dessas formas pode ser as emergentes tentativas, ja nos anos 1960 e 1970, de
contestar a primazia do sentido. Outra forma pode ser ainda o privilégio de uma nova relagao
com a passagem do tempo e reconfiguracao dos lagos entre presente, passado e futuro. Outra
ainda, arriscaria a dizer, seria a tentativa de substituir a transcendéncia por uma relacao mais bic et
nune, ou ainda, no lugar da universalidade do conceito, a particularidade de um corps-a-corps com o
mundo. Por todos os lados, as discussdes sobre o contemporaneo sio marcadas pela revisao dos
principios modernos e avaliagdo de sua situagao atual: aplicabilidade, validade, consisténcia ou
mesmo resiliéncia diante das transformagdes ocorridas com o capitalismo tardio e o

desenvolvimento exponencial de uma sociedade da informagao tecnoldgico-digital.

16 B provavel que a tal obra tenha sido inventada por Wolfe para fundamentar um argumento, levando-se em conta que ele
afirma nao lembrar o nome da artista, nem onde teria visto a obra. Apesar disso, reconhecemos que a descri¢io nio ¢ exagerada
para o contexto artistico de entdo, ou mesmo de hoje.

17 Essa pergunta se mantera em aberto e sera “respondida” no ultimo capitulo. A resposta, como veremos, nio sera definitiva,
mas talvez, antes, uma constelagao de exemplos e uma proposta, também, em aberto. Proposta aberta a contemplagio.

18 Por mais que se queira, como acontece comumente no circulo académico, desqualificar Tom Wolfe e A palavra pintada por
serem por demais “fanfarrées”, acredito que o surgimento do livro e sua repercussao ao longo das décadas nio deixa de apontar
para questdes que continuam pertinentes nos dias de hoje.
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Comegar uma tese de doutorado pela via sacra da crise da legitimidade, da
representa¢ao e do discurso, pelo panorama das crises e mais crises, expondo o ponto de
mutag¢ao no pensamento social e filoséfico durante o século XX pode parecer nao s6 uma tarefa
tediosa, especialmente para quem lé, mas também ingenuidade académica ou falta de preparo
para se pensar questdes mais relevantes no mundo em que vivemos. Nao estarfamos ja por
demais acostumados com a constatagao de que durante um momento da nossa historia recente
ocorreu isso que Jean-Francois Lyotard chamou de fim das metanarrativas de legitimacdo do
conhecimento e da agdo do homem e que tantos outros pensadores que se seguiram desde os
anos 1970 reconheceram como necessidade imediata a reformulagdo de abordagens para a
situagdo histérica chamada por alguns de pés-moderno, por outros de hipermoderno,
altermoderno, pés-histérico, modernidade tardia; enfim, um momento de mudangas em relagao
aos principios da modernidade? Para qué retoma-la mais uma vez? Em  Chronophobia, a
historiadora da arte Pamela Lee afirma que os anos 1960 sao uma década sem fim, de duracio
continua, da qual nio conseguimos fugir: o legado de suas transformagbes continuaria a nos

assombrar indefinidamente.

Os anos 1960 sio interminaveis. Nés ainda vivemos nele. Nio apenas vivemos
nele como uma questao de uma avaliagdo histérica — o apego aos traumas da
Guerra do Vietna, a sobrevida da Contracultura e a continuada relevancia dos
movimentos de libertacdo daquela década. Antes, os anos 1960 sao infindaveis por
por em cena o infinddvel como um fendmeno cultural. Ao revelar, nas extensas sombras
vertidas pela entropia tecndlogica, uma visao do futuro sempre acelerada e
repetitiva!?

Para os proposito desta pesquisa, retomar esse perfodo se justifica na medida em que
buscamos pensar novas abordagens para a Estética filosofica que nao reforcem como primordial
o imperativo de extrair ou atribuir significados a partir das experiéncias com obras de arte ou de
experiéncias estética com situagdes e objetos quaisquer. Outro motivo seria a constatagao
recorrente em torno da faléncia dos discursos em livros e pesquisas recentes de Estética e da
Teoria Literaria. Além disso, certa frustracio com a tarefa das Humanidades apds a década de
1970 aparece com frequéncia nos trabalhos de intelectuais da geragao babyboomers. No trabalho de
Hans Ulrich Gumbrecht essa frustracido aparece desde pelo menos quando ele se mudou de
Siegen, na Alemanha, para Stanford, nos Estados Unidos, em 1989. Sendo Gumbrecht um dos

teéricos de destaque nesta pesquisa, tais frustragoes parecem determinantes para a constagao de

19 “The sixties are endless. We still live within them. Not only do we live within them as a matter of historical reckoning — of
grappling with the trauma of the Vietnam War, the afterlife of the Counterculture, and the continued relevance of that decade's
liberation movements. Rather, zhe Sixties are endless in staging endlessness as a cultural phenomenon. Of revealing, in the long shadows
cast by its technological entropy, a vision of the future ever quickening and repeating” (LEE, 2004, p. 258; negrito nosso;
tradugdo da autora).
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um humor® préprio da nossa época.

Duvidas sobre a potencialidade das interpretagoes e do conhecimento, revisao de
valores, questionamento sobre os rumos da histéria, desconfianca em relagao ao acumulo de
conhecimento como necessario agente de mudangas, desejo de ruptura com o passado e
instauragao de novos modos de experiéncia: estes parecem ser alguns dos elementos frequentes
entre os fins da década de 1950 e os dias de hoje, tanto no campo das pesquisas das
Humanidades quanto no universo de criagdao artistica. As trés breves cenas que iniciam este
capitulo pretendem estabelecer um cenario: apresentar uma atmosfera de descontentamento e
revisoes; elencar elementos que poderiam figurar como sintomas de uma época. Trata-se,
portanto, de tracar uma S#mmung, uma atmosfera ou um humor de desencantamento ou de
desarticulagao que pode ser sentido ao longo da segunda metade do século XX até os dias atuais;
um questionamento que engloba desde duvidas quanto a finalidade do conhecimento aos desejos
de rompimento com as tradigdes — ndo sé artisticas, apesar de estas serem o tema que fomenta a
problematica dessa tese.

Neste capitulo de entrada nao visamos apresentar uma visao historica detalhada de um
periodo de crises, nem tampouco recapitular os pormenores de uma discussao que debate os
limites da modernidade (como por exemplo Lyotard, Habermas e, mais recentemente Latour) e
os supostos inicios de um novo tempo histérico. Antes, este capitulo coleta, a maneira dos livros
recentes de H. U. Gumbrecht, ou mesmo do “inacabado” Arcades Project, de Walter Benjamin,
uma constelacio de pequenos acontecimentos, que, juntos, poderiam apontar para a emergencia
— mesmo que para alguns pareca por demais subterrinea — de um desejo por uma nova
mentalidade e um novo modo de relacionar-se com o conhecimento, as narrativas, a arte, o
mundo e seus objetos. Nessa diminuta colecdo de acontecimentos, abordamos, no primeiro
topico deste capitulo, as rupturas ocorridas nas poéticas artisticas na transicao das décadas de
1950 e 1960: pontos de fissura que evidenciam descontentamento com o modo de produzir arte
pautado pela ideia de pureza dos meios, de artista criador, de apuro técnico e da hermetizagiao da
arte em relagdo a vida cotidiana. Vemos nesse momento que obras dos anos de 1950 e 1960
repensavam nao sé as premissas modernas de criagao artistica como ja desconstrufam as ideias
de tempo histérico linear. Aqui, Pamela Lee nos prové de inimeros exemplos que demonstram
que as rupturas nas artes refletem uma mudanca de pensamento mais profunda — uma mudanga,
penso, ainda nao completamente compreendida, tema que retomarei no dltimo capitulo. Com as

desarticulagdes apresentadas no seio das artes, retomamos brevemente, no segundo topico, os

20 Uso humor no sentido que Gumbrecht recorrentemente usa o termo Stzmung, como atmosfera ou clima. Sendo tradugao
possivel para mood, temos em humor essa dimensio de estado de animo. “Stmmungen form an objective part of historical
situations and periods. As such — that is, as conditions of ‘objective sensibility’ — they constitute a central, if largely neglected,
dimension of what can make the past present — immediately and intuitively present — to us” (GUMBRECHT, 2013, p. 24).

20



principios do pensamento moderno e pontos de fissura na crenca de um conhecimento
autorreferente totalizante: a perda de evidéncia da possibilidade de construir um conjunto
cientifico racional capaz de nortear a agao do homem em dire¢io a um futuro essencialmente
melhor. Vemos distingdes na abordagem das narrativas histéricas a partir de Lyotard e
Koselleck. No ultimo tépico, apresentamos o que Gumbrecht denomina uma “atmosfera de
laténcia” nos anos pos-Segunda Guerra Mundial, a qual, de certa forma, qualifica e determina a
emergéncia de um novo cronétopo denominado como “presente amplo”. Entendido como
experiéncia social do tempo, o cronétopo do presente amplo denota a emergéncia da uma
relagao distinta entre passado, presente e futuro; nem ciclica como no medieval, nem linear
como no moderno, mas um amplo presente de simultaneidades.

Comecemos portanto.

CRONOFOBIA E DESCONTINUIDADES

Quando se assume por tarefa analisar a arte contemporanea, 0 movimento corriqueiro
é retomar os anos em torno de 1958 e 1964°', quando do surgimento de diversas poéticas que
contestavam as tradigdes e traziam a arte para uma dimensiao mais cotidiana, sem se esquecer do
legado deixado por esses anos para os artistas e as poéticas das décadas seguintes. Se abordarmos
tais anos a partir do ponto de vista da critica especializada da época, percebemos deliberada
dissolu¢io do que até aquele momento se considerava como arte, em especial, como arte
moderna e erudita”’. Um bom exemplo da reacdo da critica seriam os escritos de Harold
Rosenberg, critico norte-americano entusiasta do Expressionismo Abstrato. Em Objeto Awnsioso,
coletanea de artigos escritos entre 1959 e 1964, por exemplo, fica claro a auséncia de parametros
da critica diante de movimentos contraculturais em fins da década de 1950, como, por exemplo,
o Fluxus, a Pop, o Minimalismo e os happenings. No artigo “Mobile, teatralizacio, movimento”,
Rosenberg questionou as tentativas de dissolu¢io dos limites da pintura e entre géneros

artisticos, e colocou a pergunta sobre o valor artistico de “colar pedacos de jornal numa tela,

21 Esses anos sao os mais frequentemente referenciados devido ao impacto da primeira exposi¢io de Jasper Johns, em 1958, ¢ a
exposicao de Brillo Box, de Andy Warhol, na Stable Gallery, em 1964. De minha parte, preferiria estabelecer o infcio das rupturas
em 1952 com a 4’33” de John Cage.

22 Para uma compreensdo desses anos conferir, dentre outros, HIGGINS, Fluxus Experience (2002); BANNES, Greenwich 1/illage
1963 (1999); CROW, Thomas. The rise of the sixties. American and European Art in the Era of Dissent. New Haven, Yale University
Press, 2004; ARCHER, Michael. Arte contemporinea: uma histéria concisa. Sio Paulo: Martins Fontes, 2001; LIPPARD, Lucy. A Arte
Pop; tradugao H. Silva. Cacem: Editorial Verbo, 1973.
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cortar a tela ou colar um pedago de madeira que flutua no mar arrastada pela corrente”,
“pendurar um par de botas” ou “pregar uma cabega de bode”. Ele também perguntava se obras
tdo despretensiosas em seu aspecto formal e tio ausentes de angustias (a subjetividade metafisica
dos expressionistas abstratos) nao deixariam a pintura por demais dependente do gosto do

publico, “como nos clubes noturnos”. O critico concluiu:

A estética ndo tem respostas para essas perguntas. As fronteiras da pintura
estdo sujeitas a desaparecer tanto por influéncia da evolugio interna de estilos
quanto por efeito do fim das fungées da pintura em face do publico de arte. A
continuidade da pintura como arte estd cada vez mais em questio, nio por
causa do comportamento dos radicais, mas pela falta de critérios objetivos para
avaliar a invengdo (2004, p. 27).

Essa coletanea de ensaios evidencia de que modo a critica da arte ja anunciava a
faléncia das taxonomias estilisticas entdo utilizadas como método de esquadrinhar as identidades
histéricas e o valor artistico-inovador das obras de arte. Invencio, elaboragao, originalidade, o
ideal do artista como génio, perfeicio técnica e extrema elaboragdo formal, beleza,
contemplagdo, representacdo... A emergéncia das mais diversas poéticas afiadas com a vida
urbana, banal e cotidiana provocaram o questionamento da utilidade de principios rigidos e, até
mesmo, de limites estanques entre meios artisticos. Os cursos e as apresentagdes artisticas do
Black Mountain College, as esculturas moles de Claes Oldenburg, a emergéncia do happening,
das instalacoes e da performance, os movimentos despretensiosos de corpos amadores/nao
profissionais na danga de Living Theater e Judson Dance Theater sio apenas alguns poucos
exemplos que lancam luz sobre a dissolu¢ao das fronteiras entre arte e realidade assim como
entre as concepgOes de escultura, pintura, teatro, danga e agao cotidiana. Nesse mesmo periodo,
diante da diversidade de praticas artisticas que trabalhavam objetos e instalagdes no espago, a
critica norte-americana Rosalind Krauss cunhou o termo “campo expandido” para denunciar a
impoténcia do termo “escultura” para a forma de arte que entio se produzia®. Se lembrarmos da
influéncia zen-budista sobre uma geragdo de artistas, a comegar por John Cage, passando por
diversos membros do Fluxus, como George Maciunas, Nam June Paik, Yoko Ono, poder-se-ia
perceber com que radicalidade a proposta de suprimir o hiato entre arte e vida foi levada adiante
através de objetos, eventos e performances™, contribuindo ainda mais para a sensagio de “falta

de critérios para julgar a invengao”.

2 Em 1979, Krauss denunciava as tentativas da critica de pasteurizar as diferengas das novas poéticas dos anos 1960 e 1970,
forcando a clasticidade de categorias modernas e homogeneizando inovagdes em narrativas evolutivas. Na linha de fogo de sua
analise estd o papel da critica moderna em face de obras que implodem as nog¢des anteriormente vigentes. “Campo expandido”
surge como nogao entre 1968 e 1970 para obras que se expandiam em formatos, materiais, meios e em extensao ¢ que se tornam
impossiveis de serem encaixadas nas categorias modernas. Cf. KRAUSS, “Sculpture in the Expanded Field” (1979).

24 A esse respeito conferir BAAS, J.; JACOB, M. .. Buddha mind in contemporary art (2004); HENDRICKS, J.. O que é Fluxus? O que
nao ¢ O porgué (2002); HIGGINS, H.. Fluxus experience (2002); LARSON, K.. Where the heart beats, John Cage, Zen Buddhisn, and the
Inner Life of Artists (2012); SILVERMAN, K.. Begin Again: a biography of John Cage (2010).
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Convulsdes semelhantes as dos movimentos sociais de 1968> poderiam ser percebidas
no universo das artes poucos anos antes, através do intenso desejo de criticar os costumes e
romper com a tradi¢do, de instaurar novas formas de produgao, recepcao e critica de arte, de
inaugurar novos modos de relacionar-se com o corpo e com o espago urbano. Nesse retorno aos
anos entre 1958 e 1964, é comum reconhecer a busca de supera¢ao dos parametros artisticos
como uma atitude edipiana de jovens artistas contra o que entdo era tido como o exemplar
maximo da Arte Erudita, ou mesmo, o apice do moderno nas artes plasticas: o Expressionismo
Abstrato. De fato, é possivel perceber rupturas determinantes entre o que se produzia e se exibia
como Arte Erudita nos anos 40 e 50 e o que uma nova geracao exibia e produzia em novos
espagos expositivos, alheio aos consagrados, em fins da década de 50 e durante a década de 60.
Uma dessas rupturas é em relagao ao aspecto plastico-visual do constructo artistico enquanto
obra material. Se para o Expressionismo Abstrato vigoravam valores mais subjetivos e até

, * 26
metafisicos™

, para 0os movimentos e as poéticas que surgiram em meados da década de 1950
tratava-se de exaltar o cotidiano e encontrar poeticidade na banalidade da vida comum urbana.
Para Cage e Rauschenberg, tratava-se do abandono da tradi¢ao historica da arte. Para o primeiro,
com a introduc¢ao do acaso e a intervenc¢ao de objetos comuns em seus pianos preparados, por
exemplo; para o segundo, com a apropria¢do, a colagem, o descarte, o refugo e o sem valor.
Contra os principios de pureza e de individualismo e contra o culto da personalidade do artista
surgiram as ideias de hibridismo de linguagens, de efemeridade e desmaterializagio das obras,
uma desmistifica¢do total, além de uma atenc¢ao voltada para o processo por si s6, em detrimento
da obra como objeto/resultado perene, além de uma énfase em agoes, eventos e proposicoes que
pudessem incorporar a presenga fisica do publico, bem como serem apropriados e reproduziveis
por ele. Esse perfodo é o inicio da transi¢io de enfoques: de uma perspectiva centrada na
subjetividade do artista e na permanéncia e acabamento da obra em dire¢io a uma proposta de
arte como evento efémero e, sobretudo, experienciavel, dado a participagao do publico.
Enquanto o Expressionismo Abstrato parecia por demais interiorizado, existencialista
e afastado da realidade, diversos artistas contraculturais lancavam a arte a imediaticidade do

urbano e da vida cotidiana. Contra o que se considerava como hermetismo da arte eudita, o

banal nu e cru: os clichés da midia e do universo da propaganda, objetos descartados e sem

25 “A procura dos artistas da década de 1960 definiu uma era. Tornou-se parte das macicas convulsdes politicas e culturais do
final do decénio, quando o cenirio da a¢io mudou ndo s6 das galerias e teatros, como dos guetos, universidades, locais de
trabalho e cozinhas, para as ruas. Quando as transgressdes desses artistas irromperam além das fronteiras da arte, comegou a
década de 1960, tal como a conhecemos” (BANNES, 1999, p. 23).

26 A imagem do artista erudito (i.e., expressionista abstrato) ¢ a do criador solitirio, angustiado, ensimesmado em suas
inquietagdes e que utiliza da pintura como “o instrumento para o enfrentamento cotidiano da natureza problematica da
individualidade do homem moderno” (ROSENBERG, 2004, p. 44). “A esséncia da action painting ¢ o drama da criacdo do artista
diante da dificuldade quase insuperavel de uma época que, embora tenha identificado seus problemas, deixou que se tornassem
incontrolaveis. Nessa situagdo, via de regra, a atividade criadora ¢ uma etapa num processo marcado pela confusio, pelo
sofrimento, pela entrega, até pela autodestruigao |[...]” (ROSENBERG, 2004, p. 49).
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valor, secre¢bes e excrementos corporais, agoes corriqueiras como preparar uma salada, ligar e
desligar o radio, piscar o olho, permanecer sentado etc. Um exemplo comum ¢é referir-se as
pinturas de mapas e nimeros de Jasper Johns, as suas esculturas literais de lampadas e latas de
cerveja, ou ainda, a pratica comum de Rauschenberg de reproduzir imagens da imprensa e inserir
em seus quadros objetos quaisquer, inclusive, animais empalhados. E bem conhecido e
referenciado o episédio em que Rauschenberg, em 1955, pediu a De Kooning que lhe cedesse
um de seus desenhos, o qual, apés um meticuloso processo de “interven¢ao” e intenso uso de 40
borrachas, foi transformado e assinado por Rauschenberg como Erased De Kooning Drawing: uma
folha suja e estragada, em apagamento deliberado das pretensoes até entdo vigente das poéticas
modernas. Tomando Rauschenberg como emblematico da oposicio a poética do alto
modernismo, a nog¢ao de originalidade é substituida por praticas de apropriacdo, citagao e
acumulagao, e a de génio criador ¢ destituida de qualquer aura ou status diferenciado, distanciado
de atividades corriqueiras como estivador ou auxiliar de escritorio (cf. HARVEY, 1992, p. 58;
WOLFE, 2008, p. 67). A propria expressividade do artista é também apagada.

Contudo, tanto quanto é possivel perceber rupturas também é possivel reconhecer
continuidades entre um modo, digamos, hermético de produgio e recep¢ao da arte e outro banal
e cotidiano, entre as décadas de 1950 e 1960, em especial no que tange a corporalidade e a
diminui¢ao de certo controle intelectual do artista durante o processo de criagao. Um exemplo
interessante é a relacdo de continuidades e ruptura entre Jackson Pollock e Allan Kaprow, este
ultimo aluno do expressionista abstrato Hans Hoffman e integrante mais jovem da Hansa
Gallery. Kaprow, no entanto, foi também aluno de John Cage na Black Mountain College e, em
1959, apresenta uma obra que o tornara conhecido como o pai do happening: a 18 Happenings in
Six Parts. A respeito do happening, ele disse, reconhecendo mais uma vez a importancia de

Pollock para a emergéncia de uma arte mais corporal, para além dos limites fisicos da tela:

Desenvolvi um tipo de técnica de colagem de agdo, seguindo meus interesses
em [Jackson]| Pollock. Essas colagens de agdo, diferentemente das minhas
construcdes, eram feitas o mais rapido possivel ao agarrar grandes quantidades
de materiais variados: papel aluminio, palha, lona, fotos, jornais etc. A
localizagdo desses materiais no ritual das minhas préprias a¢bes era uma
passagem ao ato dos dramas dos soldadinhos de chumbo, historias e estruturas
musicais, que eu, uma vez, tentei incorporar na pintura. Essas partes se
projetaram cada vez mais intensamente da parede em direcdo ao espago e
incluiram cada vez mais elementos sonoros. ...Percebi imediatamente que cada
membro do publico era parte da agdo. ... Eu oferecia a ele mais e mais coisas
para fazer até enquanto desenvolvia o Happening?’.

27 “I developed a kind of action-collage technique, following my interest in [Jackson| Pollock. These action-collages, unlike my
constructions, were done as rapidly as possible by grasping great hunks of varied matter: tinfoil, straw, canvas, photos,
newspaper, etc... Their placement in the ritual of my own rapid action was an acting-out of the drama of tin soldiers, stories and
musical structures, that I once had tried to embody in paint alone. These parts projected further and further from the walls and
into the room, and included more and more audible elements. ...I immediately saw that every visitor to the environment was
part of it. ... I offered him more and more to do until there developed the Happening” (KAPROW apud HIGGINS, 2002, p.
105-6; traducao da autora).
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Contudo, antes mesmo de Kaprow homenagear Pollock em 1958 com texto que
reconhece sua importancia para a geracdo seguinte, o critico Harold Rosenberg ja havia
denotado a presenca do corpo no fazer artistico. Mesmo inserido numa perspectiva bastante
teoérica (afinal, tratava-se de defender a alta modernidade) e metafisica (a pintura servindo de
superficie para revelar em profundidade a angustia do génio sofredor/ctriador), Rosenberg falava
do quadro como uma arena sobre a qual os pintores agiam. Neste sentido, a pintura nao era vista
por ele como representagdo ou expressiao, mas como acontecimento. Cunhando o termo action
painting, Rosenberg retirava o foco da planariedade da pintura e destacava o gesto do artista. Em
artigo intitulado “The American Action Painters”, publicado na A7News, de 1952, Rosenberg
descrevia os artistas expressionistas abstratos como mais preocupados com o processo do que
com o resultado. “[Os objetos e os motivos figurativos] Tiveram de sair de modo a que nada
obstrufsse o caminho da a¢ao de pintar. Neste gesticular com materiais, também se subordinou a
estética. [...] O que sempre importard ¢ a revelagio contida no ato” (1974, p. 14). Seguir os
artigos de Rosenberg dessa época poderia mostrar a ambiguidade de sua posicao, pois a0 mesmo
tempo em que reconhecia o cariter metafisico da pintura expressionista abstrata, dizia que o
pintor wivia em suas pinturas, numa dimensio que dissolvia as distingoes entre arte e vida (cf.
ROSENBERG, 1974, p. 14-15). Poderiamos especular se nio se trataria de uma transigao: a
insisténcia na angustia soberba, no individualismo dramatico e no existencialismo exacerbado em
oposi¢do a pintura como acontecimento, a¢do ou arena que recebe a totalidade do corpo do
artista e do publico, onde a agao do corpo predomina sobre o controle intencional do artista
sobre o resultado final.

Por esse pensamento de transi¢ao, Rosenberg foi ridicularizado por Greenberg, visto
que a arbitrariedade do processo tornava irrelevante nao s6 a argumentagdo formalista como
também a preocupacio de Greenberg com critérios de qualidade da obra e os valores de
invengao artistica. Com a énfase no acidental, a concepc¢ao de action painting poderia também
retirar da criagdo a nogao de elaboragdo intelectual assim como ofuscar o principio de que a
personalidade do artista estava no controle da expressio. Rosenberg também foi acusado por
Hilton Kramer de procurar na pintura um modelo teatral, incorrendo seriamente contra a ideia
de pureza e colocando a pintura em risco da contamina¢ao com outros meios artisticos. Para
alguns artistas, escreve a scholar Hannah Higgins, essa inser¢do da causalidade e da agdo era vista

como os primordios da performance no universo artistico. Depois de Pollock, depois ainda de

28 “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. (...) What matters always is the revelation contained in the act”
(ROSENBERG, 1952, p. 23). A tradugio brasileira do mesmo artigo encontra-se na edi¢ao A tradigao do novo (1974).
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Kaprow, descreve Higgins em Fluxus Experience (2002), os artistas corporificaram a pintura,
trazendo a arte para o campo da agao, dentro de um espago ampliado e circunscrita num periodo

de tempo mais dilatado: era a época dos happenings, da life art, das performances.

A luz da descrigio de Kaprow para os happenings, em que ela evoluira
naturalmente da pintura abstrata, ndo ¢é surpresa que grande parte dos criticos
do periodo simplesmente adaptaram as terminologias avaliativas da action
painting, com seus gestos atléticos e individuais, para o heroismo do grupo que
performava happenings. Uma descri¢do tipica de happening de 1965 era, por
exemplo: “a énfase ¢ ainda sobre a agdo — luzes neon piscando, filmes de
nudismo, efeitos 6pticos, objetos moventes”. A a¢do permaneceu como um
valor definitivo para a arte daquele periodo?.

De qualquer forma, ao lermos as poucas entrevistas dadas por Pollock, vemos que a
perspectiva de Rosenberg — a respeito do acaso, da agdo e da pintura como arena e
acontecimento — estava mais afinada com o pensamento do proprio artista do que a perspectiva
de pureza e modernismo de Greenberg”. Tomando a relagio de Greenberg e Rosenberg com
Pollock, poderfamos inferir um momento de fissura. De um lado, o excesso de interpretagao e o
impulso do intelecto em busca de realizagio do conceito de pura pintura. De outro, o
reconhecimento do acaso, da acdo livre sem controle consciente [lack of agency], a abertura para o
deixar acontecer do quadro. Em relato para o videodocumentario de Hans Namuth, em
novembro de 1950, Pollock dizia que seus quadros “eram diretos”, no sentido de nao partirem
de desenhos, esquemas ou rascunhos. Eram o resultado do seu contato com a pintura e o seu
deixar-se ir pelo processo. “Me sinto mais em casa, mais confortavel numa area ampla. Ao ter a
tela estendida no chiao, me sinto mais préximo, como parte da pintura. Desse modo, posso andar
em torno dela, trabalhé-la de todos os quatro lados e estar dentro da pintura™".

Em 1958, dois anos apds a morte de Pollock num acidente de carro, Kaprow publicou
o artigo “O Legado de Jackson Pollock”, na ArNews, considerada a biblia da arte moderna
norte-americana. O texto tem um ar de homenagem, trazendo o movimento duplo de enfatizar o
reconhecimento de sua importancia e de langar olhares para o futuro a partir das inovagoes e
rebeldias. “Sentimos ndo s6 uma tristeza pela morte de uma grande figura, mas também uma
perda mais profunda, como se alguma coisa de nés mesmos tivesse morrido junto com ele”
(2006, p. 37), inicia o texto. “Eramos parte dele: ele talvez fosse a encarnacio de nossa ambicio

por uma libertagdao absoluta” (iden); ressoando aqui uma possibilidade de liberdade em relagao a

29 “In light of Kaprow's description of Happenings evolving naturally from abstract painting, it is not surprising that most art
criticism from the period simply applied the evaluative terminology of action painting, with its individual, athletic gestures, to the
group heroics of the Happening performance. A description of Happenings from 1965, for example, is typical: ‘the accent [is]
still upon action— flashing neon lights, nude movies, optical effects, moving objects’. Action remained the definitive core value
in art at the time” (HIGGINS, 2002, p. 106-7).

30 Nio que sejamos obrigados a escutar exclusivamente o artista a respeito da propria obra. Mas no caso de Pollock, como
afirmam os ex-curadores do MoMA-NY Kirk Varnedoe and Pepe Karmel (1999), um dos artistas mais referenciados na
contemporaneidade, a situagdo de divergéncia entre a opinido do artista e a critica da época se mostra mais complexa.

31T feel more at home, more at case in a big area. Having the canvas on the floor I feel nearer, more a part of the painting. This
way I can walk around it, work all four sides and be 7» the painting” (POLLOCK /# NAMUTH, 1951: 1°31”).
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critica, como apontado por inimeros livros sobre o periodo.

Curiosamente, Tom Wolfe faz uma descricdio de Pollock que lembra a ideia de
imobilidade e estagnacao descrita por Gumbrecht em Affer 1945, que veremos detalhadamente
mais adiante. A imagem descrita pelo jornalista é a de um artista boémio dividido entre a
“Reputagao”, sustentada através de criticas de Greenberg, e “Ele mesmo” [Himself|; no meio do
caminho entre o que o critico esperava de seus trabalhos e o que ele mesmo vivia em seu
processo criativo. “Pollock era o classico exemplo de um artista desesperadamente emperrado
entre o Boho Dance e a Consumacio [Consummation]”; Boho Dance significando o estagio dos
que querem um lugar ao sol e protagonizam os passos necessarios para serem reconhecidos, e a
Consummation sendo o ciclo de aceitacdo, entre critica, curadoria, galeria, exibi¢oes e cole¢oes. A
divisdio pode ser designada também como a contradicio de pintar com cada vez menos
agenciamento, cada vez menos controle consciente/intelectual sobre o tesultado da obra, e o
pintar de acordo com o que a critica esperava em termos das teorias da arte moderna. “Apesar
de sua grande reputagdo, suas obras nao vendiam muito e ele sobrevivia mal financeiramente — o
que satisfazia sua alma boho de um lado, mas o fazia, por outro, gritar (empacado como estava
no vdo da porta): Se sou formiddvel, por que nio sou rico?”> Nos termos de Kaprow, temos um
Pollock situado entre aquilo que rapidamente se tornou um cliché “nos departamentos das
escolas de arte e nos livros de teoria” e o desejo de superar os métodos corriqueiros da pintura
(20006, p. 38-39). Um pintor estagnado entre a critica e a vontade propria por experimentagao.

Kaprow enfatiza o gestual de Pollock sobre a extensio alargada do quadro, e o gesto
repetitivo do “gotejamento” [dripping] é descrito como ato que chega a fronteira do ritual e do
transe, no sentido de menor controle do artista sobre o processo. Do ato que ultrapassa os
parametros tradicionais da pintura, a tela se torna ambiente pulsante e a prépria experiéncia do
publico modifica-se: tornar-se imersiva, “uma perda do self”’, “um aniquilamento das faculdades
da razao”, “um prazer igual ao da participa¢ao em um delirio” (2000, p. 42). Nao s6 a impressao
de absor¢ao do corpo do publico na escala mural dos quadros e no caos das linhas, manchas e
gotejamentos. Mais do que isso, uma experiéncia que parece modificar a relagdio com o tempo
histérico; modificagio que, veremos, sera fundamental para a analise de Pamela Lee sobre a

cronofobia dos anos 1960. Vejamos o texto de Kaprow:

Nao penetramos numa pintura de Pollock por qualquer lugar (ou por cem
lugares). Parte alguma ¢ toda parte, e nés imergimos e emergimos quando e
onde podemos. Essa descoberta levou as observacoes de que a sua arte da a
impressao de desdobrar-se eternamente — uma intui¢do verdadeira, que sugere

32 “Pollock was the classic case of the artist hopelessly stuck between the Boho Dance and the” (WOLFE, 2008, p. 57; tradu¢ao
da autora)

33 “Despite his huge reputation, his work did not sell well, and he barely scraped by financially — which satisfied his boho soul on
the one hand but also made him scream (stuck, as he was, in the doorway): If [’ so terrific, why ain't I rich?” (WOLFE, 2008, p.
57; italico no original, negrito nosso; tradu¢ao da autora).
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o quanto Pollock ignorou o confinamento do campo retangular em favor de
um continunm, seguindo todas as diregbes simultaneamente, para além das
dimensdes literais de qualquer trabalho (KAPROW, 2006, p. 41).

O desdobrar infinito do quadro e da experiéncia, a sensagao de um eterno agora, ou de
uma duragdo continua aparecerao mais tarde nessa tese, neste capitulo e no ultimo, e é de
fundamental importancia para a compreensao sobre o tonus da presenca e uma nova relagao
com a arte e com a realidade cotidiana. Vale notar por ora que ja é possivel encontrar nas artes
do poés-Guerra a emergéncia, mesmo que incipiente, de fissuras na experiéncia moderna do
tempo assim como em seus pressupostos basicos.

Voltemos as paginas finais do artigo de Kaprow. Neste, Kaprow desenha a action
painting como uma pratica artistica mais performativa e sensorial, menos metafisica, alheia a
experiéncia expressionista abstrata como era vista entao pela critica de arte. Para ele, os quadros
“sem limites” de Pollock se estendem em direcao a vida, habitando nosso mundo. “Pollock,
segundo o vejo, deixa-nos no momento em que temos de passar a N0s preocupar com O €spago
e os objetos da nossa vida cotidiana, e até mesmo a ficar fascinados por eles, sejam nossos
Corpos, roupas € quartos, ou, se necessario, a vastidao da Rua 42 (20006, p. 44). Do rompimento
dos limites do quadro, vemos a arte se alargando para todos os objetos e a¢des que constituem a
vida cotidiana e urbana. Nao sé o gestual do artista com os pincéis e a tinta sobre a tela, mas o
gestual que inclui “olhares, impulsos”, odores e os materiais do mundo “que sempre tivemos em

torno de nés mas ignoramos” (iden).

Esses corajosos criadores [...] vdo descortinar acontecimentos e eventos
inteiramente inauditos, encontrados em latas de lixo, arquivos policiais e
sagubes de hotel; vistos em vitrines de lojas ou nas ruas; e percebidos em
sonhos e acidentes horriveis. Um odor de morangos amassados, uma carta de
um amigo ou um cartaz anunciando a venda de Drano; trés batidas na porta da
frente, um arranhdo, um suspiro, ou uma voz lendo infinitamente, um flash
ofuscante em staccato, um chapéu de jogador de boliche — tudo vai se tornar
material para essa nova arte concreta (2000, p. 44).

A proposta de poéticas da vida cotidiana presente no artigo de Kaprow de 1958 tomou
corpo através de suas proprias obras, como vemos com 18 Happenings in 6 Parts. Com a
realizagdo de happenings e performances ao longo da década de 1960, Kaprow defendeu a
dissolugao das diferengas entre artista e publico, a auséncia de narrativa ou enredo, assim como
de ensaios e repeticdes. E depois de Kaprow, tal dissolu¢do de limites se transformara em pedra
de toque para artistas de diferentes poéticas entre os anos de 1960 e 1970. “A total aten¢ao
demandada pelos Eventos Fluxus e happenings poderia estender-se para além daquelas arenas,

transformando uma simples caminhada no bosque em um alto grau de percepg¢ao consciente de
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: : 34
cada vista, de cada som, de cada cheiro, de cada sabor e de cada textura””.

Vimos até agora como a insatisfacdo com a presenca excessiva da critica especializada
na producio e na recep¢ao das obras de arte culminou em poéticas que traziam a arte para uma
experiéncia mais corriqueira, sobretudo, mais sensorial, menos erudita e mais cotidiana. Com
Allan Kaprow, vemos trilhas de continuidades entre o Expressionismo Abstrato, a0 menos a
partir de um de seus representantes, e as poéticas enraizadas na desmaterializa¢do, na obra
enquanto processo, NO corpo, na imersao, na atemporalidade e nas agdes; na indistingdo entre
obra, publico e artista. Vemos uma dissolu¢iao continua dos parametros de producio, critica e
experiéncia estética vigentes durante o periodo moderno da arte. Transicio de foco: uma
diminui¢do da interpretagio, uma desmistificacio do fazer e do artista, em paralelo a um
aumento da sensorialidade da obra, entendida como ambiente ou acao.

A respeito desse perfodo de transformagoes artisticas e sociais, Pamela Lee vé os anos
de 1960 como periodo em que emerge angustia e fobia em relacido ao tempo; a sensagao de que
o tempo se move tio rapidamente que nos tornamos incapazes de captura-lo, de produzir
qualquer sentido ou mesmo de vivé-lo apropriadamente. Uma pratica artistica, ou talvez um
Zeitgesst, denominada por ela como cronofobia. Sua abordagem nos ajuda a compreender, através
de diferentes perspectivas, que ap6s meados da década de 1950 vivemos (diferentes dimensoes
de) um tempo desarticulado.

Em seu livto Chronophobia: on Time in the Art of the 1960s, de 2004, Lee analisa as
relagdes entre arte e novas tecnologias da comunicagao, a partir das quais surgiu uma obsessao
com o tempo. Nas artes, na filosofia e na literatura ji se verificava a tematizacdo dessa
“patologia”. Trata-se das sensa¢bes de nao pertencimento ao tempo e de “ser abandonado pelo
abrigo seguro que a histéria uma vez representou [being abandoned by the safe haven that history once
represented]”’; sensacOes que surgem apos tentativas reiteradas de dominar a transi¢ao rapida do
tempo, desacelerar seu ritmo ou dar forma a sua condigao passageira (cf. 2004, p. XII). O
argumento de Lee segue que se os anos 1960 sao os de uma corrida tecnolégica e informacional,
essa angustia de inapreensibilidade temporal formara nossa experiéncia comum na cultura digital
contemporanea. E o primeiro exemplo é The Fall Into Time, de 1964, de E. M. Cioran, no qual o
filésofo apresenta a experiéncia na modernidade tardia como desespero e fatalidade, como se
nao mais tivéssemos “direito ao tempo [not entitled to time]” (2004, p. XI). Seus demais exemplos
variam de “a obsessao de Robert Smithson com entropia e futuridade” e a politica da presenca

da videoarte aos filmes quase estaticos de Andy Warhol, “o som do tempo” em 4’33, de Cage, ¢

34 “The full attention demanded by Fluxus Events and Happenings could then extend beyond those arenas, causing a simple walk
in the woods to be enhanced by a new heightened awareness of every sight, every sound, every smell, taste, and texture”
(HIGGINS, 2002, p. 109; tradugao da autora).
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as distensoes temporais de performances e happenings.

De sua discussao, o primeiro capitulo intitulado “Presentidade é graca™ [Presentness is
grace] nos interessa diretamente. Ao analisar o artigo “Art and Objecthood” (1967), de Michael
Fried, Lee demonstra a hostilidade da critica do alto modernismo com a dimensao temporal da
escultura minimalista, a qual proporcionaria, segundo Fried, experiéncias de imensidao
[endlessness|, duragao e repeticao (cf. 2004, p. XXIII). O que esta em jogo nesse artigo, vé-se logo,
¢ a possibilidade de uma obra em aberto, flexivel, que se desdobra por tempo indeterminado
[open-endedness|, bastante semelhante, diga-se de passagem, ao que Kaprow escreveu sobre
Pollock: uma abertura que se desdobra em continuum, sem a nogao de inicio, meio e fim. Uma
experiéncia que nao se completa, no sentido de conclusao, mas que se prolonga indefinidamente.
Uma experiéncia que nao cessa e nao se finda na compreensao de uma totalidade.

Nesse que se tornou um dos ensaios mais importantes da critica dos anos 1960, Fried
inicia seu argumento invocando uma concepg¢ao teoldgica de tempo, descrita com palavras de
Jonathan Edwards (tedlogo britanico do século XVIII) e entendida como renovagao constante e
como promessa de reden¢ao futura. Fried invoca Edwards, ao comego e ao final de seu ensaio, a
fim de contrapor o tempo como ciclo natural de renovagao a experiéncia de instantaneidade, de
literalidade da vida comum e de repeticao e longa duragdo proporcionada pela escultura
minimalista. “E nao ha davida de que ‘Art and Objecthood’ inscreve uma ansiedade acentuada
sobre o tempo. O tempo no mundo da arte; o tempo na experiéncia do minimalismo como
cotidiano; tempo experimentado como sem fim de uma nova forma de fazer arte” (LEE, 2004,
p. 38)”.

A escolha do Minimalismo por objetos existentes no mundo cotidiano provocaria, na
visao de Fried, um aviltamento do tempo presente |[presentness|, um empobrecimento da
experiéncia a partir da repeticao daquilo que habitualmente ja nos circunda no cotidiano. Sua
critica apresenta elementos interessantes para os dias de hoje, pois aquilo que o critico
condenava era justamente aquilo que os artistas daquele periodo almejavam — em alguns casos,
tornou-se a qualidade exata pela qual eles produziam: uma forma organica dependente do
espectador (feita para o espectador), uma experiéncia sem fechamento, numa dimensio temporal
alargada, a inevitabilidade apelativa da presenca do objeto (cf. FRIED, 1967, p. 12-23). Na leitura
de Lee para o artigo de Fried é destacada, sobretudo, a dimensao temporal da experiéncia
estética com obras. E verdade que Fried desde o inicio, analisando tais obras, as associa ao teatro

e a teatralidade enquanto objetos que possuem presenga, ocupam espago “‘como num palco” e

3 “And there is no doubt that “Art and Objecthood’ inscribes a marked anxiety about time. Time in the world of art; time in the
experience of minimalism as quotidian; time experienced as the endless, ‘on and on’ of a new kind of art making” (LEE, 2004, p.
38; tradugdo da autora).
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sao produzidas para uma audiéncia. Sem o espectador, a escultura minimalista estaria incompleta.
Fried entende teatralidade como a mise-en-scéne das performances e happenings ou ainda o fato de
que no teatro a peca existe na medida em que esta diante de um publico. Talvez, por isso, ele
associe tanto a questio da presenca da escultura minimalista, num sentido negativo, a nog¢ao de
presenca. As obras estdo 1a enquanto objetos e nao formas artisticas; nao aludem a nada além de
sua propria existéncia objetal. E seria exatamente essa literalidade aquilo que atribui a tais obras a
capacidade de prover uma experiéncia de inexauribilidade. A escultura minimalista é inexaurivel
porque “nao ha nada a ser exaurido” (1967, p. 22): apenas pura presenca e objetualidade
[obyecthood).

Como a forma do objeto, os materiais nao representam, significam ou aludem
a qualquer coisa; eles sdo o que sio e nada mais. E o que sio ndo ¢ algo,
estritamente falando, que possa ser apreendido, intuido ou reconhecido ou
mesmo visto de uma vez por todas. Antes, a ‘inexoravel identidade’ de um
material especifico, como a totalidade da forma, é simplesmente especificada,
dada ou estabelecida desde o comego; dessa forma, a experiéncia da forma e da
identidade é aquela de sem fim/sem fechamento, de inexauribilidade, de ser
capaz de deixar-se ir indefinidamente, permitindo, por exemplo, que o material
nos confronte com sua natureza literal, sua ‘objetividade’, sua auséncia de
qualquer coisa além de si mesmo (FRIED, 1967, p. 22)3¢.

Comparado a arte moderna que pode ser compreendida como um todo e em suas
partes, a obra minimalista apresenta a experiéncia oposta de algo que persiste no tempo, uma
experiéncia sem fechamento ou conclusao, que continua sem fim num prolongamento
indefinido (“goes on and on”, “endlessness”). A experiéncia dessa arte literal nos termos de
Fried, vale lembrar, nao remete a algo fora dela, mas confronta o espectador apenas e
simplesmente com o que ela é — esta é a sua presenca. B pois nessa perspectiva que ele finaliza o
texto, retomando mais uma vez Jonathas Edwards, com a expressao “presentness is grace’
(“presentidade ¢é graga”). Embora, a primeira vista, essa pequena expressio possa parecer
exatamente o que se busca na arte dos anos 1960 — ao menos se seguirmos os desejos de Susan
Sontag, dos neoconcretos brasileiros, de Allan Kaprow e demais artistas da performances e do
happening, assim como Zumthor e Gumbrecht —, Michael Fried niao esta, obviamente, em
defesa da presenca material do objeto e de sua experiéncia sensorial antes de qualquer
interpretagao. “O que a obra de arte modernista busca realizar é a experiéncia do tempo

independente da presenga do espectador que a completaria. Esculturas e pinturas modernistas

36 “Like the shape of the object, the materials do not represent, signify or allude to anything; they are what they are and nothing
more. And what they are is not, strictly speaking, something that is grasped or intuited or recognized or even seen once and for
all. Rather, the ‘obdurate identity’ of a specific material, like the wholeness of the shape, is simply stated or given or established at
the very outset, if not before the outset; accordingly, the experience of both is one of endlessness, of inexhaustibility, of being
able to go on and on letting, for example, the material itself confront one in all its literalness, its ‘objectivity’, its absence of
anything beyond itself” (FRIED, 1967, p. 22; tradug¢do da autora).
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tem ‘duracido alguma’, de acordo com o termo de Fried””’ (LEE, 2004, p. 45). A escultura
modernista, na visio de Fried, é “essa continuada e inteira presentidade [...] um Unico instante
infinitamente breve seria longo o bastante para ver tudo, para experimentar a obra em toda sua
profundidade e completude, e ser para sempre convencido por ela” (FRIED, 1967, p. 22, gtifo
no original).

Curioso notar como a nogao de presentness, que é graciosa, esta relacionada aqui com as
ideias de profundidade, totalidade e convencimento, o que acaba relacionando presentness a ideia
cara aos criticos do modernismo que concebem a arte como autorreflexiva e autojustificadora.
um tanto dubio pensar na nocio de “presentness is grace’ como modernista e como micro-
infinitesimal, como se bastando no instante presente, sem espectador, sem desdobramentos
futuro. De que espécie de aqui-agora Fried estaria falando? Sua ideia de aqui-agora teria um
sentido metafisico? A ideia de completude que a obra moderna possui, diferentemente da
minimalista, carrega essa possibilidade de ser compreendida instantaneamente, em sua
profundidade e totalidade. E temos aqui um conjunto de palavras que demonstra um teor,
dirfamos, teolégico: “um unico instante infinitamente breve seria longo o bastante para ver tudo”
[“a single infinitely brief instant would be long enongh to see everything” (1967, p. 22; grifo meu)]. Seria
uma temporalidade com inicio, meio e fim que pode ser compreendida rapidamente, numa
experiéncia com a obra que parece ser a de um decalque: total e imediata. Mas que dimensao
temporal é essa, para que um unico instante seja capaz de nos convencer da totalidade e da
profundidade da obra diante da qual estamos nos, espectadores, excluidos de qualquer
possibilidade de interagdo que nio seja a da absor¢ao, também imediata é de se supor, de seu
significado? Pois hd de se admitir que essa conotagdo parece carregar algo como uma
compreensao intelectual que ocorre semelhante ao efeito de presenca num sentido teolégico
medieval: a presentificagdo como momento de apreensao de totalidade e verdade. Fica claro, no
entanto, que uma apreensao prolongada através do espago e da corporalidade, uma
presentificacdo sensorial ou epifanica nao é exatamente o que Fried estaria defendendo. Desta
forma, de que tipo de temporalidade o critico teria fobia? Fobia, ditffamos com Lee, de um
tempo nao linear, ndo histérico e nio moderno. Fobia por um tempo que se prolonga
infinitamente e que nao pode ser apreendido em sua totalidade num instante infinitamente breve
[infinitely brief] e suficientemente longo [long enough).

Como se V&, presentness como graga nao tem a ver com a presenca fisica/material ou

37 “What the modernist work of art seeks to accomplish is an experience of time independent of the beholder's presence that
would ‘complete’ it. Modernist painting and sculpture ‘has no duration’, to follow Fried's term” (LEE, 2004, p. 45; traducio da
autora).

38 “this continuous and entire presentress |...| a single infinitely brief instant would be long enough to see everything, to experience
the work in all its depth and fullness, to be forever convinced by it” (FRIED, 1967, p. 22; tradugdo da autora).
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com a percepg¢ao sensorial da obra, como poderfamos esperar se féssemos abordar a frase de
Edward a partir da perspectiva de Gumbrecht e a partir da proposta que se desenha nesta tese.
As diregoes e conclusoes de Fried e Gumbrecht sio opostas, apesar de os termos terem a mesma
origem: um uso nao teologico da teologia. Se seguirmos o raciocinio de Fried, terfamos o
paradoxo de uma presentificacio interpretativa. “E como se a experiéncia da primeira [da arte
moderna/mlm] zdo tivesse duragio — nao porque o espectador expetiencia uma pintura de Noland
ou Olitski ou uma escultura de David Smith ou Caro fora do tempo, mas porque em cada
momento a obra estd completamente evidente””. Portanto, existem duas nogdes de presenga
conflitantes neste texto de Fried: a) a presenca apelativa da escultura minimalista, com sua
experiéncia num tempo alargado, indeterminado [endless, on and on, open-endedness]; e b) a presenga
[presentness| ou presentificagio, como caracteristica basilar da escultura moderna a qual se
apresenta “completa”, fechada, compreensivel em toda a sua profundidade, totalidade e poder de
convencimento. Na tentativa de explicagao de Lee para as aporias de Fried: “No contexto das
artes visuais, confirmagao pode significar como uma obra de arte séria sanciona as condi¢bes de
sua propria possibilidade através do seu meio [medium] e assim restabelece seu senso de
convicgio e conexio com a realidade do espectador como uma fungio de presentidade’™’. Essa é a
presentidade moderna, entendida por Fried.

Apresentando a argumentacio de Lee de outra forma, podemos dizer que a fobia
experimentada pelos criticos aqui, em especial por Fried, relaciona-se as caracteristicas de uma
época incipiente que nao pode mais ser experimentada dentro do entendimento de Historia
enquanto uma narrativa evolucionista do tempo como necessario agente de transformagoes —
sempre melhores, redentoras, emancipatérias. Filia por uma ideia de tempo que se revela em
toda sua plenitude e profundidade no instante da apreensao intelectual [presentness], mas, ao
mesmo tempo, se lembrarmos da epigrafe de Edwards, um tempo como eterna renovagao e
redencdo futura. Fobia por uma nocio de tempo como infinito, repetitivo, suspenso, vasto e
numa duragdo interminavel e inapreensivel. Um tempo fugidio, indomavel, sem conclusio, sem
um fim apaziguador-conclusivo a vista. Tempo como retorno do mesmo e da nao diferenciagao
— entre arte e vida, por exemplo. Analisemos um excerto de entrevista do artista Tony Smith que
aparece por duas vezes, em pontos determinantes, no livro de Lee; trecho também referenciado
por Fried. Nesse relato, Smith conta de uma experiéncia relevadora que teve ao dirigir a noite

numa estrada em Nova Jersey. A estrada ndo poderia ser chamada de obra de arte, diz Smith,

3 “It is as though one’s experience of the latter [a arte moderna/mlm]| has 7o duration — not because one in fact expetiences a
picture by Noland or Olitski or a sculpture by David Smith or Caro in no time at all, but because at every moment the work itself is
wholly manifes?” (FRIED, 1967, p. 22; grifo original; tradu¢do da autora).

40 “In the context of the visual arts, acknowledgments might mean how a serious work of art recognizes the conditions of its
possibility through the medium and thus restores its sense of conviction and connection to the viewer's reality as a function of
presentness” (LEE, 2004, p. 57; tradug¢do da autora).
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“mas fez algo em mim que a arte nunca havia feito” [but it did something for me that art had never done
(SMITH apud LEE, 2004, p. 50)]. Uma experiéncia rica em detalhes, nio “reconhecivel
socialmente”, que ele nio soube nomear a principio, mas que posteriormente o “liberou das
visoes anteriores que detinha sobre arte” (idem). A partir dessa experiéncia, Smith profetiza a
morte de uma arte pictorica, ou aplicando ao caso discutido, a morte de uma escultura por
demais escultérica. “Implicito nesses comentarios — e explicito na recepgdo da escultura
minimalista — é a forma com a qual o apresentar do objeto como um desdobrar temporal viola a
leitura da obra de arte como algo estatico, ontologicamente seguro que possui género ou meio
especificos”. Com Smith, apontam Fried e Lee, inicia-se uma percep¢io da arte enquanto
experiéncia independente do objeto em si e independente de uma interpretagio ou um sentido
apreensivel. “A experiéncia na estrada era algo mapeado, mas nio socialmente reconhecido.
Pensei comigo mesmo: deve estar claro que isso é o fim da arte. A maioria das pinturas parecem
por demais pictéricas depois disso. Nao é possfvel emoldurar, vocé pode apenas experimentar’™”,
Temos aqui um questionamento da propria nogao de obra como objeto perene. A arte deixa de
existir, na visao de Smith, porque ela se torna a experiéncia.

Ainda sobre a cronofobia, em outro momento, ao analisar a intersecao entre arte ¢
tecnologia, Lee evidencia como a perda de espago de uma leitura historicista é acompanhada pela
gradual relevancia das teorias da informacao, como as de sistema e cibernética. Em especial, é o
conceito de entropia que ganha forga, alimentado pelas ideias de repetido [sameness|, amplidao
[unendingness|, aceleragao [quickening), nao-desenvolvimento [nondevelopment] e nao linearidade. Mais
do que desenvolver as consequéncias ou potencialidades da entropia num pensamento artistico
contemporaneo, o que nos interessa ¢ destacar a teoria de Lee segundo a qual o legado
inesgotavel das artes dos anos 1960 relaciona-se, sobretudo, a emergéncia de um modo distinto
de experimentar o presente, a passagem do tempo e a Histéria. Como vimos, saem de cena o
tempo como necessario agente de mudangas com sua promessa de redenc¢ao futura, e entra em
jogo nog¢des como continunm e endlessness, repeticao e duragao continua sem transformagao.

A analise de Lee sobre o filme Ewmpire (1964), de Andy Warhol, talvez seja o que mais
ilustre essa espécie de desarticulagao temporal (a0 menos a do tempo da concepgao moderna).
Voltemo-nos, por um instante, a ultima frase que Lee escreve no primeiro capitulo, a qual
reverbera a expressao “presentness is grace”’, de Fried e Edwards. “A graca pode, afinal, ndo estar

proxima, uma vez a redencgdo ¢ dificilmente possivel sem uma conclusao” [Grace may not be

41 “Implicit in these comments — and explicit in the reception of minimalist sculpture — is the way in which the staging of the
object as a temporal unfolding violates a reading of the work of art as static, as ontologically secure, and as either genre or
medium specific” (LEE, 2004, p. 51; tradu¢do da autora).

42 “The experience on the road was something mapped out but not socially recognized. I thought to myself, it ought to be clear
that’s the end of art. Most paintings looks pretty pictorial after that. There is no way you can frame it, you just have to experience
it” (SMITH apud FRIED, 1967, p. 19; tradugdo da autora).
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Sforthcoming after all, for redemption is hardly possible without an end (LEE, 2004, p. 81)]. Esse futuro sem
tuturo |futureless future, expressao emprestada de Koselleck], e esse tempo sem fim e sem
fechamento, como vimos anteriormente, nos dao a experiéncia de um agora interminavel. Esta é,
em resumo, a distor¢ao temporal apresentada nas oito horas de filmagem do Empire State
Building, realizada por Warhol, no longa Empire: “o presente repetido como futuridade” (2004,
p- 293). Mais interessante ainda é o fato de, em Ewmpire, ser quase impossivel determinar se o
filme ¢é projetado em /oping ou se, de fato, se trata de uma filmagem ininterrupta. Teria Warhol
estendido os frames da pelicula, desacelerando-os, ou teria ele recortado e colado os mesmos
rolos de filmes, uns aos outros, a fim de criar a durag¢ao de oito horas? A presentidade de um
agora estitico ou a repeticio quase igual de algo ligeiramente transitério, imével como um
prédio? Nesse interminavel e quase estatico agora de Empire ndo temos sequer uma nogao clara
sobre duracgao e extensao. Contudo, sdo as ultimas palavras desse livro de Lee que tornam mais
interessante o diagnoéstico de cronofobia do ponto de vista do que veremos a seguir sobre o
trabalho de Gumbrecht. “Ao medir lentamente o presente interminavel, recusa-se jogos
teleologicos com vistas a conclusao. Ao contrario, resta-nos a imanéncia do ser e a poténcia da
acio”. A saida de Gumbrecht ndo sera a imanéncia, como veremos no capitulo sobre presenca,
mas também negara o pensamento teleolégico. Mas, antes de falarmos de Gumbrecht e ja que
falamos constantemente de uma desarticula¢ao temporal moderna historicista, passemos a seguir
as abordagens de Jean-Francois Lyotard e de Reinhart Koselleck, sobre pés-modernidade e

sobre o paradigma historicista, respectivamente.

LEGITIMIDADE E DESENCANTO

Se no universo artistico, ao olhar retrospectivamente a segunda metade do século XX,
ha a percep¢ao de uma época de sobressaltos e continuas dissolu¢des do que se entendia por arte
moderna, no campo das constru¢oes de conhecimento nas Humanidades também ¢é possivel
encontrar uma pulveriza¢ao de métodos. O clima de “tudo vale”, contudo, nao chega cedo como
nas artes. Fol apds as revoltas estudantis de 1968 que se assistiu a emergéncia de abordagens

distintas competindo por legitimidade e fortalecendo a sensacdo de poliperspectivismo em

43 “In slowly taking measure of the endless present, one refuses teleological end games. Instead one rests with the immanence of
being and the potential to act” (LEE, 2004, p. 308; tradugdo da autora).
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nossas apreensdes e representacoes da realidade: Estruturalismo, Pés-estruturalismo,
Desconstrutivismo, Novo Historicismo, Estudos Culturais, Teoria da Ag¢ao Comunicativa,
Teoria da Recepgao e assim por diante. Concomitantemente, o questionamento da concepgao
moderna de conhecimento, como progressivo, acumulador e emancipador, aparece em 1979,
com um relatério de Jean-Francois Lyotard e, seguindo a isso, uma discussao cheia de
controvérsias e acusagOes reciprocas de neoconservadorismo envolvendo intelectuais como
Jurgen Habermas, Albrecht Wellmer, Karl Otto Apel e Richard Rorty.

No centro do debate de Lyotard, a constatacio sobre a crescente tecnicizacdo do
conhecimento, assim como um distanciamento entre as diferentes esferas da vida publica e
privada, aumentando a sensacdo de uma realidade fragmentada e inapreensivel. Antes, contudo,
do reconhecimento de um sujeito cindido e atordoado com o desenvolvimento da sociedade
pos-industrial, o debate em torno do pés-moderno expunha, sobretudo, a descrenca com relacao
aos ideais iluministas do progresso humano e da Histéria como uma evolugao necessaria. O fim
das metanarrativas, como proposta por Lyotard primeiramente no relatério La condition
postmoderne, seria a constatagao de que as narrativas de emancipagao (razao, liberdade e trabalho)
e de legitimacao (das praticas e institui¢oes sociais; universalidade de regras e valores, como ética
e logica) ndo se mostram tao convincentes no contexto do pods-Segunda Guerra. Modernas,
explica Lyotard, seriam as narrativas que buscam legitimidade em metadiscursos como a dialética

do espitito, a hermenéutica do significado e a emancipac¢ao da razio e/ou da classe trabalhadora.

Simplificando ao extremo, considera-se ‘poés-moderna’ a incredulidade em
relagdo aos metarrelatos. E, sem duvida, um efeito do progresso das ciéncias;
mas este progresso, por sua vez, a supoe. Ao desuso do dispositivo
metanarrativo de legitimagdo corresponde sobretudo a crise da filosofia
metafisica e a da institui¢do universitaria que dela dependia (1998, p. XVI).

Nao se trata apenas de uma revisao do conhecimento em relagio as categorias
avaliativas de adequagdo, precisao e verdade. Nao se trata ainda somente de rever a construcao
de conhecimento como espelho da realidade. F. uma descrenca que questiona os limites da razio,
seu dominio sobre o mundo e sua aplicabilidade na vida pratica e social. Se os ideais do
Iluminismo pretendiam uma narrativa histérica do progresso do saber humano e do avango
técnico sobre a natureza, com a péds-modernidade, terfamos uma faléncia dessas pretensoes
universalizantes. Neste novo momento, defende o filésofo, tratar-se-ia de “pequenas narrativas”
[petit ecris], no sentido de serem saberes provisorios e parciais, dependentes da performatividade
dos jogos de linguagem. A legitimidade de uma teoria é condicionada pelas circunstancias e pelos

fatos. Sigamos seu raciocinio:

Argumentaria que o projeto da modernidade (a realizagdo da universalidade)
nao foi esquecido ou abandonado, ele foi destruido, liquidado’. Ha diversos
modos de destruicdo, diversos nomes sio seus simbolos. ‘Auschwitz’ pode ser
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tomado como um nome paradigmatico para a tragica incompletude da
modernidade [...] O controle do homem sobre os objetos gerados pela ciéncia
e tecnologia modernas ndo traz maior liberdade, mais educagdo publica, ou
maior riqueza melhor distribuida. Traz uma crescente confianga nos fatos*.

Para Lyotard, Auschwitz é o evento que provoca o fim das metanarrativas, um crime
“lesa-soberania [/ese-souveraineté]” que coloca em questio a continuidade das formas racionais de
legitimagao e emancipa¢ao. Em publicacio posterior, Postmodern Explained to Children, o filbsofo
se pergunta como poderfamos “organizar a massa de eventos do mundo humano e inumano nos
referindo ainda a ideia de historia universal da humanidade” (1993, p. 24). As narrativas que
caracterizam a modernidade sdo narrativas cosmopoliticas, cuja pretensao de legitimidade
encontra seu fundamento numa promessa futura de emancipagao. O objetivo do conhecimento
e do avanco cientifico-tecnolégico nesta mentalidade tem em vista uma promessa de salvagao,
igualdade ou liberdade. “Eles envolvem precisamente uma ‘ultrapassagem’ da identidade cultural
particular em favor da identidade cfvica universal”™”. Contudo, nada é mais escandalosamente
alheio e discrepante aos ideais de emancipa¢io — em relagdo, por exemplo, a ignorancia, ao
despotismo, a0 barbarismo e a pobreza* — do que o desenvolvimento tecnolégico alcangado
pelo Nazismo, com suas cameras de gas e seus sistemas de transporte de prisioneiros e

cadaveres.

Que tipo de pensamento ¢é capaz de ‘atenuar’ Auschwitz — aliviar (relever) no
sentido de aufheben — capaz de situa-lo em um processo geral, empirico ou
mesmo especulativo direcionado para a emancipa¢do universal? Ha uma
espécie de aflicio no espirito do tempo [Zeitgeis], a qual pode encontrar
expressdo em atitudes reativas ou reacionarias ou ainda em utopias — mas nio
em uma otienta¢do positiva que nos abriria uma nova perspectiva®’.

Como se nao fosse o bastante, escreve Lyotard, o desenvolvimento tecnolégico e
informacional durante os anos 1950 e 1960 mudou de tal forma nossa maneira de nos
relacionarmos com o conhecimento e o aprendizado que nao mais encontramos no saber um
modo de ancoragem no mundo. Ao invés de fundamentar as regras e os valores das agoes

praticas, o conhecimento avangado se torna cada vez mais tio autbnomo que estarfamos nos

4 “I would argue that the project of modernity (the realization of universality) has not been forsaken or forgotten but destroyed,
‘liquidated’. There are several modes of destruction, several names that are symbols for them. ‘Auschwitz’ can be taken as a
paradigmatic name for the tragic ‘incompletion’ of modernity [..] The subject’s mastery over the objects generated by
contemporary science and technology does not bring greater freedom, more public education, or greater wealth more evenly
distributed. It brings an increased reliance on facts” (1993, p. 18).

4 “They involve precisely an ‘overcoming’ [dépassement] of the particular cultural identity in favor of a universal civic identity”
(LYOTARD, 1993, p. 34; tradugio da autora)

4 Nada ¢ mais alheio, poderfamos atualizar, aos ideias de emancipa¢iao em relagdo a ignorancia, ao barbarismo ¢ a pobreza do
que a economia de livre mercado, como o crescente abismo na concentra¢do de renda tem demonstrado. Cf. PIKETTY,
Thomas; GOLDHAMMER, Arthur. The Capital in the Twentieth-First Century. Cambridge, MA: Harvard University Press, 2014;
STIGLITZ, Joseph E. The Price of Inequality: how today’s divided society endangers onr futnre. New York: W.W. Norton & Co., c2012.

47 “What kind of thought is capable of ‘relieving’ Auschwitz — relieving (relever) in the sense of aufheben — capable of situating it
in a general, empirical, or even speculative process directed toward universal emancipation? There is a sort of grief in the Zeizgeist.
It can find expression in reactive, even reactionary, attitudes or in utopias — but not in a positive orientation that would open up a
new perspective” (LYOTARD, 1993, p. 77; tradugdo da autora).
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submetendo as suas engrenagens e ao seu ritmo desenvolvimentista. O ser humano teria se
tornado meio do desenvolvimento informacional. Se pensarmos na era da comunicagdo em
novas tecnologias, em especial nos dias de hoje, nos vemos cada vez mais mergulhados no
afluxo exacerbado e ininterrupto de informagdes e inputs a serem processados; em que as ilusoes
de telepresenca e ubiquidade ndo parecem apresentar com clareza os fins de sua imperativa
importancia. Estarfamos hoje tao distantes do diagnéstico de Lyotard? Vale notar que ja em
1979, Lyotard atentava para a consequéncia da “explosiva” emergéncia de novas tecnologias
numa sociedade informacional, trazendo uma experiéncia desorientadora. Para ele, sio os
proprios principios do conhecimento que sao implodidos. A construcao das regras da razao, a
performatividade do jogo de linguagem — com suas tarefas de comprovar hipéteses, estabelecer
provas, consentimento entre pares, demonstragao e convencimento —, sao colocadas em cheque
com a emergéncia de uma légica tecnologica que nao se orienta pelo verdadeiro ou adequado
(justo), como no caso do saber moderno, mas, antes, pela nova nog¢ao de eficiéncia, com a
otimizagdo de owtput (idealmente maximo) e zput (minimo). O conhecimento tornou-se
mercadoria e instrumento, e a performatividade dos jogos de linguagem, poderfamos dizer,
cedeu espago para a otimiza¢do no processamento e acumulo de dados. A sociedade pos-
industrial, dizia Lyotard, substitui a normatividade das leis pela performatividade dos processos
(cf. 1984, p. 46). Nao ¢é o desenvolvimento per s do saber que interessa, tampouco a nogao de
acumulo como promessa de emancipa¢ao da humanidade como um todo. Interessa o retorno
imediato em quantidade de informagoes a serem processadas. Nao se trata mais de comprovar
hipéteses e produzir consenso, nem tampouco de adequagdo, precisio e verdade, mas de
“quanto custa” e “para que serve”. O fim das metanarrativas, portanto, se relaciona nao s6 com
uma descren¢a em relagdo ao progresso (ou futuro) da humanidade, mas também com um
relocamento das funcdes do saber. E nesse sentido que Lyotard fala sobre ensino e
aprendizagem e sobre as revoltas estudantis dos anos 1960, sendo a pergunta que resta: o que é
que esperamos do conhecimento? Ou antes, com as transformagoes ocorridas na segunda
metade do século XX, que funcio atribuimos ao acimulo de saberes (diria aqui interpretagoes e
teorias) e ao desenvolvimento cientifico? De que forma nos apropriarmos da ciéncia em nossa
vida pratica diaria, por exemplo, se compararmos tal apropria¢ao aos ideias de educag¢ao como
emancipacao do Iluminismo? (Eu acrescentaria: o que esperamos das nossas experiéncias?)
Interessante notar também que, no artigo “O que é o pds-modernismo?”, de 1984,
Lyotard analisa as produgdes artisticas moderna e pés-moderna e diz que essa seria a poética que
coloca o inapresentavel na propria apresentacao [the unpresentable in presentation itself] sem trazer,

contudo, o carater nostalgico caracteristico da arte moderna. A nostalgia pelo inalcangavel, diz
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Lyotard, estd ausente da forma artistica pés-moderna, a qual, ndo governada por regras pré-
estabelecidas, abandona “o consolo das boas formas e o consenso do gosto” (1984, p. 81). Se
relacionarmos isso a sua proposta do saber pés-moderno, poderfamos dizer que a arte pos-
moderna seria, entdo, aquela que “aguca nossa sensibilidade para as diferencas e reforca nossa
capacidade de suportar o incomensuravel. Ele mesmo nido encontra sua razio de ser na
homologia dos experts, mas na paralogia dos inventores” (1998, p. XVIII). Nao poderiamos
enxergar af, na poética pés-moderna, um prenuncio dos novos modos de experiéncia de um
momento histérico (um novo cronétopo, para usar um termo melhor) em que o futuro nao mais
se oferece como promessa de felicidade? Nao hd, lembremos Lyotard, nostalgia pelo
inalcang¢avel, mas um apuro das percepcbes para o que ha de diverso, para o que nio pode ser
mensurado nem comparado as experiéncias do passado ou mesmo prognosticado como avangos
necessarios. Por paralogia, poderfamos ver a arbitrariedade do melhor argumento, ja que refere
ao conhecimento pés-moderno, ou a arbitrariedade da forma performativa da arte pés-moderna.
O privilégio de uma forma instavel, particular, sem garantias de permanéncia ou consensos: sem
estabilidade. De qualquer modo, com Lyotard, sairia ja de cena a linearidade da histéria, com
seus ideais de adequagdo e verdade, e entrariam a fragmentacao temporal, os saberes provisorios,
o convivio das diferencas e do incomensuravel, a invencio imaginativa e a ancoragem déitica®.
Com as criticas as narrativas histéricas, ndo estaria o filésofo pés-moderno anu