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RESUMO

Em vista das modificacfes que a producdo artistica contemporénea impingiu ao
conceito de arte, levando valores tradicionais a ineficicia, essa tese propfe uma
configuracdo do modo de recepcéo da obra de arte a partir de Walter Benjamin e Arthur
Danto. Tal configuracdo ndo se apoia sobre uma legislacdo estética e, portanto,
guestiona a atitude contemplativa comum ao espetador tradicional. Esse modo de
recepgdo, formatado na ascensdo na burguesia, deve dar lugar ao observador ativo cujo
trabalho receptivo perfaz a obra de arte. Assim, o objeto artistico, tomado como projeto
ou obra inacabada, completa-se na recepgdo cujo fundamento é a reflexdo critica. Para
tanto, é necessario uma reconfiguracdo do conceito de critica e, dessa forma, um
reposicionamento do critico diante da producdo artistica atual. Benjamin e Danto
balizam essa configuracdo da recepgdo critica que compreenda as particularidades do
fendmeno artistico contemporaneo sendo modo de transmissao dos significados que a
obra de arte possa conferir & vida. Pois, com a dissolucdo de parametros a priori para a
avaliacdo das obras, a reestruturacdo da critica se faz necessaria para que, em meio a
sensacdo de que o fenbmeno artistico se reduziu a uma atribuicdo arbitraria do status de
obra de arte a ndo importa o qué, o significado da arte ndo seja cooptado pelo discurso
do mercado, para que ndo seja instrumento de manutencao do status quo ou, ainda, para

que ele ndo fique restrito a um grupo de especialistas.

Palavras-chave: critica, arte contemporénea, ajuizamento estético, filosofia da arte,

estética.



ABSTRACT

Contemporary artistic production has brought changes to the concept of art that made
traditional values ineffective. This thesis proposes a reconfiguration of artwork
reception based on Walter Benjamin and Arthur Danto’s works. This reconfiguration
does not rely on aesthetic regulations and thus challenges the common contemplative
attitude of the traditional spectator. This receptive mode, which resulted from the
ascension of the bourgeoisie, should be replaced with an active observer whose
receptive work makes up the artwork. Therefore, the artistic object is considered to be a
project or unfinished work that completes itself through reception, which is based on
critical reflection. This scenario demands modifications of the concept of criticism and
the relationship between the critic and the contemporary artistic production. Benjamin
and Danto set the guidelines for the critical reception reconfiguration that caters for the
particularities of the contemporary artistic phenomenon and allows the artwork to
convey meanings to life. With the dissolution of a priori parameters for the artwork
evaluation and the feeling that the artistic phenomenon has reduced itself to arbitrary
attributions of artwork status, the new criticism concept prevents the meaning of art
from being converted into a tool to maintain the status quo or restricted to a group of

experts.

Keywords: criticism, contemporary art, aesthetic judgment, philosophy of art,

aesthetics.
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PREAMBULO

Antes de iniciar as discussdes sobre a recepcdo critica da obra de arte,
comeco rememorando um evento ocorrido em 2010, na 292 Bienal de Sdo Paulo. Nuno
Ramos, artista brasileiro, exibe nessa edicdo da bienal uma segunda versdo de sua obra
Bandeira Branca. A primeira versao havia sido exposta no CCBB de Brasilia dois anos
antes. Na forma apresentada em S&o Paulo, a instalacdo contava com trés esculturas em
grandes proporcdes, feitas de areia queimada e prensada, forradas no topo por uma fina
lamina de marmore na qual foram fixadas trés caixas de som que emitiam a intervalos
irregulares as cangdes “Bandeira Branca”, de Max Nunes e Laércio Alves interpretada
por Arnaldo Antunes, “Boi na Cara Preta”, cancdo de nosso folclore interpretada por
Dona Inah, e, por fim, “Carcara”, de Jodo do Vale e Jos¢ Candido interpretada por
Mariana Aydar. Nessa instalacdo, que ocupou o véo central do prédio da Bienal, trés

urubus habitaram as estruturas por alguns dias. (FIGURAS 1la E 1b)

FIGURA 1a - Nuno Ramos, Bandeira Branca, 2010.
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FIGURA 2b — Nuno Ramos, Bandeira Branca, 2010.

Bandeira Branca foi alvo de discussdes e protestos os quais levaram a
interrupcdo de sua participagdo. O motivo principal dos ataques & obra estava no
“confinamento” dos urubus. Ativistas, entidades e simpatizantes da causa animal
fizeram protestos até o ponto de interferirem na obra, que acabou sendo pichada.
Surgiram boatos de que as aves estavam confinadas sofrendo com o stress causado pelo
volume das caixas de som e por falta de alimento, no entanto, nenhuma dessas
afirmacdes tinha fundamento. Os urubus que viveram na instalagdo eram aves nascidas
em cativeiro, cuidadas e alimentandas diariamente pelo mesmo tratador responsavel por
elas no Parque dos Falcdes, em Sergipe, local de onde sairam para participarem da
exposicdo. As aves passaram por um processo de adaptacdo antes da abertura da bienal,
no qual foram acompanhadas por um veterinario e o tratador. As mesmas aves tinham
participado da primeira versdo da obra exposta em Brasilia, fato que contava para deixar

0s animais habituados aquela situacdo. Visivelmente ndo havia sinal de stress, os urubus
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estavam em oOtimas condi¢Ges de salde, e as licencas tinham sido concedidas pelo
Ibama. Mesmo que o artista e organizadores da bienal tivessem esclarecido as condi¢des
de vida das aves e tivessem exposto as licencas, nada foi suficiente para demover o
publico que se convenceu de que os animais sofriam e, portanto, de que era necessario
devolvé-los a “natureza” 0 quanto antes. Nenhuma evidéncia foi capaz de conter a onda
de informagGes equivocadas que ocupou espacos e horarios que, hormalmente, sdo de
dificil acesso para a arte nos jornais e na TV. A obra de Nuno foi tema de varios debates
alcancando uma divulgagdo rarissima para a arte, principalmente, tratando-se de arte
contemporanea brasileira. Esses ataques finalmente levaram a perda das licencas do
Ibama e ao retorno das urubus as suas gaiolas em Sergipe trés vezes menores do que as
do Parque do Ibirapuera em S&o Paulo.

Com todo esse desentendimento, a instalacdo teve grande notoriedade e
quase nenhuma critica. O publico mal sabia por que os urubus compunham a obra.
Bandeira Branca ocupou todo o imenso vao central do edificio e, em suas grandes
proporcdes, a obra possuia uma leveza que desmaterializava na medida em que o
espectador subia a rampa de acesso aos andares. No térreo, a visdo das estruturas
pesadas, embora frageis, de areia pilada equilibram o marmore e, na medida em que o
espectador ganha altura, 0 marmore da lugar a transparéncia dos vidros que compdem
os alto-falantes, até que na caminhada em direcdo aos ultimos andares resta o vao que é
preenchido pelo som melancoélico das cangdes. Por fim, o voo dos urubus corta o0 vazio.
Esse buraco impenetravel para o observador — telas de protecdo circundavam a obra de
alto a baixo — celebra uma espécie ligubre de habitacdo da natureza. Mas isso nao foi
dito por que mais importante era lutar contra uma crueldade inexistente.

Embora tenha a causa animal como foco, uma das poucas criticas sobre

Bandeira Branca foi “Pichagdes e Urubus” escrita pelo professor e critico Lorenzo
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Mammi' e publicada na Folha de Sdo Paulo em 17 de outubro de 2010. Segundo
Mammi os urubus fomentaram uma polémica de dominio comum, para alivio dos
jornais que se vém diante da tarefa de noticiar e comentar um evento de massa, a Bienal
de Sdo Paulo, que nio fala a linguagem da massa®. Sem por em questio e 0s animais
sofreram ao compor a instalacdo, ainda que seja um assunto relevante e os laudos
veterinarios divulgados na época atestassem que eles ndo sofriam, o autor destaca que
ndo se tem noticias de uma acdo das organizagdes pelo tratamento ético dos animais
(Peta) contra o uso de animais vivos em filmes ou propagandas, por exemplo. O critico
aponta que a diferenca significativa para que isso ndo acontecesse é que em filmes ou
propagandas os animais estdo atuando, representando algo, e em uma obra de arte isso
ndo acontece. Essa presenca crua de animais, sem qualquer filtro de beneficiamento da
industria de alimentos ou de pets, ¢ inquietante e, portanto, “somos levados a transferir
para eles um desconforto que provavelmente ¢ apenas o n0sso”™>.

A cada dois anos a cidade de S&o Paulo ¢ movimentada por uma das bienais
de arte mais importantes do pais e, no entanto, essa movimentacdo em nada interfere no
fluxo dos acontecimentos politicos, econémicos e sociais da maioria dos brasileiros.
Sera que a arte perdeu poténcia critica ou ela jamais teve forca de interferéncia no
mundo? O que ocorreu com Bandeira Branca € uma evidéncia de que persiste na obra
de arte forca de interferéncia direta no cotidiano. Ela é capaz de perturbar, tumultuar a
ordem comum dos acontecimentos inserindo uma ruptura e empurrando os limites dos
espacos reservados a arte nos museus, pavilhdes expositivos e galerias. Talvez falte a

critica de arte acdo para o desdobramento e intensificacdo desse germe critico que a arte

" MAMMI. O que resta: arte e critica de arte, p. 157-160.
2 Ibid., p. 157.
® Ibid., p. 158.
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traz inscrita em si. Faltou & Bandeira Branda e falta ainda a outras tantas obras que s&o
silenciadas por falta de atitude critica.

As instituicOes de arte foram, e ainda s&o, um meio de desvigorar a obra
retirando-a do cotidiano e isolando-a em lugares seguros. Essa separacdo também da
origem a obras de arte auto referenciais cuja teoria da arte se torna seu tema. Mesmo
assim, a arte manteve sua forca critica de acdo no mundo, embora essa for¢a tenha sido
limitada por alguns dos préprios instrumentos de criacdo e sustentacdo da arte como um
conceito estrito. Essa pesquisa esteve sob a carga da tensdo entre a critica dos
dispositivos responsaveis por desvigorar a arte, dentre os quais esta a estética filosofica,
e a compreensdo desses dispositivos para a construcdo dos eixos de sustentacdo da
tradicdo artistica sobre as quais toda a teoria da arte esta estruturada. Se critica é questao
de justa distancia, os capitulos que se seguem sdo ajustes de perspectiva, movimentos de
aproximacdo e distanciamento procurando posicionar 0 corpo presente no ponto

favoravel ao rearranjo uma tradicéo e historia.
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INTRODUCAO

A recepcdo critica da obra de arte, sobre a qual as paginas que se seguem se
empenham em discorrer, tem como cerne a interpretacdo. O critico ocupa um ponto de
vista, mas ndo o faz na intengdo de construir um codigo normativo. Na procura por
identificar, desdobrar e potencializar o significado de uma obra, mostrando a unido
indissoltvel entre forma e sentido, ou como formula Danto em A transfiguracdo do
lugar comum, mostrando “como o objeto em que o significado esta corporificado
efetivamente o incorpora™, a interpretacdo tem como propdsito evidenciar dois
conceitos essenciais a sua investigacao, a obra e o objeto. Para o filésofo estadunidense
o problema fundamental da filosofia da arte € explicar como a obra se relaciona com o
objeto e Benjamin, em suas reflexdes sobre a critica, constela obra individual no todo da
arte negando qualquer homogeneizacdo estilistica. Unido entre objeto e significado, ou
corporificacdo do sentido, a obra encontra no papel da interpretacdo o desdobramento
desse liame indissolUvel entre a materialidade da obra e seu teor.

A estrutura da tese se apresenta da seguinte forma: o primeiro capitulo faz
uma exposicdo da historiografia da arte segundo a construcdo do historicismo,
apontando os problemas dessa configuracdo da histéria tanto para a arte mesma quanto
para a recepcao critica da obra. J& o segundo capitulo trata da critica benjaminiana lida a
partir das reflexGes de Danto sobre a arte contemporanea e como a critica as estruturas
do conhecimento feita por Benjamin contribui para o reposicionamento do observador
diante da obra. Ele restitui a legibilidade do ponto de vista do critico para o

desenvolvimento da reflex@o, o que restitui o valor do sujeito como germe critico, pois

* DANTO. A transfiguracéo do lugar-comum, p. 19.
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todo o ser pensante é agenciado por um ponto de vista®. No entanto, pensar o objeto
artistico criticamente sem pensar a construcdo de sua histdria seria produzir uma falsa
reflexdo critica. Esse € o tema do terceiro capitulo que coloca as reflexdes de Danto e
Benjamin sobre a historiografia. Embora ameace exprimir reservas a historiografia
tradicional reconhecendo que a arte foi cerceada historicamente a partir de narrativas
mestras as quais instituiram os limites da arte determinando-a como um conceito estrito,
Danto endossa essa mesma narrativa como meio de legitimacdo do objeto como obra.
No problema dos objetos banais sensorialmente indistintos de obras de arte, Danto
declara ser o conhecimento de teoria e histdria da arte os responséaveis por distinguir
atribuir corretamente o atributo de arte a determinada peca. J4 Benjamin é um critico
feroz da historiografia tradicional e da filosofia do progresso. No seu empenho em
provar a urgéncia de uma escrita da histéria a contrapelo, ele propde um abandono ao
elemento épico que constitui a narrativa do historicismo e a adogdo de um principio
construtivo. Assim, a historia ndo seria um falso encadeamento narrativo, mas um
trabalho de montagem que configura eventos segundo a a¢ao do presente.

Por fim, o quarto capitulo se dedica a teoria da historia e como outra forma
de historiografia, pensada a partir dos principios benjaminianos, modifica o sentido da
arte. A conclusdo ainda dedica espaco a trabalhar alguns conceitos e faz uma curta
reflexdo sobre o problema da superacdo do regime auratico da obra de arte.

A estrutura dos capitulos e 0 empenho em considerar sobre a recepcao da
arte indicando a importancia de outra configuracdo da critica ndo sdo guiados por um
principio sistematico. Cada capitulo apresentado assume uma conformacdo ensaistica

procurando recomecar a cada ponto com uma nova aproximacdo do tema. Esse

® O perspectivismo traz uma discussdo muito interessante sobre esse aspecto. Cf. CASTRO, Eduardo
Viveiros de. Metafisicas Canibais: elementos para uma antropologia pds-estrutural. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2015.
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movimento é operado a partir de mudancas de perspectiva. Nesse aspecto, 0 pensamento
de Benjamin se coloca como o impulso que baliza a construcdo desse texto. Ele
apresenta 0 método.

A questdo do ajuizamento da obra de arte é a questdo da recepcdo da obra
que se estrutura a partir da critica. Com a reconfiguracdo da arte e a invalidacdo dos
critérios tradicionais para valoragéo das obras, a producéo de juizos assume importancia
essencial para o desdobramento de sentido do produto artistico e para sua nao
dissolugdo no mundo da arte. Além disso, cabe a critica a atribuicdo de valor ao objeto
artistico cuja precificacdo ndo esta excluida como uma das vertentes da valoracdo. A
critica integra as instancias que compdem o mundo da arte e suas instituicdes de
legitimacdo, hierarquizacao e valoracdo do produto artistico, portanto, sua importancia
para filosofia da arte ndo deve ser reduzida.

O caminho aqui percorrido para pensar 0 ajuizamento estético e suas
consequéncias impos um desconforto que permanece. Questionar 0 aparato europeu
responsavel por construir um conceito de arte que se pretende universal a partir de um
pensador europeu parece contraproducente por correr 0 risco de endossar a pretensa
infalibilidade da forca hegemonica advinda da tradicdo europeia; mesmo que Walter
Benjamin estivesse engajado na proposta de uma escrita da histdria a contrapelo. No
entanto, o fato de essa tese ndo se estruturar como uma exegese de conceitos, talvez
falhando por isso em alguns pontos, seja uma saida. Ao invés da exegese, o trabalho
caminha no sentido de uma apropriacdo de conceitos para um mapeamento critico a
partir da producdo artistica. Tal apropriacdo é feita segundo a orientacdo de um olhar
localizado geograficamente nos tropicos e tributario do presente. Nesse contexto, as
obras que compdem esse trabalho ndo sdo ilustracdo para o conceito, mas elas integram

a estrutura conceitual dessa tese. Ndo poderia ser de outro modo tendo escolhido tais
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filésofos como direcionamento teodrico. Ainda que ndo haja uma leitura que coadune de
forma irrestrita as producGes de Danto e Benjamin, o primeiro oferece instrumentos que
atualizam a teoria de Benjamin no espaco na arte contemporanea. E quanto o termo arte
contemporanea empregado aqui, ele surge para denominar a arte produzida a partir da
década de 1960, quando o pluralismo de formas interrompe a possibilidade de
progressdo das narrativas tradicionais e a tradi¢éo estética, de formas e uso de materiais,
que legislava sobre a arte perde sua eficacia. Mas arte contemporanea também significa
a arte produzida atualmente, a qual ultrapassa os limites do conceito estrito de arte.
Hegel afirmava que a Africa e a América estio além dos limites da historia, da histdria
construida segundo a tradicdo e pensamento europeus. Nao cabe ao filésofo aleméao
arbitrar sobre o valor e o direito da construcdo historica de outras culturas. De igual

forma ndo cabe a estética ou filosofia da arte adjudicar legitimidade a producéo artistica.
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1 CRITICA E HISTORIA DA ARTE

(...) o trabalho da critica é hoje um tatear empirico, no melhor dos
casos; inseguro, improvisado, no comum dos casos. E a questdo ndo se
confina a nos outros, aqui no Brasil, mas se estende a toda a critica
mundial.

Mario Pedrosa

Logo de inicio, é necessario ajustar as expectativas que esta tese possa
gerar. O foco da argumentacdo que se segue esta no ajuizamento estético da obra de
arte, ndo ha davidas. Entretanto, ndo pretendemos aqui discutir critérios estéticos para a
avaliacdo das obras, mas, ao contrario, reafirmar a faléncia de critérios e normas
tradicionais e, a partir da obra de Walter Benjamin e dos escritos de Arthur Danto sobre
estética e filosofia da arte, propor uma nova configuracdo da recepcdo critica da obra de
arte. Essa necessidade surge a partir das manifestacfes artisticas na contemporaneidade
cuja apresentacdo de particularidades do fendmeno artistico exige uma reconfiguracéo
de sua compreensdo sob o risco de impossibilitar a transmissdo dos significados que a
obra de arte possa conferir a vida. A inadequacdo de parametros a priori para a
avaliacdo das obras torna patente a fragilidade da critica em um mundo artistico
dominado pela economia que esvazia a arte no valor financeiro. O discurso critico se
desmonta, na diminuicdo de seus espacgos, na propaganda em favor da sobrevivéncia
econdmica.

Nesse cenario de desorientacdo pela perda dos antigos pardmetros
avaliativos, o siléncio da critica propicia um ambiente favoravel ao investimento
reaciondrio no debate publico sobre arte contemporanea. Portanto, é necessario e
urgente a critica de arte, sobretudo hoje, sua propria reestruturacdo para que, em meio a

sensacdo de que o fendmeno artistico se reduziu a uma atribuicéo arbitréria do status de
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obra de arte a ndo importa 0 qué, o significado da arte ndo seja cooptado pelo discurso
do mercado e usado na reproducdo e em proveito de um status quo econémico-politico
ou, ainda, para que o sentido da arte ndo fique restrito a um grupo de especialistas.
Diante de inegével pluralidade e democratizacdo na produgdo artistica
contemporanea, o publico, tanto especializado quanto ndo especializado, procura se
orientar por meio de um conceito de arte que ndo da conta da multiplicidade de formas
assumidas pela diversidade de expressbes artisticas. Tino Sehgal, artista anglo-
germanico, promove pela primeira vez em 2005, na Bienal de Veneza, uma agdo que
emula a desorientacdo do publico diante da arte atual. A acdo consistia em vestir um
pequeno grupo de pessoas com o0s uniformes dos guardas de acervo. As pessoas
tomavam o lugar dos guardas, mas, sem qualquer aviso, comegcavam a dangar e

cantarolar This is so contemporary! para surpresa dos visitantes (FIGURA 1.1).

FIGURA 1.1 — Tino Sehgal, This is so contemporary, 2005.
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Ao final da acdo, um dos integrantes do pequeno grupo declara 0 nome do trabalho,
artista e projeto artistico ao qual a agdo pertence®. Ao deparar com esse acontecimento
inesperado em um museu, as reacdes do publico sdo variadas e vao desde pessoas
observando a cena com um ar assombrado, a pessoas que ousam integrar 0 grupo
cantando e dancando e até aquelas que abandonam a sala as pressas. Em uma referéncia
a obra de Sehgal, o escritor espanhol Enrique Vila-Matas escreve, em seu livro Ndo ha
lugar para a légica em Kassel, consequéncia de sua participagdo na Documenta 13,
uma das mais respeitadas mostras de arte mundiais, que “(...) no mundo era cada vez
mais comum nao saber nada sobre tudo aquilo que era realmente contemporéneo”7. O
choqgue do espectador é compreensivel.

Segundo Lionelo Venturi, em seu impressionante trabalho de pesquisa
organizado em Historia da Critica de Arte, as reflexdes criticas sobre a arte, dentre as
quais estdo as filosoficas, constituiram-se, em grande parte, negligenciando a producéo
artistica do presente. Era ao passado que se langavam muitos criticos e filésofos para
prescrever regras aos meios. Isso foi possivel porque a filosofia se concentrou no
conceito de arte e ndo na experiéncia da atividade artistica. O nascimento da Estética
como disciplina filoséfica na Alemanha do século XVIII é consequéncia de pesquisas
com resultados de importancia inconteste. O reconhecimento da autonomia e a
concepcao de uma histdria independente da vida dos artistas foram algumas das
transformacOes pelas quais a arte passou com o surgimento dessa nova ciéncia. No
entanto, esse saldo ndo foi produto de um pensamento que encontrava na arte seu
principal assunto, mas produto de uma atmosfera filoséfica que da origem a filosofia

idealista na Alemanha e, na Franca, ao pensamento social responsavel por preparar a

® This is So Contemporary! Tino Sehgal! 2005! Kaldor Public Art Projects 29!
"VILA-MATAS. N&o h4 lugar para légica em Kassel, p. 49.
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Revolucdo Francesa®. Negligenciando aspectos do fazer artistico, o pensamento
filosofico ndo resultou somente em beneficios. A Estética acaba por desvigorar a arte ao
reserva-la a “uma espécie de lugar ontoldgico vago de nossas preocupacdes definitorias
como seres humanos™. Duchamp a viu como um risco a ser evitado e as vanguardas a
colocam em questdo, mas é nas expresses artisticas da contemporaneidade que a
estética surge in6cua na atividade de recogni¢do de obras de arte. Habituado a um
conceito de arte forjado a partir de critérios estéticos, o receptor é induzido a
perplexidade do julgamento diante de obras cuja previsibilidade de formas é
imprescritivel. Embora no decurso de sua histéria a arte tenha seguido certa estabilidade
de formas capaz de garantir a funcionalidade de critérios estéticos que permitiam operar
no reconhecimento de obras de arte, tais critérios sdo vistos como contingentes na
medida em que eles nunca foram suficientes para determinar o conceito mesmo de arte.

E o0 que Danto afirma em A transfiguracdo do lugar-comum:

(...) em periodos de estabilidade artistica somos capazes de identificar
obras de arte por inducdo e isso nos leva a crer que dispomos de uma
definicdo [de arte], quando na verdade tudo o que temos é uma
generalizacio extremamente circunstancial .

Na Franga, essa estabilidade foi tracada do decorrer da historia das
chamadas belas-artes cuja unidade se estrutura, inicialmente, na separacdo entre
desenho, pintura, escultura e arquitetura. Desde o século XVII, essas formas artisticas
constituem as bases da Academia Real de Pintura e Escultura. Mas a criagéo das belas-
artes francesas é tributéria da separagdo entre o artesdo medieval e o artista em geral e
advém do Renascimento europeu, essa divisdo redefiniu técnica e socialmente o oficio

do artista. Nesse contexto, Filippo Brunelleschi é lembrado como figura revolucionaria

& Cf. VENTURI. Histéria da critica de arte. Lishoa: Edi¢des 70, 2013. p. 141-164.
® DANTO. O descredenciamento filoséfico da arte, p. 43.
19 |dem, A transfiguracéo do lugar-comum, p. 109.
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pela adogdo de um principio de visdo Unico valido para todas as artes: a perspectiva
central. Bruneslleschi é o autor da clpula da Catedral de Santa Maria del Fiori, em
Florenca, uma obra de arte que, de objeto singular, chega a projeto em escala urbana.
No processo de construcao da cupula, é instituida uma separagéo irreversivel do oficio
de arquiteto, do mestre de obras e do artesio medieval.** Segundo o professor e critico
de arte Lorenzo Mammi, “é nesse momento que surge, destacando-se do conjunto
heterogéneo das artes medievais, um campo especifico da arte como é&rea de
conhecimento articulada e coerente. E aqui que a arte se torna uma ciéncia europeia”.*
Esse movimento de definicdo que marca a distancia do artesanato e
consolidacdo das artes na Renascenca permanece na necessidade de estabelecimento de
uma clara delimitacdo dos meios artisticos que legitimou, durante muitos séculos, a
classificacdo realizada pelos historiadores e filésofos da arte™. Nesses periodos em que
a arte surge orientada por certa constancia de suas propriedades estéticas, sdo possiveis
trabalhos como o Laocoonte de Lessing, o qual prescreve, em 1766, qualidades que s&o
conhecidas como proprias de cada meio artistico. Lessing se deteve de maneira firme na
distingéo entre pintura e poesia. Em suas andlises, a arte figurativa é admitida somente
como representacdo da beleza fisica e a ela é negada o alcance do invisivel, ou
espiritual. A poesia, ao contrario, pode tratar tanto do visivel quanto do invisivel, sendo
superior as artes figurativas™®. Lessing descreve efeitos prejudiciais na confusdo das
artes, quando, ao ultrapassar as limitacdes impostas por seu proprio meio, a pintura
procura saidas na literatura e a literatura imita efeitos comuns a pintura. Mas, segundo

Venturi, a separagdo dos meios tomou evidéncia porque “difundira-se o principio de que

1 MAMMI. Prefécio. In: ARGAN. Classico anti-classico: o renascimento de Brunelleschi e Bruegel, p.
10.

2 |dem, op. cit., p. 11. ,

13 Cf. MARC. La querelle de I’art contemporain. Paris: Editions Galimmard, 2005. p. 19 e 20.

14 Cf. GREEMBERG. Rumo a um mais novo Laocoonte. In: FERREIRA, Gléria; MELLO, Cecilia

Cotrim de. (Orgs). Clement Greenberg e o debate critico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001.
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a qualidade essencial da obra de arte era a ideia™*

(o tema). Nesse contexto, 0s criticos
executavam uma interpretacdo cada vez mais livre das obras, dando a dois géneros,
menos apreciados na época, maior popularidade. Tais géneros tratavam-se do poético
descritivo e do género alegdrico na pintura. Lessing d& continuidade ao movimento de
reacdo a esses géneros. O ponto de destaque de seu trabalho é a acurdcia com que ele
estrutura a distingdo entre poesia e pintura, mas eleva essa distin¢do a categoria de lei
estética universal'®. Essa estabilidade de carater metafisico na arte, comum & estética
prescritiva, apoia-se num apriorismo supra-histérico que se pretende definitivo."’
Passados alguns séculos em que a historia da arte se constituiu como
historia estético-normativa de pretensdes universais, a condi¢do de objeto artistico como
objeto estético comeca a ser questionada. Desde 1900, a tradicdo estética revela seu
modo de impor limites que debilitam a arte. A restricdo da arte a beleza, escreve Danto
em O descredenciamento filosofico da arte, fez da obra artefato estético subtraido da
vida efetiva e isolado por uma aura cerimonial devotada a contemplacdo e fruicao. Esse
liame estético entre arte e beleza foi uma estratégia filosofica com importantes
implicagGes politicas, pois transformar a arte em um mero objeto estético debilita sua
forca de acdo no mundo. De acordo com o argumento de Danto, o descredenciamento
da arte € preparado pela filosofia desde Platdo que, tendo consciéncia dos poderes da

poesia, exclui os poetas do Estado. E Benjamin, em O autor como produtor, corrobora:

“Desde entdo, a questao do direito a existéncia do poeta raramente tem sido colocada

1> \VENTURI. Histéria da critica de arte, p. 162.

'8 Por meio das analises de Lessing a pintura, a escultura e a arquitetura recebem o titulo de artes pléasticas
(die bildenden Kiinste). Cf. VENTURI. Historia da critica de arte. Lisboa: Edigdes 70, 2013.

17°Cf. 0 ensaio de Gernd Bornheim sobre a influéncia da leitura dogmatica da poética de Aristételes,
responsavel por estabelecer regras a forca de ignorar os contrastes dbvios entre a antiguidade e os
tempos modernos, BORNHEIM. Paginas de filosofia da arte. Rio de Janeiro: Editora Uapé, 1998.
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com essa énfase; mas ela se coloca hoje (...) sob a forma do problema da autonomia do
autor: sua liberdade de escrever o que quiser™®.

Cerceados em sua autonomia, 0s poetas se unem na declaragdo de Auden:
“(...) a histdria politica do mundo seria a mesma se nenhum poema tivesse sido escrito,

- 19
nenhum quadro pintado, nenhum compasso composto” .

Impotentes diante da
efetividade do mundo, os artistas se tornam seres aureolados que se alimentam de
quintesséncias e vivem o dom de produzir coisas belas. Essa é a imagem do artista
satirizada por Baudelaire em seu poema em prosa “Perda da Auréola”. Nele, o poeta, ao
atravessar a rua, é surpreendido por uma carruagem e, correndo para nao ser atropelado
pelos cavalos, perde sua auréola que cai na lama. Sem o acessorio estético que Ihe dava
a aparente dignidade de poeta, ele pode passear incognito, praticar acdes baixas,

entregar-se & devassiddo como um simples mortal®

. A imagem baudelairiana desse
artista de aspecto comum é tambeém a imagem da obra de arte que 0s meios técnicos de
reproducdo tornam ordinaria. A reprodutibilidade técnica cotidianiza as obras ao
distribuir suas imagens pela cidade causando a dispersdo de sua aura cerimonial quando
as oferece constantemente aos olhos do observador nos lugares mais corriqueiros. A
Gioconda em cartfes postais, pinturas de Rafael em capas de revistas, até chegarmos ao
século XXI, em que uma cozinha pode ser decorada com pessoas esquartejadas e
animais em agonia representados por Picasso em Guernica.

Fazer com que os artistas acreditassem que a arte estava a servi¢o da estética
é de perversidade semelhante a acéo de qualificar a mulher de belo sexo, pois isso retira

sua capacidade de atuar na vida pratica como individuo cujas solugdes e decisdes tém

forca de interferéncia objetiva. Trancadas em salas e limitadas a fazer alguns trabalhos,

¥ BENJAMIN. O autor como produtor. In . Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre
literatura e historia da cultura, p. 120.

Y DANTO. O descredenciamento filoséfico da arte, p. 36.

% BAUDELAIRE. O spleen de Paris, p. 137.
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como a leitura de romances ou bordados, as mulheres se expunham em atividade para o
deleite do opressor. A arte retirada da vida pratica entra harmoniosamente nos museus e
I4 é exposta para o publico que interrompe, ocasionalmente, sua vida cotidiana para se
comprazer em caminhadas pelos extensos corredores das galerias com paradas eventuais
frente a uma pintura ou escultura em momentos de contemplagdo e fruicdo. A
objetificacdo estética foi 0 modo da filosofia lidar com o perigo que a arte representa;
assim como a objetificacéo estética das mulheres foi uma forma eficiente de opresséo?,
acusa Danto.

Esse regimento que limita o meio artistico, familiar aos manuais de historia
da arte, foi profundamente abalado pelo modernismo e pelas vanguardas. A historia da
arte se desenvolveu como modo de classificacdo do movimento artistico em que as
obras surgem como objetos estéticos catalogados. E nesse contexto que o Arthur Danto
afirma: “o poder de classificar ¢ o poder de dominar”?. Isso fez com que, durante muito
tempo, os artistas imergissem no tema da beleza e, em funcédo disso, tivessem pouca
liberdade para trabalhar. Nessa atmosfera, 0 mictério de Duchamp surge com intuito de
desagregar a objetificacéo estética.

Introduzindo o conceito de ready-made, Marcel Duchamp trabalha artefatos
industrializados entre 1913 e 1917. A fonte, obra que consiste em um mictorio
comprado em uma loja de material hidraulico, é, da série de ready-mades do artista, a
mais popular. Uma peca ordinaria de louca branca, fabricada em série pela empresa
Mott Iron Works, na qual o artista assina R. Mutt e data. Essa peca foi apresentada para
integrar a exposicao da Sociedade dos Artistas Independentes, que ndo possuia jari nem
premiacdes. No entanto, o comité organizador da mostra recusou a peca argumentando

que, embora qualquer peca fosse aceita, era necessario que cumprissem 0 requisito

2L DANTO. O descredenciamento filoséfico da arte, p. 46.
2 DANTO, loc. cit.
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minimo de ser arte. Logo a pergunta sobre o que se configurava uma obra de arte tomou
0 centro da discussdo. Paralelamente a isso, os dadaistas exilados em Zurique para
escapar da primeira guerra rejeitam a arte bela nesse contexto de tensbes que se
estabelece a partir de 1915. “Nessa época predominava o consenso de que a beleza era a
esséncia da arte. Foi esse o primeiro embate do antiesteticismo que se tornou uma
corrente importante da arte moderna”?,

A arte moderna nasce num contexto de recusa a beleza como reacdo ao
simbolo da arte das classes dominantes. Portanto, ocorre um tipo de imersdo no feio,
mas é importante observar que a presenca do feio na arte, como bem coloca Danto, ndo
nos retira do campo estético. Ao seguir prescri¢cdes de feiura ou beleza, a objetificacéo
segue preservada. Assim, existem dois momentos distintos nesse processo: a
desvinculacdo da estética do conceito de beleza e a desvinculacdo da arte da experiéncia
estética®®. Os ready-mades pdem em jogo esses objetos inestéticos, ou antiestéticos, que
lancam a producéo artistica em um espaco discursivo no qual se torna pratica comum, e
muitas vezes imprescindivel, a apresentacdo, junto a obra, de textos de conteudo
descritivo, politico e/ou critico a fim de contextualizar um objeto cuja oferta de
estimulos ao aparelho sensorial do observador é, muitas vezes, pequena ou mesmo nula.

A fim de examinar o lugar do juizo e da critica no ajuizamento estético,
retomaremos, em linhas gerais, algumas das principais passagens da formacdo do
pensamento filoséfico sobre a arte. Mesmo que os textos citados sejam bastante
conhecidos, retoméa-los introduz o trabalho de reconfiguracéo do olhar critico ao mapear

0 passado sobre a topografia do presente.

2 DANTO. Andy Warhol, p. 79 [grifo nosso].
#* RAMME. A teoria institucional e a definicdo de arte. Revista Poiésis, n. 17, p. 91-103, jul. de 2011. p.
93.
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1.1 A arte através da filosofia

Na histéria do pensamento ocidental, os filosofos sempre demostraram
interesse tanto pelas ideias de beleza, harmonia e perfeicdo quanto pela arte de seu
tempo. Platdo desenvolveu simultaneamente a sua concepcdo das ideias eternas e
imutaveis, dentre as quais estdo o Bem e o Belo, uma reflex&o concreta sobre a fungédo
pedagogica da arte na RepuUblica. J& Aristoteles, ndo s6 recusa a separacdao platdnica
entre sensivel e inteligivel, mas, em sua Poética, dedicada a epopeia e a tragédia, ele
reabilita a mimesis condenada por Platdo. As reflexdes de ordem estética estdo na
filosofia desde sua origem, mas é no século XVIII, incialmente com Alexander
Baumgarten, que o termo se emancipa. A Estética se torna a ciéncia do modo de
conhecimento e da exposicao sensivel (l6gica da faculdade de conhecimento inferior,
filosofia das gragas e das musas, gnosiologia inferior, arte da beleza do pensamento)?.
Logo apos Baumgarten, Immanuel Kant reconhece a Estética como saber autdonomo,
dispondo de categorias que Ihe sdo proprias. No entanto, apesar do reconhecimento de
que intuicdo, imaginacdo e sensualidade sdo faculdades cognitivas, a razdo ainda
permanece como o lugar do conhecimento puro.

Em Critica da Faculdade do Juizo, Kant estabelece as determinacfes do
juizo de gosto, o qual provoca uma reestruturacdo da teoria estética ainda centrada no
efeito e, portanto, organizada a partir de prescricdes l6gicas para a apreciacdo. Como
faculdade de ajuizamento de um objeto ou representacdo, o gosto produz uma satisfacao
emancipada de conceito e independente de todo o interesse. Essa sensacdo subjetiva,
cujo principio é a beleza, convoca as faculdades do entendimento e imaginacdo para um

exercicio de decifracdo que apraz, embora ndo alcance termo. A faculdade de

% Ccf. BAUMGARTEN. Estética. In: DUARTE (Org.). O Belo Auténomo: textos cléssicos de estética, p.
69-87.
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ajuizamento estético seria uma propriedade comum a todos os individuos, pressupondo,
assim, universalidade. Embora a sensacdo do Belo ndo possa ser comunicada por

conceito, ela é partilhada por uma comunidade sensivel®®

. Desse modo, 0 juizo de gosto,
motivado pela beleza sem conceito e sem interesse, torna a avaliacdo estética autbnoma
em relagdo a logica racionalista e retira a arte do campo da finalidade, afastando-a da
satisfacdo imediata comum a vida cotidiana. Ao atribuir a beleza um principio subjetivo
ndo limitado a um subjetivismo, Kant apresenta para a sensibilidade uma saida da
subordinacdo a tradicdo racionalista. Embora a estética kantiana tenha feito
contribui¢Ges indiscutiveis, principalmente acerca das relacbes entre o sujeito e a
realidade, entre a arte e a natureza, sobre o papel da imitagdo nas belas-artes e o papel
intermediario da arte entre o0 conhecimento e a moral®’, Kant se manteve distante da
pratica artistica concreta.

No século XV o pensamento sobre a arte se distancia da ldade Média
concentrando-se no ser humano e nas interpretacfes da natureza. Surge entdo, na arte, o
carater historico que questiona a concepcgdo religiosa e, portanto, transcendental. E
possivel perceber, ja em Giotto, o germe dessa mudanca. Nele, a organizacdo do espaco
é orientada pela acgdo, a realizacdo dessa acdo € o elemento determinante do espaco e
seu cumprimento revela uma ordem ética no encadeamento de causas e consequéncias.
Mas é mesmo no século XV que a historicidade se torna visivel como um elemento de
configuracdo na arte. Esse novo horizonte e/ou terreno é organizado a partir da teoria da
perspectiva, estabelecida por Leon Battista Alberti a partir das ideais de Brunelleschi, a
qual modifica drasticamente o entendimento sobre a visdo, pois ela deixa de ser
compreendida em sua funcdo dptica para se tornar uma atividade mental. Isso inverte a

relacdo do observador passivo que capta 0s vestigios visuais do objeto, a visdo comeca

% Cf, KANT. Critica da faculdade do juizo, p. 47-92.
2" JIMENEZ. O que é estética?, p. 146.
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no pensamento do observador e se projeta no exterior. Assim, visdo éptica e visdo
perspectiva realizam movimentos contrarios. Toda essa modificacdo se encontra
alicercada na matemaética. A piramide visual da perspectiva, cujas propor¢des Sao
estabelecidas por dois tridngulos isosceles, resulta na teoria da divina proporg¢éo de Luca
Pacioli, a qual marca todo o renascimento europeu.

Agentes do desenvolvimento cientifico, os artistas do século XV
aprimoraram a matematica, acrescentaram conhecimentos as nog¢fes de anatomia da
época, além de contribuirem para a quimica, fisica etc. Nesse contexto, o que diferencia
a producdo de Galileu e Leonardo é o método. Embora a autonomia da arte ainda ndo
estivesse ainda em vigor, o artista ja ostentava o orgulho daquele que conhece a verdade
cientifica por métodos préprios, opostos até mesmo aos métodos dogmaticos da ciéncia
tradicional. Embora livres para o desenvolvimento da ciéncia, o artista ainda nao
possuia liberdade para a escolha do tema de sua obra. A religido ainda impunha o
assunto, mas ja havia uma relativa liberdade interpretativa na composicéo do trabalho.
Dessa forma, como ndo € incomum notarmos nas pinturas renascentistas, 0 mesmo
aspecto da doutrina cristd é figurado em diferentes interpretagdes. Para melhor entender
a importancia dessa abertura cito, mais uma vez, Lorenzo Mammi. Em seu ensaio “O

espirito na carne (cristianismo, corpo e imagem)”?

, ele escreve sobre as imagens
aqueiropitas (produzidas por vontade divina e sem a intervencdo do homem). Esses
icones eram um produto da acdo direta do divino e atribuir sua autoria a qualquer
homem era um ato sacrilego. Um caso emblematico dessa crenca é a imagem da Virgem
gue contou com a assisténcia de Sdo Lucas. Os relatos sobre esse quadro contam que o0

trabalho de Sdo Lucas foi colorir o desenho feito pelos anjos ou, em outra versdo, o

trabalho do santo se limitou a esbocar o desenho e coube aos anjos a tarefa de completa-

% MAMMI. O que resta,p. 118.
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lo e colori-lo. Ambas as versdes atribuem a origem da imagem ao milagre. Quanto a
arte, essa passa a condicdo de interpretacdo individual da realidade, tornando-se um
modo de conhecer, ¢ “a pintura o conhecimento perspéctico da natureza”*.

No século XVI, tem inicio uma crise que impele o distanciamento entre arte
e ciéncia. Embora artistas como Leonardo, Rafael, Miguel Angelo e Ticiano tenham
surgido e sido reputados como mestres que alcangaram a maturidade e perfei¢do na arte,
0 ser humano perde a posicao central, a fé em Deus agora ndo € um valor essencial € a
ciéncia se configura como um conhecimento mais seguro. Se no século XV a diferenca
entre 0 conhecimento artistico e o cientifico residia no método, com a passagem para o
século XVI, a arte ja ndo é um meio para ciéncia, embora faca das conquistas cientificas
instrumento para si. A pléstica da forma artistica j& ndo € suficiente para representar
todos os aspectos da natureza, o que leva 0 pensamento sobre a esséncia da arte para o
campo do ndo cientifico.

No Renascimento, os conceitos de artista e obra de arte sdo afirmados,
caracterizando a obra sob um estatuto ambiguo porque originada na intersecdo entre
espirito e matéria. Essa espécie de consciéncia dos seus proprios direitos espirituais
distancia o artista do artesdo. Giorgio Vasari escreve a biografia dos artistas levando a
compreender a obra de arte como expressdo de um ato criador divino cuja interpretacdo
passa pela biografia do artista, “nessa linha, a arte ndo passaria de um processo de
confissdo”™®. As obras sd0, a0 mesmo tempo, coisas e ideias ou “coisas mentais”,
segundo conhecida expressao facultada a Leonardo Da Vinci.

As doutrinas artisticas que marcaram o século XVI apresentam ao século

XVII dois principios bem distintos: a interpretacdo da natureza e a distincdo dos

2 VENTURI. Histéria da critica de arte, p. 91.
% BORNHEIM. Paginas de filosofia da arte, p. 34.
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estilos®. No entanto, a interpretacdo da natureza segue em processo de obsolescéncia
provocado pelo desenvolvimento do método cientifico. Convertendo-se em um meio
inatil e ultrapassado para entender a realidade, a arte se abre ao maneirismo, recusado
pelo pintor Caravaggio.

O século XVII prepara o caminho para a arte como atividade autbnoma.
Esse itinerario € tracado pela exacerbacdo do intelectualismo estético, tributario do
maneirismo e da nova importancia assumida pela ciéncia, ligado a uma exaltagéo do
sensualismo artistico. No século seguinte, o espaco de confluéncia, no qual a arte ndo
pode se submeter inteiramente a nenhuma das areas fundamentais do conhecimento
porque pertence a todas elas, pde em questdo o problema de sua autonomia. Mesmo a
producdo artistica se mostrando autbnoma e, portanto, ndo se colocando a servi¢co do
julgamento moral ou do conhecimento cientifico, a autonomia do julgamento estético €
alcangada com o pensamento kantiano. Se nas teorias renascentistas o que era oferecido
pelas obras de arte era um conhecimento amplo, indistinto do conhecimento teorético ou
ético, Kant teria invertido a questdo. Ele “afirma que o julgamento estético € autbnomo,
mas deixa em aberto (...) a categoria de objetos que mereceriam tal julgamento (a rigor
precisa apenas ser um objeto singular)”32.

O julgamento de gosto funda a estética kantiana sobre o sentimento de
prazer que experimentamos face ao belo natural ou ao Belo artistico. As belas-artes, que
nascem sob o principio da mimesis, obedecem as convencgdes, as normas e aos critérios
determinados pela tradicao classica: Belo ideal, harmonia, imitacdo da natureza. Ainda
que 0 juizo de gosto ndo permita um julgamento estético categorial, ele conecta os
meios artisticos ao efeito causado no receptor. Assim, 0s meios artisticos estiveram

subordinados a um principio estilistico sujeito as mudancas historicas e culturais

*L Cf. VENTURI, Op. cit, p. 119-139.
%2 MAMMI. O que resta, p. 37.
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responsaveis por codificar o sistema das artes de seu tempo. Consequentemente, 0s
procedimentos individuais do artista estavam subjugados aos limites do estilo, o que
significava seguir um modelo preestabelecido de procedimentos os quais era permitido

ultrapassar embora de maneira restrita:

(...) enquanto um estilo domina, a categoria meio artistico ndo é
visivel como geral, posto que, na verdade, ela somente ocorre como
particular. Um sinal caracteristico dos movimentos histéricos de
vanguarda consiste exatamente no fato de eles ndo terem desenvolvido
estilo algum: ndo existe um estilo dadaista ou surrealista. Antes, ao
erigir em principio a disponibilidade sobre os meios artisticos de
épocas passadas, esses movimentos liquidaram a possibilidade de um
estilo de época. Somente a disponibilidade universal faz da categoria
do meio artistico uma categoria geral.*

O século XIX deteriora a estética prescritiva. As vanguardas imprimem
novas formas as manifestacdes artisticas e com elas a historia, bem como seus simbolos
e referéncias, é questionada. Enquanto o sensualismo estético prescreveu o modo de
recepcdo das obras, a atividade criadora se manteve restrita as questdes formais
refreando as poténcias artisticas. Por isso é observdvel a estreita variacdo de temas
comuns as expressdes anteriores & metade do século XI1X.3*

Um exemplo de acdo transgressora das fronteiras da figuragdo tradicional
dos temas é dado pelas obras do pintor francés Courbet. Assumindo a postura do artista
independente que nédo deve satisfacOes a valores heteronomos, Courbet promove uma
ruptura com os cénones tradicionais desde a sua recusa pessoal a uma formacéo
académica. Em Um enterro em Ornans (FIGURA 1.2), obra de 1849, o artista da
dignidade a figuras que foram desprezadas no decorrer da historia. A tela gigantesca,

cerca de 3 m por 6,5 m, exibe o tema vulgar dos camponeses no formato das grandes

pinturas histéricas. Ao dar dimensdes amplas a temas considerados insignificantes na

¥ BURGER. Teoria da vanguarda, p. 46.
% Cf. GREENBERG. Vanguarda e kitsch. In: FERREIRA, Gloria; MELLO, Cecilia Cotrim de. (Orgs).
Clement Greenberg e o debate critico, p. 27-43.



39

historia da arte e, por isso, condenados as pequenas telas, o artista abre a vida ordinaria

a visibilidade dos grandes temas.

FIGURA 1.2 — Gustav Courbet, Um enterro em Ornans, 1849-1850.

Courbet marca, na historia da pintura europeia, o fim do romantismo e do
neoclassicismo polarizados pelas figuras de Delacroix e Ingres. Esse acontecimento
modifica os simbolos visuais que passam da formacéo do olhar coletivo, entalhado por
parametros culturais responsaveis por apreender, situar e interpretar, para a construcao
simbdlica do artista, fazendo com que as visdes particulares do mundo se constituam em
sistemas que substituem as antigas e coletivas referéncias culturais®. A pintura histérica
e literaria, que acolhe o olhar do receptor com seus simbolos candnicos, é substituida
por novas referéncias seméanticas e um novo repertorio de temas é criado pelo préprio
artista. A partir dessa mudanga, sao introduzidos os principios da “visualidade pura” a

critica.

% COLL. O corpo da liberdade, p. 159.
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1.2 O movimento das vanguardas

As exposi¢des de arte modificaram a forma de apresentacdo da critica.
Antes do século XVIII, essa acontecia nos tratados de arte e na vida dos artistas. Com as
exposigdes, a critica se configurou em crénicas escritas e Diderot foi um dos grandes
expoentes desse modelo. Suas criticas aos Saldes®, exposices periddicas organizadas
com o apoio da Academia Real de Pintura e Escultura, comegam em 1759 e vao até
1781 com tom mais jornalistico que filoséfico. Diderot, apesar de contradi¢fes proprias
as impressdes pouco mediadas pela reflexdo, ndo estd subordinado a um discurso de
pretensa nulidade do critico, ou seja, ele manifesta sua adesdo as obras sobre as quais
discorre deixando clara sua posi¢do como participe da opinido publica.

Os SalBes alcancam seu apogeu no século XIX e, na segunda metade do
mesmo seculo, um julgamento resistente as mudancas na arte levou a recusa de mais da
metade dos trabalhos inscritos. A transgressdo das vanguardas encontrou a resisténcia
do olhar conservador daqueles que eram responsaveis pela sele¢cdo das obras que
integravam essas exposicOes periddicas. Na lista dos rejeitados figuraram alguns
pintores representativos da modernidade, dentre eles Courbet, Pissaro, Whistler e
Manet. Com um grande nimero de excluidos, Napoledo Il decide abrir o Saldo dos
Recusados para que o publico tivesse acesso as obras e, com isso, a oportunidade de
julgéa-las sem a tutela dos juizes®’. Esse foi um periodo de mudancas significativas. A
criacdo do Saldo dos Recusados alarga os limites da arte para além do olhar judicativo
dos criticos e dos canones oficiais. O classicismo e 0 romantismo, as duas correntes que

estavam na base do pensamento e da criacdo durante a primeira metade do século XIX,

% Cf. DIDEROT, Denis. Ensaios sobre a Pintura. Campinas: Papirus: 1993.
37 Cf. COLLI, Jorge. Manet e pintura nova. In: . O corpo da liberdade: reflexGes sobre a pintura do
século XIX. S&o Paulo: Cosac Naify, 2010.
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embotaram-se e, com o gradual abandono dessas correntes, a remissao aos referenciais
greco-romanos, prescritos para o ocidente desde o Renascimento, caiu em desuso.

Para muitos historiadores, criticos e filésofos da arte, dentre os quais esta
Clement Greenberg®®, é Manet que marca o inicio da modernidade artistica. No Saldo
dos Recusados, em 1863, o pintor expe, pela primeira vez, seu quadro Déjeuner sur
[’herbe (FIGURA 1.3) cuja noticia do desconforto causado na época, principalmente
pelas figuras femininas nuas ao lado de homens totalmente vestidos, ja é bem
conhecida. O tema de Déjeuner deriva de uma gravura de Marcantonio Raimondi, O
julgamento de Paris*® (FIGURA 1.4), mas Manet despe a prépria pintura de seus
ornamentos e a exibe em sua nudez ao revelar a tela, a tinta e os modelos na atmosfera

do atelié.

FIGURA 1.3 — Edouard Manet, Déjeuner sur I’herbe, 1863.

% «As pinturas de Manet tornaram-se as primeiras pinturas modernistas em virtude da franqueza com que
declaravam as superficies planas em que estavam pintadas”. GREENBERG. Pintura modernista. In:
FERREIRA, G. COLTRIM, P. (Orgs) Greenberg e o debate critico, p. 102.

¥ Cf. COLLI, Jorge. Manet e pintura nova. In: . O corpo da liberdade: reflexbes sobre a pintura do
século XIX. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010.
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FIGURA 1.4 — Marcantonio Raimondi, O julgamento de Paris, 1520.

Apesar das referéncias ao passado pictérico, Manet incorpora a tradicdo em solucdes
novas, acao que os adeptos do formalismo enxergam como uma preocupacao primordial
do artista com cores e formas. Embora seja facil mapear as imagens da arte tradicional
europeia que Manet faz reverberar em Déjeuner e Olympia (FIGURA 1.5), essa ultima
evidentemente inspirada na Vénus (FIGURA 1.6) de Urbino, pintada em 1538 por
Ticiano, sustentar uma narrativa de continuidade com o passado sem ruptura, como
pretende Greenberg, é um equivoco. O critico observa no modernismo — logo, também
em Manet — “um movimento ‘dialético’ que opera no sentido de manter ou restaurar a
continuidade: uma continuidade absolutamente essencial; continuidade com os padrfes

” 40
estéticos do passado™™.

“ GREENBERG. A necessidade do formalismo. In: FERREIRA, G. COLTRIM, P. (Orgs) Greenberg e 0
debate critico, p. 126.



FIGURA 1.5 — Edouard Manet, Olympia, 1863.

FIGURA 1.6 — Ticiano, Vénus de Urbino, 1538.
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Se a principal preocupagdo modernista se constitui no valor estético como fim Gltimo™,
ainda citando Greenberg, a pura visualidade é o principal destaque na obra de Manet.
Essa visualidade se apresenta através de uma critica a estrutura formal do meio artistico
evidenciada pelos limites do proprio meio. Se 0 espaco pictorico é bidimensional, entdo
a pintura deve preservar sua autonomia retirando atributos que ndo sdo proprios dela
mesma: a tridimensionalidade inerente a escultura, por exemplo, deve ser abandonada.
Essa “pureza”, que leva os pintores a abstracdo, seria uma garantia da independéncia da

pintura como arte. Portanto,

(...) o modernismo, seguindo essa direcdo, tornou a pintura mais
consciente de si mesma. Com Manet e 0s impressionistas, a questao
deixou de ser definida em termos de cor versus desenho, e tornou-se
uma questdo de experiéncia puramente dptica contra a experiéncia
Optica revista ou modificada por associagdes tateis. Foi em nome do
pura e literalmente o&ptico, ndo em nome da cor, que O0s
impressionistas puseram-se a minar o sombreado, a modelagem e tudo
0 mais na pintura que parecesse sugerir o escultural.*?

Greenberg se apoia na afirmacao de que o valor da pintura impressionista se
concentra no dado visual puro* para tecer uma continuidade da narrativa do
modernismo com toda a histéria tradicional da arte através do conceito de “visibilidade
pura”. O critico assenta sua teoria em Heinrich Wolfflin, historiador da arte suigo, que
desenvolve os pressupostos para a compreensao do que circunscreve o termo ao tratar
da mudanca do estilo na arte moderna. Com atencgéo voltada para a arte produzida nos
periodos da Renascenca e do Barroco, WOoIfflin estrutura cinco simbolos de
“visibilidade pura” os quais sdo construidos, respectivamente, da evolugdo: 1) do linear
ao pictdrico, em que figuras claramente delineadas assumem uma forma imprecisa e

fragmentada no pictorico; 2) do plano a profundidade, cuja organizacdo de planos

1 Cf. GREENBERG. A necessidade do formalismo. In: FERREIRA, G. COLTRIM, P. (Orgs) Greenberg
e 0 debate critico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001.

*2|d., Pintura modernista. In: FERREIRA, G. COLTRIM, P. (Orgs) Greenberg e o debate critico, p. 104.

8 Cf. ARGAN. Arte e critica de arte, p. 146.
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paralelos responséveis por ordenar regularmente a profundidade passa a uma
organizagdo diagonal em recessdo que impossibilita uma percepcao da obra a partir da
fixidez ou estabilidade; 3) da forma fechada a forma aberta, cujo equilibrio coordena as
figuras da composicdo em horizontais e verticais que se repetem em sua fungéo
delimitadora assumindo um dinamismo de linhas diagonais contrastantes com linhas
horizontais e verticais as quais determinam as relagdes de distancia da composicao; 4)
da multiplicidade a unidade, em que a composi¢do constituida por grupos de elementos
mutuamente articulados para a formacéo do todo se torna uma unidade inextrincavel de
elementos; 5) da claridade a obscuridade, em que a nitidez, a servico da totalidade,
passa a obscuridade da forma que projeta a esséncia das coisas. Do Renascimento ao
barroco, esses simbolos pretendem descrever a evolucdo das obras de arte mantendo o
linear e o pictorico em posi¢do central.

O método proposto pelo historiador sui¢o isola o conteudo artistico das
obras reduzindo-as a estilos e formas que pressupdem leis universalmente validas. Essa
estrutura restringe o olhar a mera condig&o fisiologica, negligenciando sua dependéncia
das convencOes da visdo estabelecidas por cada época. Essa visdo cientificista da
histdria da arte prescinde da experiéncia das obras classificando periodos estilisticos por
algumas poucas categorias da visdo, as quais negligenciam a estreita relacdo entre a
consciéncia e a percepcdo humanas. Os processos criativos sao compreendidos a partir
de certa autonomia e surgem como se estivessem coordenados em uma sucesséo linear
em que a direcdo do desenvolvimento esta relacionada sem desvios ao fazer artistico
que se manteria a distancia das influéncias do contexto historico-social ou do impulso
criativo do artista. Wolfflin reduz a arte a estilos e formas, 0s quais esvaziam a obra em
seu teor. A partir dessa compreensdo, 0 modernismo ndo engendrou mudancas

fundamentais no conceito mesmo de arte, mas foi um estilo como os demais ja
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catalogados pela historiografia tradicional. Essa universalizacdo de estilos e formas
propicia a Clement Greenberg um modo de enquadrar apropriadamente a arte
estadunidense produzida, no século XX, como continuidade histdrica da arte europeia.
O paragrafo introdutério de Abstracdo pds-pictorica nos diz mais a respeito da

apropriacdo dos simbolos de Wolfflin para o projeto histérico do critico:

O grande historiador da arte suico, Heinrich Wolfflin, usou a palavra alemd
malerisch, que seus tradutores ingleses convertem em painterly (pictérico) para
designar as qualidades formais da arte barroca que a distinguem da arte do alto
Renascimento, ou arte classica. “Pictorico” significa, entre outras coisas, a
definicdo ambigua, fragmentada, imprecisa da cor e do contorno. O oposto de
pictérico é a definicdo clara ininterrupta e nitida, que Wolfflin chamou de linear. A
linha divisdria entre o pictérico e o linear ndo é de modo algum rigorosa e
inflexivel. H& muitos artistas cuja obra combina elementos de ambos, e o
tratamento pictdrico pode se combinar com uma composi¢do linear e vice-versa.
Isso ndo diminui, contudo, a utilidade desses conceitos ou categorias. Com a ajuda
deles — e lembrando que nada tem a ver com juizos de valor — somos capazes de
perceber, tanto na arte do presente quanto na arte do passado, toda sorte de
continuidade e diferencas significativas que de outro modo poderiam nos escapar.**

O modernismo seria, entdo, um estilo marcado por um desenvolvimento da
arte que leva cada meio artistico a uma autorreflex@o a respeito de seus proprios limites
definitérios. A pintura, que Greenberg tinha como principal agente de modificacdo da
histéria da arte, toma a si mesma como tema: plano (flatness), tela e tinta s@o os
elementos de trabalho do pintor. Arthur Danto partilha dessa narrativa até certo ponto
para a construcao do seu conceito de arte pds-historica.

O plano histérico de Greenberg coordena as tradigfes artisticas segundo
conexdes formais estabelecidas a partir de juizos estéticos intuitivos. Tais “juizos
imediatos, ndo deliberados e involuntarios, ndo ddo lugar a aplicacdo consciente de

padrdes, critérios, regras ou preceitos”45. No entanto, essas normas estdo presentes em

* GREENBERG. Abstracéo pés-pictérica. In: FERREIRA, G. COLTRIM, P. (Orgs) Greenberg e o
debate critico,. p. 111.

*1d., Queixas de um critico de arte. In: FERREIRA, G. COLTRIM, P. (Orgs) Greenberg e o debate
critico, p. 117.
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operacBes subliminares para garantir a objetividade dos juizos estéticos, pois, caso
contrério, esses se manteriam somente no ambito subjetivo. Essa apropria¢do do juizo
estético kantiano feita por Greenberg encontra consonancia em uma construcao histérica
distante de teorias culturais ou socioeconémicas, porque a arte teria sua histéria como
fenémeno puro.”® Sua critica atua, entdo, a luz dos juizos estéticos intuitivos, que
estariam em uma espécie de campo neutro, ndo normativo e atemporal, que se colocam
a favor de uma generalizacdo cultural e histérico-artistica que fortalece o equivoco
ocidental do universalismo da histérica da arte. Isso estaria, portanto, alinhado ao
pensamento de Wolfflin que pressupbe que a histéria das formas, centrada na estrutura
dos dados visuais puros, torna-se 0 modo de dispor a histéria da arte. Esse modo de ver
a historia, porém, gerou algumas reacdes, dentre as quais estda o pensamento de
Benedetto Croce. Os detalhes acerca da oposi¢do de Croce a Wolfflin ndo sdo relevantes
para 0 contexto dessa tese, mas algumas observacdes sobre a classificacdo geneética
proposta por Croce merecem um rapido comentario, porquanto tal pensamento
influenciou, em certa medida, as pesquisas de Walter Benjamin na escrita de seu
trabalho sobre o barroco.

Croce parte do principio de que o conhecimento estético ou intuitivo se
distingue da forma de conhecimento das ciéncias da natureza e da matematica. Dessa
forma, uma teoria que se proponha a classificar a obra de arte em diferentes niveis de
géneros e espécies é impossivel. A intuicdo, como modo de acesso puro ao mundo dos
fendmenos, relaciona-se com os fatos ou obras de arte singulares compreendidas como
manifestacdes individuais. JA& o conhecimento logico, organiza-se por meio de leis
gerais como a do pensamento universal. Quando o sujeito progride do intuitivo ou

estético para o logico, os fatos deixam de figurar como pura expressdo para se

*® GREENBERG. Estética doméstica, p. 30.
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dissolverem em relacdes Idgicas e, portanto, universalizveis. Assim, as caracteristicas
do género artistico sdo conhecidas antes da experiéncia individual da obra. Quando uma
historia dos géneros artisticos € escrita, as obras de arte singulares e concretas
desaparecem, porque 0 acesso ao singular é dissolvido no conceito universal. O que
seria alcancado por meio do conhecimento intuitivo é dado por meio do conhecimento
I6gico. Nessa estrutura, afirma Croce que a histdria do desenvolvimento da arte da lugar
a uma historia do desenvolvimento dos géneros, 0s quais distanciam o conhecimento
intuitivo das obras singulares e concretas. Grosso modo, enquanto a teoria dos géneros
artisticos, partilhada por Wolfflin, degrada o singular no universal, Croce defende uma
classificacdo historica a partir das obras de arte singulares ou concretas. Desse ponto,
Benjamin permanece proximo, mas se afasta quando Croce caracteriza a histdria da arte
também sob o conceito de desenvolvimento e a mantém “presa a um psicologismo, a
subjetividade, pois [Benjamin] compara a ideia de expressdo com a de intuicdo, que €

e 54T
subjetiva” ™.

1.3 A questao da forma

Para os artistas de vanguarda, o conceito de beleza estava associado a uma
ideia de arte que refletia os valores de um grupo social que eles desprezavam: a
burguesia. Portanto, o trabalho de desvincular a beleza da arte levou a uma
desconstrucdo formal da obra. O Dada manteve claro esse projeto de desvinculagédo
“como expressdao de revolta moral contra uma sociedade que rende culto a beleza e a
arte em razdo da beleza™®. A recusa a essa relacdo de dependéncia desencadeou o

problema da aplicacdo do conceito de obra de arte a producao vanguardista. A categoria

*" PINHEIRO. Imanéncia e histria, p. 88.
*® DANTO. El abuso de la belleza, p. 89. (Quando esse trecho da tese foi escrito ainda ndo havia traducdo
dessa obra para o portugués.)
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de obra, legitimada por certa no¢do de historia, entra em uma crise de seus pontos
fundamentais com o questionamento da institui¢do social da arte e o tipo de produto que

ela estabelece. Essa € uma das teses de Peter Burger em Teoria da Vanguarda:

(...) com os movimentos histéricos de vanguarda, o subsistema social
da arte entra no estdgio de autocritica. O dadaismo, o mais radical
dentre 0os movimentos de vanguarda europeia, ndo exerce mais uma
critica as tendéncias artisticas precedentes, mas a instituicao arte e aos
rumos tomados pelo seu desenvolvimento na sociedade burguesa.
Com o conceito de instituicdo arte deverdo ser designados tanto o
aparelho produtor e distribuidor de arte quanto as no¢Bes sobre arte
predominantes num certo periodo, e que, essencialmente, determinam
a recepcdo das obras®.

O objeto da critica vanguardista ndo foi um ataque as tendéncias artisticas
anteriores, mas a propria arte como instituicdo e suas transformacdes a partir do
desenvolvimento da sociedade burguesa. A instituicdo circunscreve tanto o aparelho
distribuidor, que submete a obra de arte a recepcdo burguesa, quanto o aparelho
produtor, que configura a obra de arte burguesa segundo o principio de autonomia. Se
antes os artistas eram responsaveis por transmitir valores constituidos socialmente aos
quais estavam submetidos — por isso é possivel compreender Jacques-Louis David como
o pintor da Revolucdo Francesa e, posteriormente, pintor do impeério napolebnico e
Delacroix como o pintor de temas sobre a liberdade politica® —, o estético como “forma
pura” surge com o desligamento de valores heteronomos. Essa autonomia da arte,
endossada pela sociedade burguesa, leva a um esteticismo desligado das questdes
sociais. Mas os vanguardistas, ao questionar os limites da arte burguesa, investigam a
forma, “abrindo caminho a exploragdes sistematicas e perfeitamente programadas sobre

5951

a forca subversiva das formas inéditas Nesse processo, eles procuravam reconduzir

* BURGER. Teoria da vanguarda, p. 52.
*® COLLI. O corpo da liberdade, p. 139.
1 JIMENEZ. O que é estética?, p. 282.
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a arte a vida cotidiana e, consequentemente, as questdes sociais, revelando os efeitos
nocivos motivados pela autonomia. No esteticismo, a falta de consequéncia social da
arte é patente. Quando a arte se torna contetdo de si mesma, afastada da vida prética, a

autonomia se deteriora em alienagao:

Essa predomindncia da forma na arte (...) pode ser compreendida
como disponibilidade dos meios artisticos, do ponto de vista da
estética da producdo; e como uma tendéncia a sensibilizacdo do
receptor, do ponto de vista da estética da recep¢do. E importante ver a
unidade do processo: 0s meios artisticos tornam-se disponiveis como
tais na medida em que, simultaneamente, se atrofia a categoria do

contelido.*?
Nessa fissura, a narrativa do formalismo greenberguiano ganha forca no
“mundo da arte” estadunidense. Ao eleger o valor estético como fim altimo™, o critico
sufoca a vanguarda transgressora localizando seu objetivo em purificar a arte da vida e
ndo em questionar seu estreito laco institucional reaproximando vida e arte. Hal Foster
resume de maneira simples essa diferenca de direcdo: “Na verdade essa vanguarda
formalista buscava preservar o que a vanguarda transgressora procurava transformar: a

>4 Mark Tobey, um representante do expressionismo

autonomia institucional da arte’
abstrato e, portanto, também participe da critica da forma por meio da “visualidade
pura”, ¢ um exemplo do que Hal Foster descreve como vanguarda formalista. Segundo
Greenberg, Tobey ¢ “o primeiro a alcangar a composicdo all over, cobrindo toda a
superficie do quadro com um sistema fortemente indiferenciado de motivos uniformes

que geram a impressdao de que poderiam ser continuados indefinidamente além da

moldura, como um padrio de papel de parede” (FIGURA 1.7). Tobey conserva um

°2 BURGER. Teoria da vanguarda, p. 48.

3 GREENBERG. A necessidade do formalismo. In: FERREIRA, G. COTRIM, P. (Orgs) Greenberg e 0
debate critico, p. 125.

** FOSTER. O retorno do real, p. 68.

> GREENBERG. Pintura “4 americana”. In: FERREIRA, G. COTRIM, P. (Orgs) Greenberg e o debate
critico, p. 83.
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hermetismo elitista, como tantos outros direcionados pelos mesmos principios, e suas
obras ndo questionam a exclusividade historica para o conceito de arte, mas pretendem
infiltra-la, alcangando reputacdo em Paris. J4 os movimentos historicos de vanguarda
que tematizavam a forma no questionamento da instituicéo arte, combatiam a atribui¢éo
de validade a normas estéticas. Assim,

em lugar da observacdo normativa, entra a analise da funcéo, que faria
do efeito (fungdo) social de uma obra, a partir da confluéncia dos
estimulos nela projetados e de um puablico sociologicamente
determinavel dentro de um marco institucional (instituicdo arte), o
objeto da investigacao®®.

S

FIGURA 1.7 — Mark Tobey, Noite branca, 1942.

*® BURGER, Teoria da vanguarda, p. 74.
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1.4 Arte como instituicéo

No desenvolvimento de sua historia, a arte € descrita por obras que se
constituiram a partir de principios fundamentais, os quais estabeleceram padrdes
perceptuais para producéo e recepcdo das obras de arte durante quase dois séculos. Com
a transgressao das vanguardas, esses sistemas de referéncia, dentro dos quais surgiram
os varios estilos de época, sdo desagregados. O desconforto do expectador diante da
falta de uma espécie de legislacdo estética que balize seu julgamento é compreensivel.
Como escreve Mario Pedrosa:

A extrema instabilidade dos padrdes perceptivos de nosso tempo, que
ndo tém tempo de se impor porque, como modas, se sucedem
vertiginosamente, tornam o julgamento precarissimo e tiram & nogao
de obra de arte sua unidade especifica.>’

O desconforto do publico € o desconforto da critica. Em terreno movedigo,
sem ter onde se firmar, a critica que se constroi com base em uma nocéo de obra de arte,
cuja unidade especifica é forjada a partir da imposicéo de padrdes perceptivos, torna-se
precaria na contemporaneidade. 1sso porque a arte abandonou os valores tradicionais e 0
fez rindo. E, para lembrar Walter Benjamin, “talvez esse riso tenha aqui ¢ ali um som
barbaro. Perfeito™®. O que ndo significa que a critica tenha selado seu fim e, nesse
ponto, corroboramos a opinido de Luiz Camillo Ozorio quando esse afirma que, por ndo
se ter mais nenhuma certeza a priori de como uma obra de arte produz sentido, é
necessaria uma maior acéo critica e ndo o contrério®.

Danto, um dos principais representantes da estética analitica e criador do
conceito de “mundo da arte”, assevera que ver algo como um objeto artistico depende

de uma atmosfera historico conceitual, portanto, existe uma situacdo historicamente

> PEDROSA. Mundo, homem, arte em crise, p. 24.

8 BENJAMIN. Experiéncia e Pobreza. In . Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura
e historia da cultura, p. 119.

% Cf. OZORIO Luiz Camillo. Razdes da critica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005.
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localizada que contribui para converter um objeto em obra de arte, status ao qual até
entdo ele jamais pudera aspirar. Mas em que a atuacdo histdrica contribui para
considerar ou desconsiderar um objeto como parte integrante do conjunto de obras de
arte? A partir dessa pergunta, Danto constréi uma historia fundamental para sua teoria
do fim da arte, segundo a qual, uma narrativa hegemonica, de ordem progressiva,
limitou o conceito de arte até o momento em que um objeto artistico fosse
sensorialmente indistinguivel de um objeto banal. Segundo esse autor, estruturas
historicas, que definiam uma série fechada de possibilidades para arte, eram sucedidas,
abrindo uma série de possibilidades para as quais ndo havia espaco para estrutura
anterior, criando, assim, uma espécie de sequéncia descontinua no qual um mundo da
arte chega ao fim e outro tem inicio®. O que ele chama de “mundo da arte” ¢ uma
narrativa dominante com forca legitimadora (a histéria dos vencedores). Por isso, fora
dos mundos que se sucedem e contam a historia da arte tradicional, existe arte para

81 A arte depois do fim da arte de Danto, embora surja em

“além dos limites da histoéria
ambiente livre de uma narrativa legitimadora Unica, permanece tributaria de uma
atmosfera de teoria e de um conhecimento de historia da arte para se constituir. Esse é 0
primeiro passo que baliza a critica aqui pretendida, a ciéncia da arte como instituicdo,
por isso parte integrante do mercado e passivel de ser instrumento dos mecanismos

ideoldgicos de manutencdo do status quo, e arte como forma de criacdo para além dos

circuitos institucionais®.

% Danto. Apés o fim da arte, p. 48.

°L|d. Op. cit., p. 126.

%2 para o aprofundamento da discussdo, confira o ensaio de Moris Weitz, “O papel da teoria estética”, e
também a tese de doutorado de Debora Pazetto Ferreira, Investigacfes acerca do conceito de arte,
apresentada em 2014 ao programa de pds-graduacdo em filosofia da UFMG, sob orientagdo do Professor
Dr. Rodrigo Duarte. Ha ainda outro trabalho sobre assunto publicado nos anais do congresso Gosto,
interpretacdo e critico: FERREIRA, D. P. Consideragdes sobre a situagéo atual da arte no mundo da arte.
In: FREITAS, Verlaine; DUARTE, Rodrigo; CECCHINATO, Giorgia; SILVA, Cintia Vieira da. (Orgs.).
Gosto, interpretacao e critica. led., 2014, v. 2.
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Massimiliano Gioni, um dos curadores responsaveis pela 55% Bienal de
Veneza e membro da equipe curatorial do New Museum em Nova lorque, afirma que
“arte € o que a cultura decide ser arte, arte ¢ muita coisa, e arte ¢ também confianga nos
critérios de alguém que diz que algo é arte”®. Seriamos incautos se ndo observassemos
que essa é a fala de quem foi escolhido para organizar a edi¢cdo de uma das bienais mais
importantes do ocidente. A arte existe além do circuito institucional, como ja foi
estabelecido aqui, mas € a partir das instancias institucionais que ela consolida o seu
valor. Esse processo de valoracdo, que ndo exclui o prego, é integrado pela reflexdo
critica. A producdo, as instituices e o0 mercado compdem as demais instancias. Quando
h& um equilibrio na inter-relacdo dessas diferentes instancias que compdem o sistema
das artes, a producdo é fomentada e fortalecida. Porém, em sistemas menos
consolidados em que ha uma auséncia da reflexdo critica e fragilidade institucional, o
mercado predomina na definicdo dos valores artisticos®. A predominancia do mercado
como maior instancia de valoracdo limita a experimentacdo e restringe o impulso de
resisténcia na arte. Essa € uma das consequéncias do enfraquecimento da critica diante
da multiplicidade e pluralidade das expressoes artisticas.

No seio desse ambiente em que tudo é permitido, a critica sobrevive na
forma da ineficacia. Seu engajamento, quando ndo estd sujeito a ser tomado como
queixa ingrata e injustificada contra uma época em que a democracia, liberdade e
generosidade das artes surgem inatacaveis, é desvigorado por ser incapaz de apontar
critérios objetivos para avaliacdo das obras. Entretanto, ndo € para ditar normas que a
critica se coloca. Ao abandonar a fungéo prescritiva, a critica se coloca como reflexao.

Essa mudanca exige uma reestruturacdo do modo de recepcao das obras que, nessa tese,

% MORAES. Valoragdes do transitério. In: QUEMIN, Alan (Org.). O valor da obra de arte, p. 89.

%4 Essa analise esta no artigo “Expansdo do mercado de arte no Brasil: oportunidades e desafios”, escrito
por Ana Leticia Fialho, pesquisadora do sistema das artes e gestora cultural. In: QUEMIN, Alan (Org.).
op. cit., p. 33.
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parte da teoria benjaminiana ao reabilitar a experiéncia no processo de conhecimento,
tirando-a da sujeicdo a razdo. Esse caminho critica 0s pressupostos epistemoldgicos
basilares de configuracdo da arte através dos géneros. A arte é o lugar exemplar da
sintese entre o saber externo e a reflexdo interna, na qual o objeto singular interfere
ativamente nas relagdes de conhecimento. Dessa forma, o singular ndo pode ser
subsumido no universal, pois as relagdes de conhecimento se estabelecem a partir da
experiéncia do singular. O universal da arte se apresenta na obra singular, jamais o

contrario como a teoria dos géneros artisticos supde.

1.5 Critica e juizo

E inconteste, na critica cunhada por Benjamin, veio central desta tese, a
divida com a teoria kantiana do Belo. Entretanto, a critica benjaminiana, que em sua
primeira formulagdo é diretamente influenciada pelos roménticos alemades, sobretudo
por Friedrich Schlegel e Novalis, distancia-se do juizo kantiano ja em seu primeiro

momento:

Através da obra filoséfica de Kant o conceito de critica havia recebido
um significado quase magico para a geracdo mais jovem; de qualquer
modo, inegavelmente se associou a ele justamente ndo o sentido de
uma atitude espiritual simplesmente judicativa e ndo produtiva, mas,
para os romanticos e para a filosofia especulativa, o termo “critica”

9 ¢

significava “objetivamente produtivo”, “criador a partir da clareza de

consciéncia”.®®

Se o trecho acima pode deixar davidas sobre a relacdo de Benjamin com a
critica kantiana, os fragmentos do autor, reunidos em suas obras completas sob o titulo

Para uma filosofia da linguagem e critica do conhecimento (Zur Sprachphilosophie und

% BENJAMIN. O conceito de critica de arte no romantismo alemao, p. 56.
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Erkenntniskritik), desenvolvem sua posicéo. No trecho “Sobre a percepcio®® (Uber die
Wahrnehmung), Benjamin se opde a concepcdo tedrico-cognitiva da estrutura do
conhecimento apresentada por Kant. As categorias compdem o sistema fundamental da
teoria kantiana do conhecimento da natureza ou experiéncia, mas tal sistema esta
submetido a configuragbes determinadas pelo espago e tempo, formas a priori da
intuicdo. Benjamin pretende uma filosofia que faca justica a inteireza da nocdo de
experiéncia, tirando-a dos limites de uma significacdo reduzida quando condicionada
aos limites da intuigao.

Na arquitetbnica do pensamento benjaminiano, a experiéncia possui uma
importancia central. Em sua juventude, Walter Benjamin viu 0 mundo regulado por uma
tradicdo transmitida de geracdo a geracdo colapsar com o evento da Primeira Guerra
Mundial. A guerra deflagrou varias transformacdes e uma das consequéncias diretas foi
a perda da ideia iluminista de crenca em um 16gos capaz de instaurar a ordem, a crenca
em um mundo regulado pela razdo. O progresso institui um tempo linear que marcha na
direcdo de um télos enquanto ignora a destruicdo e as catdstrofes deixadas pelo
caminho. Um avancar cego do ideal do progresso que rege a modernidade. O cotidiano
das cidades marcha segundo o tempo das fabricas, do comeco do capitalismo e dos
avangos tecnologicos, no ritmo de uma continuidade histérica que produz uma
experiéncia vazia responsavel por sustentar uma tradicdo ja deteriorada e sem sentido.
Benjamin rejeita essa mecanica otimista do historicismo em que a escrita historica é
encadeada por um tempo linear em evolucdo permanente para o éxito. Essa ideologia,
que alimenta uma certeza de conducdo inevitavel a um triunfo positivo, é perversa
porque prepara uma memoria coletiva que elide todas as falhas, regressdes e fracassos

do desenrolar da historia, produzindo uma perigosa amnésia social. Portanto, ele

% |d. Gesammelte Schriften, Band VI, p. 33.
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procurou um conceito de experiéncia auténtica que rejeitasse a falsificagéo da realidade
e a representacdo do passado por um historiador “neutro” cujo trabalho se limita a
repetir a histéria legitimada pelo poder, ou seja, a histdria dos vencedores. Na execugdo
dessa tarefa, esse estudioso pensou a histéria a partir da ruptura que dissipa o arranjo de
uma homogénea sequéncia de acontecimentos e interrompe uma possivel causalidade
necessaria e relacional, reguladora de seu curso.

A critica de arte também ¢ critica a historia da arte, ou, nos dizeres de
Lionello Venturi, “a histéria da arte ¢ funcdo da critica de arte”®. O que nos coloca
fixos na perspectiva da arte como acontecimento histérico que age no presente, pois é
com o olhar do presente, carregado da imagem do significado da arte hoje, que se
decifra o passado em uma avali¢do critica. A critica ndo pode prescindir do interesse,
pois ao critico é inevitavel a parcialidade, “dai deriva o carater passional (Baudelaire
chama-lhe mesmo politico) de toda critica viva. SO evita a paixao quem julga por
principios abstratos e ndo por adesdo espontinea ao ato de criagio”®. Por isso seu
principio se constitui como atividade produtiva que convoca a participacdo do sujeito.
Nas palavras de Benjamin, “critica ¢ muito menos o julgamento de uma obra do que o
método de seu acabamento”.®® A légica de mercado ensina ao marchand valores que
escapam a fruicdo desinteressada do visitante da galeria. Portanto, a critica convoca a
um trabalho reflexivo, e seria desastroso partir de um terreno neutro.

Em sua origem grega, critica deriva de krinein, palavra que significa isolar
0 particular, estabelecer o préprio ou o especifico de cada coisa. Portanto, ela nédo
conjuga prescri¢cfes prévias para a avaliacdo das obras, mas nem por isso se organiza a
partir do que ha de mais subjetivo. Em trés proposicdes fundamentais, as quais

Benjamin incorpora a sua critica mesmo no decorrer das transformacg6es do conceito no

7 VENTURI. Histéria da critica de arte, p. 320.
% Id. Op. cit., p. 318-319.
% BENJAMIN. O conceito de critica de arte no romantismo alemao, p. 75.
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curso de seu trabalho, a critica se determina pelos principios do julgamento mediato, da
impossibilidade de uma escala de valores positiva e da ndo criticabilidade do que é
ruim™. Se na leitura contemporanea de Kant, realizada por Luiz Camillo Ozério, é
possivel afirmar que o gosto propicia a criagdo de um “quadro de referéncia a partir do

»™ 3 critica benjaminiana é uma questdo de justa

qual cada um vai se habituar a julgar
distancia, da escolha de um posicionamento no contato com a obra que jamais perde de
vista seu carater historico. Portanto, ela parte de um ponto determinado, o olhar do
receptor diante da obra de arte singular, mas se projeta em dire¢do ao todo da arte. Da
interacdo entre esses dois polos resulta o desdobramento, intensificacao e atualizacéo da
obra de arte singular a partir de conexfes que ndo pressupdem nulidade, néo
considerando o lugar geopolitico uma caracteristica contingente na experiéncia artistica.
Essa postura ndo é exclusiva do resenhista de obras de arte, mas € a postura de todo
receptor em geral e compde mesmo a propria arte, tanto em sua manifestagao singular
guanto em sua ideia. Ou seja, a critica ultrapassa a valoragdo e surge como elemento
constitutivo da propria arte e de sua historia, dai a dificuldade de prescindirmos dela
quando diante de um objeto artistico.

O questionamento da histéria tradicional leva a uma mudanca fundamental
na apreensdao do objeto artistico, porquanto essa a¢ao se baseia na cultura visual que
depende da memoria e da capacidade analitica e comparativa das obras, de uma
vivéncia da arte. No entanto, ndo é necessario a arte que ela seja sempre compreendida
desde o corpus de imagens formado pela histdria tradicional. Consequentemente, nao é
necessario pensar a arte a partir de um corpus conceitual restrito. A distingdo entre uma

ideia de arte que se constitui como matéria para uma histéria normativa da arte e a

producdo artistica como parte das manifestacGes culturais e, portanto, tdo plural como

% 1d., op. cit., p.84.
"t OZORIO. Razdes da critica, p. 36.
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s8o as varias culturas, modifica 0 modo de apreensdo da obra de arte singular habituada
ao conceito de arte como objeto estético segregado da vida. Essa mudanca abre caminho
para uma reflexdo autocritica da producéo, recepcao e lugar social da arte exigindo uma
nova configuracdo das relacGes de conhecimento. Nesse contexto, a postura passiva,
sustentada pelo espectador em estado de contemplagdo ou fruicdo, pouco ou nada
favorece a apreensdo de obras esteticamente banais — citamos como exemplos Brillo
Box de Warhol, uma obra cara a Danto; a masica de John Cage ou a corrente de ar
intitulada The Invisible Pull, de Ryan Gander. Assim, esse observador passivo deve dar
lugar ao observador ativo que tem diante de si ndo um objeto a espera de um juizo, mas
uma obra incompleta que se perfaz no trabalho da recepcéo critica. No entanto, como
lidar com uma critica que perde sua eficacia na busca por estabilidade sobre critérios
normativos tradicionais ou mesmo para estabelecer novos critérios para a arte? Sem
valores de referéncia preestabelecidos diante de uma producdo artistica desprovida de
qualquer comprometimento com o valor estético, mas que dissolve os limites entre as
técnicas num hibridismo que incorpora novos materiais e tecnologias, a critica balizada

pela tradicdo erra:

O olhar mais essencial hoje, o olhar mercantil que penetra no coragdo das
coisas, chama-se propaganda. Ele desmantela o livre espaco de jogo da
contemplacéo e desloca as coisas para tdo perigosamente perto da nossa cara
quanto, da tela de cinema, um automovel, crescendo gigantescamente, vibra
em nossa dire¢do. Para 0 homem da rua, porém, é o dinheiro que aproxima
dele as coisas dessa forma, que estabelece o contato conclusivo com elas. E
0 resenhista pago, que no saldo de arte do marchand manipula as imagens,
sabe, se ndo algo melhor, algo mais importante sobre aquelas imagens que o
amante da arte vé na vitrine."

2 BENJAMIN. Experiéncia e Pobreza. In . Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura
e histéria da cultura, p. 54-55.
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Ana Leticia Fialho, em Expansdo do mercado de arte no Brasil:
oportunidades e desafios’®, faz um levantamento de varias plataformas on-line,
responsaveis por oferecer servicos de informacGes sobre o mercado de arte (Artnet e
Artprice sdo exemplos). Essas plataformas propdem indicadores e parametros para uma
avaliacdo supostamente objetiva de precos e valores de obras e artistas, assim como
ferramentas para monitorar a posicao de diferentes paises no mercado internacional. H&
um banco de dados chamado Artfacts, o qual traz informacdes sobre a trajetdria de
artistas internacionais, medindo seu “valor” e “reconhecimento” segundo o nimero de
participagdes em exposicdes “importantes” e textos publicados em revistas
especializadas e assinados por criticos renomados. Esse € um processo que movimenta a
arte institucional, ou 0 mundo da arte, nos dizeres de Danto. Mas, para que tipo de
acesso a arte é possivel fora desse contexto? Qual a importancia do mercado da arte e da
critica para aléem de meio de investimento financeiro? O arrendamento da critica pelo
mercado, descrito nos dados das plataformas citadas, faz reverberar ainda hoje a
pergunta feita por Benjamin em meados do século XX: “o que torna, afinal, a

propaganda tdo superior & critica?”"*

® In: QUEMIN. O valor da obra de arte, p.32-83
" BENJAMIN. Experiéncia e Pobreza. In . Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura
e historia da cultura, OE I, p. 55.
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2 PARAMETROS EPISTEMOLOGICOS DA CRITICA

Se ndo € possivel manter o conceito de obra de arte para o0 objeto que
surge quando uma obra se torna mercadoria, entdo deveriamos
abandonar esse conceito sem hesitacdo, embora com precaucdo e
prudéncia, caso ndo queiramos destruir ao mesmo tempo a funcéo desse
objeto, pois ele deve atravessar essa fase, e sem dissimulagdes, ja que
ndo se trata de um desvio inevitavel do caminho correto, mas sim um
processo que altera os seus fundamentos apagando o seu passado, de tal
forma que quando o velho conceito de obra de arte reaparecer — e por
que ndo? — nada mais no objeto nos recordara aquilo que ele designava

antes.
Brecht
A necessidade de instituir nitidos limites de separacdo entre arte e mercadoria
se desenvolveu com o modo de vida inaugurado pelo capitalismo e a implantacdo da
industria do entretenimento. A mudanca da concepcao do trabalho, que perde sua forma
organica, integrada a vida familiar, para se conformar a condi¢cdo de mera sobrevivéncia
fisica “deve pressupor um tempo em que o corpo do trabalhador pertenca a si mesmo e
ndo ao trabalho mondtono e extenuante que ele tem que realizar junto & maquina (...)
obedecendo ao ritmo desta e ndo ao seu proprio organismo”.”> A divisdo entre trabalho
e lazer, decorrente das novas relagdes com os meios de producdo, gera o tempo livre
que o Estado procura controlar por meio da forca policial e de a¢des instrutivas para o
gasto do tempo de forma ordeira e proveitosa, evitando, assim, condutas libertinas. Esse
é o cenario favoravel para a expansdo da inddstria do entretenimento que, ao se
apropriar das novas técnicas de reproducdo, tais como a fotografia e o cinema, da
origem a uma cultura de massas responsavel por congregar “todos os estratos da

populacdo, marcada pela experiéncia comum de uma vida essencialmente urbana”’®.

> DUARTE. Industria cultural, p. 16.
"% 1d.,0p. cit., p. 20.
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A reprodutibilidade técnica, na sua atuacdo direta sobre a arte, promoveu
modifica¢des fundamentais, ndo s6 abarcando o conjunto de obras de arte existentes e
transformando profundamente o modo como elas podiam ser percebidas, mas também
conquistando para si um lugar entre os processos artisticos’’. Essa é uma das anélises de
Benjamin em seu conhecido ensaio que tematiza a mudanga na percep¢do e na arte
produzida pelas imagens fabricadas por intermédio das novas tecnologias. Enquanto a
arte moderna incorpora 0s meios técnicos de reproducdo, a arte tradicional sofre uma
importante mudanca no modo de recepg¢do que é descrito por Benjamin como valor de
culto. Valor de culto e valor de exposicdo sdo dois conceitos usados pelo autor para
descrever as transformaces sofridas na arte no decorrer da histdria. Na articulacdo de
ambos os conceitos esta o declinio da aura, que, para Benjamin, estaria relacionada a
unicidade, autenticidade e tradicdo de uma obra de arte e que se perderia no processo de

producéo.

2.1 Valor de exposicgéo e valor de culto: aura e arte contemporanea

Em 2002, na 25 Bienal de S&o Paulo, o artista baiano Marepe expde um
muro de trés toneladas trazido do Nordeste. O responsavel pelo transporte da obra até o
pavilh&o da bienal foi um dos curadores assistentes daquela edigéo e gerente de eventos
internacionais da Fundacdo Bienal, Pieter Tjabbes. Em um curso de formacdo de
curadores, Tjabbes contou que viajou até a cidade do artista, no interior da Bahia, para
viabilizar a remocao e transporte da obra, ja que 0 muro era, na verdade, parte da parede
de uma casa. Juntamente com o curador havia um engenheiro que estudou a viabilidade

do corte e a construcdo de uma nova parede para os donos da residéncia. Seguiu-se 0

77 cf. BENJAMIN. A obra de arte na era na sua reprodutibilidade técnica. In: CAPISTRANO. Benjamin
e a obra de arte: técnica, imagem, percepcao, p. 11.
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aluguel de méquinas e contratacdo de pessoal para que a parede de trés toneladas fosse
cuidadosamente retirada, acondicionada em um caminhdo de transporte que fez o
percurso do interior da Bahia até a cidade de Sdo Paulo com toda a cautela porque
levava uma extensa parede de alvenaria sem suas colunas de sustentacdo. Por indicacdo
dos organizadores da Bienal, um engenheiro acompanhou a peca durante todo o
caminho até sua chegada ao pavilhdo de exposi¢cdes. A casa, no interior baiano,
aguardou alguns dias pela construcdo da nova parede. O muro trazia o slogan:

“Comercial Sdo Luis, tudo no mesmo lugar pelo menor preco” (FIGURA 2.1).

o Lui

MO LUGAR PELO NENOR PRE l

FIGURA 2.1 — Marepe, [Sem titulo], 2002.

Curtas resenhas sobre a obra citam a relacdo afetiva do artista com o
estabelecimento comercial onde trabalharam seu avd e seu pai. Porém, o que nos
interessa aqui € a construcdo da obra e como todo o gasto empenhado na operacao
revela uma atmosfera de sacralidade, indice do valor de culto comum ao comeco da

producgdo artistica no ocidente, que ainda envolve o objeto sob o conceito de arte.
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Quando limites estritos para a arte ainda ndo haviam sido estabelecidos, as imagens
nasciam dedicadas a devogdo. Nesse contexto, a exibicdo ndo era tdo importante quanto
sua existéncia, portanto, as imagens ndo eram feitas necessariamente para serem vistas.
Elas tinham um poder mégico e, em alguns casos, eram mesmo invisiveis a maioria das
pessoas, como as imagens dos santos em algumas catedrais medievais que ndo podem
ser vistas a partir do piso térreo’®. Segundo Danto, ao endossar 0 argumento de Hans
Belting em A imagem antes da era da arte, essas figuras sacralizadas ndo deixavam de

ser arte em sentido amplo,

(...) mas serem arte ndo fazia parte de sua produgdo, uma vez que o
conceito de arte ainda ndo havia surgido de fato na consciéncia geral,
e essas imagens — icones, realmente — desempenhavam na vida das
pessoas um papel bem diferente daquele que as obras de arte vieram a
ter quando o conceito finalmente emergiu e alguma coisa como
cons;gjerag()es estéticas comecaram a governar nossas relagdes com
elas.

A emancipacao do uso ritual que constela o conceito estrito de arte como
“ciéncia europeia” implanta a questao do carater histérico na producao das obras. Como
objeto de culto, a arte é concebida como fato transcendental. Tomada na perspectiva
terrena, ela se torna “configuracio visual da historicidade”®. E a partir do século XV
que a arte passa a ser considerada historicamente®™. Em “A obra de arte na era da sua
reprodutibilidade técnica”, Benjamin vé na reducdo paulatina do valor de devoc¢édo das
imagens um aumento do carater expositivo, o qual ¢ denominado pelo autor como valor
de exibicdo. Esse redimensionamento dos valores interfere no modo de apresentacao das

obras de arte, porquanto, um busto tem maior possibilidade de exibi¢do que uma estatua

8 Cf. BENJAMIN. A obra de arte na era na sua reprodutibilidade técnica. In: CAPISTRANO, Tadeu
(Org.). Benjamin e a obra de arte: técnica, imagem, percep¢do. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012,

" DANTO. Apés o fim da arte, p. 4.

8 ARGAN. Classico anticléssico, p. 24.

8 Argan cita Giotto como o primeiro a assumir uma posicdo ética, embora esse artista permaneca
fundamentalmente ligado a religido. Cf. ARGAN. Op. cit., p. 24.
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monumental, uma tela é mais exibivel que um afresco ou mosaico. Essa é uma das raras
vezes em que Benjamin incorre em uma generalizacdo para tratar a historia da arte.
Séculos depois, 0s meios técnicos de reproducdo, como a fotografia, deram
ainda maior énfase ao valor de exposicéo, interferindo nas func¢des da obra de arte com
a mesma intensidade que a preponderancia do valor culto transforma as obras em
objetos méagicos. Benjamin continua sua analise enfatizando que, “na fotografia, o valor
de exposicdo comeca a expulsar do primeiro plano, em toda a extensdo, o valor de
culto” [grifo do autor] . Como Detlev Schéttker aponta nos comentarios que faz ao

ensaio “A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica™®

, na traducéo realizada
por Marijane Lisboa, Benjamin separa valor de culto e valor de exposi¢do com o fim de
caracterizar as transformac0es sofridas pela arte e sua recep¢do em consequéncia dos
efeitos técnicos. No entanto, tais valores ndo existem como estruturas polarizadas, ainda
que, em determinando ponto, seja possivel compreender uma substituicdo do valor de
culto pelo valor de exposicdo com o afastamento da arte do contexto religioso.
Observando a obra singular, a recep¢éo artistica oscila entre esses dois valores. Em nota

ao ensaio citado acima, Benjamin da o exemplo da Madona Sixtina (FIGURA 2.2), a

qual foi pintada por Rafael com objetivo expositivo.

8 1n:CAPISTRANO, Tadeu (Org.). Benjamin e a obra de arte: técnica, imagem, percepcao. Tradugao
Marijane Lisboa e Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012. p. 17.

8 Detlev Schottker. Comentarios sobre Benjamin e “A obra de arte”. In: CAPISTRANO. Op. cit., p.41-
83.
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Figura 2.2 — Rafael, Madona Sistina, 1512-1513.

Os dois pilares sobre os quais estavam dois anjos logo no primeiro plano do
quadro chamaram a atencdo de um pesquisador que quis saber quais 0s motivos de
Rafael para essa composi¢do. O artista ainda pintou dois suportes sobre 0s quais 0 céu
pairava. O resultado da investigacéo esclareceu que a madona foi uma encomenda para
um sepultamento pablico do papa Sixto IV realizado na capela lateral da igreja de Sdo
Pedro. O quadro de Rafael ocupou um nicho ao fundo da capela, sobre o caixdo. Nesse
nicho, o artista pintou uma Virgem que parecia se aproximar do caixdo caminhando
entre as nuvens. O quadro tinha um alto valor de exposi¢do, mas havia uma proibicéo de

que quadros anteriormente exibidos em sepultamento solenes ocupassem os altares
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principais. Esse fato foi o responsavel pela desvalorizacdo de seu valor expositivo que o
levou ao exilio no monastério dos monges negros, onde poderia ser visto e negociado®*.
Logo, valor de culto e valor de exposi¢do oscilam e se intercambiam continuamente no
decorrer do tempo.

O valor de culto recebe ainda diferentes gradacdes, da arte que se afasta do
contexto religioso para obra Unica e original, passando pelos primeiros retratos
fotograficos que preservam um culto a recordacdo, até os astros de cinema que sdo
mercantilizados no culto do estrelato. Hoje, deparamos ainda com o culto a obra
consagrada pelas instancias que compdem o “mundo da arte”.

O muro ordinério, parte da obra de Marepe, transportado da Bahia até Sao
Paulo e vendido na exposi¢do por 15 mil reais (em 2007 ele foi avaliado em 220 mil
reais™), permite jogar com os valores da aura cerimonial que cinge artista e obra no
“mundo da arte”. Uma bienal tem intengdes politicas e econdmicas, além de ser uma
mostra que procura reunir o momento artistico global. Ela & uma das instituicdes da arte
dedicadas a novidade e a montar um quadro do que é politicamente Util no momento,
como disse o curador estadunidense Paul Schimmel a respeito de uma das edi¢cdes da
Bienal de Veneza®. Sob essa perspectiva, uma bienal e um estabelecimento do interior
podem ressoar 0 mesmo slogan: “Tudo no mesmo lugar pelo menor prec¢o”.

A obra dasauratizada, aquela que nasce sob o predominio do valor de
exposicdo, estabelece um espaco de jogo e experimentacdo incomuns a autenticidade e

unicidade da arte auratica. Os meios de reproducdo técnica que aproximam as coisas de

8 BENJAMIN. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In: CAPISTRANO. Benjamin e a
obra de arte: técnica, imagem, percepgdo, p. 36, nota 11.

% CARVALHO, Mario C. Prazeres e lucros: a arte da provocacdo. Folha. Sao Paulo. Disponivel em:
http://www1.folha.uol.com.br/folha/especial/2007/maisdinheiro3/rf1604200707.shtml Acesso 09 de fev.
2017.

8 «“Minha colega no MOCA, Ann Goldstein, defendeu Feliz Gonzéales-Torres com a colaboracéo dele em
1995. Eu apoiei Chris Burden naquele ano. Depois apoiei Charles Ray e Jeff Koons. No final das contas,
ndo é uma questdo de qualidade do artista ou a capacidade de levar a cabo. Em Gltima instancia tem a ver
com percepcdo de como a mostra se encaixa no quadro mais amplo e de quem é politicamente atil no
momento”. THORNTON. Sete dias no mundo da arte, p. 234-235.
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nos destroem o valor tradicional de culto cujo momento Unico de contemplacdo da obra
auténtica é tomado por essa atmosfera do encontro entre passado histérico e presente. O
declinio da aura ndo anula o valor de culto da obra, mas o reduz em vista do valor de
exposi¢do. Emancipada de uma existéncia reservada a contemplacdo devota, o valor de
exposicao lanca a obra no espago de jogo das formas de percepcdo (aisthésis). Ambos
os valores subsistem na arte atual, mesmo o valor de culto, mas agora apropriado pelo
mercado cujo controle é ditado pelo capital. E, segundo Benjamin, “o capitalismo é uma
religido puramente cultual, talvez até a mais extremada que ja existiu” na qual, apesar
de ndo possuir teologia ou conjunto de dogmas, as coisas s recebem significado na
relagdo imediata com o culto®’.

Por meio desse par conceitual, Benjamin reflete sobre as mudancas da arte
no decurso do tempo modificando o sentido da estética através da teoria do fim da aura.
No entanto, essa teoria encontrou, principalmente no cinema, uma grande resisténcia. A
industria cinematografica formula, no culto do estrelato, um plano compensatorio a
perda da aura. O astro de cinema, uma personalidade patrocinada pelo mercado,
substitui 0 anonimato da atuacdo nas primeiras producdes cinematograficas. O culto ao
estrelato, impulsionado pelos estudios, financia uma imagem para devogdo do publico.
Dessa forma, afirma Benjamin, “o cinema reage a esse encolhimento da aura com a
construcdo artificial da ‘personality’ fora do estadio”®®. No entanto, a essa construcio
falta a distancia essencial a aura. Ao definir esse conceito, Benjamin afirma ser a aura

89 astabelecendo,

“uma apari¢ao Unica de algo distante, por mais proximo que esteja
assim, uma dialética do afastamento e da proximidade a maneira da teoria do sonho, em

que imagem onirica e imagem real estdo vinculadas.

8 BENJAMIN. O capitalismo como religio, p. 21.

% 1d., A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In: CAPISTRANO. Benjamin e a obra de
arte: técnica, imagem, percepgdo, p. 22.

8 1d., A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In: CAPISTRANO. Op. cit., p. 14.
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Na aura, o afastamento se distingue da distancia mensuravel como espaco
entre dois pontos, pois a proximidade do objeto é possivel, mas ndo sua apropriacao.
Essa espécie de carater longinquo cinge o simbolo sagrado tornando-o independente e
inatingivel. As estrelas sdo exemplos do aspecto cosmico e do infinito temporal do
longinquo. Diante de um objeto aurdtico o aqui e agora proprios do momento do
encontro expandem a proximidade na manifestacdo do longinquo. A imagem aurética,
como Benjamin afirma, se constitui pela tensdo entre proximidade e afastamento, por
isso, a partir da modernidade, ela desparece na redugdo do tempo que promove uma
aceleracdo na sucessdo de momentos semelhantes e ainda reduz o espago com as novas
tecnologias de aproximacdo. Marcel Proust, em um dos livros que compdem sua busca
monumental do tempo, Em busca do tempo perdido, descreve essa mudanca perceptiva
quando, ao percorrer um conhecido caminho entre vilarejos a bordo, pela primeira vez,
de um automdvel, confunde-se ao reconhecer os lugares com a rapidez de mudanca da
paisagem:

(...) o automavel, que ndo respeita nenhum mistério, depois de haver
ultrapassado Incarville, cujas casas eu ainda tinha nos olhos, como
descéssemos a costa do atalho que vai dar a Parville, avistando o mar
de um terrapleno onde nos achavamos, perguntei como se chamava
aquele lugar e, antes mesmo que o chofer houvesse respondido,
reconheci Beaumont. (...) assim Beaumont, ligado de subito a locais
de que o supunha tdo distinto, perdeu seu mistério e tomou seu lugar
na regido (...).%°

Dessa forma, a perda da aura ndo € um acontecimento cujas consequéncias
se restringem a arte. Excedendo esses limites, a desauratizacdo é um fendbmeno estético
(aisthésis) em sentido amplo, ou seja, € consequéncia das mudancas perceptivas do ser

humano. Ao trazermos as coisas para perto de nds, destruimos o tempo e 0 espaco

necessarios aos sedimentos da aura. Por isso, a conservacdo do objeto auratico, e

% PROUST. Sodoma e Gomorra, p. 385.
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mesmo sua fabricacdo na contemporaneidade, gera um produto apodrecido sustentado

pelo carater mercantil®".

2.2 Estética e suas implicag0es artisticas.

Toda producdo artistica esta vinculada a situacdo histdrica, que contribuiu
para seu surgimento, e também a estrutura teorica, que possibilita integrar a condicéo de
arte, afirma Danto em O abuso da beleza® e em O fim da arte®, respectivamente.
Quando o artista propde o muro como obra, ele ndo o faz em razdo de caracteristicas
estéticas especiais que qualificam a peca de alvenaria como arte. E importante notar
que, sobre a peca de Marepe, ndo se questiona aqui a condicdo de pertencimento ao
conjunto de obras de arte, mas ja partimos do principio de que ela, no contexto de sua
proposicdo, pertence a esse conjunto. Assim, na passagem de parede residencial a obra
de arte, o objeto mantém as mesmas qualidades estéticas. O ingresso ao mundo da arte
através da acdo do artista abre novas conexdes de sentido com o meio, as quais
descrevem qualidades artisticas. Portanto, se orientado primordialmente pela apreciacao
estética, o receptor se depara com um esvaziamento de sentido da obra. Isso acontece
porque, na contemporaneidade, a estética tornou-se um elemento de segunda ordem na
apreensdo do objeto artistico. Danto explicita essa mudanca em A transfiguracéo do
lugar-comum. Esse livro discute amplamente o valor da percepcéo estética ao tratar o
problema das obras de artes indiscerniveis de meros objetos, como o caso da Brillo Box,
exemplo preferencial do autor. Ao colocar a questdo, Danto indaga as bases ontologicas

da arte procurando pensa-las além da conformacéo estética. Ele argumenta que

' para aprofundamento da questdo da aura cf. GAGNEBIN, Jeanne M. Eros e distancia. In:
Limiar, aura e rememoracao: ensaios sobre Walter Benjamin. S&o Paulo: Editora 34, 2014. p. 131-140.
2 GAGNEBIN. Limiar, aura e rememoragc&o, p. 18.

% |d. Op. cit., p. 14.
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(...) existem duas ordens de reacBes estéticas, dependendo de o objeto ser
uma obra de arte ou uma simples coisa real idéntica. Consequentemente, ndo
se pode recorrer a consideracdes estéticas para chegar a uma definicdo de
arte, pois precisamos de uma definicdo prévia para identificar as reacdes
estéticas apropriadas a obras de arte em contraste com meras coisas reais.**

Concluimos, entdo, que a reacdo estética apropriada é antecedida pelo
reconhecimento de se ter uma obra de arte diante de si. Com isso, ndo se afirma que a
estética é prescindivel ao meio artistico, mas que reagir esteticamente ja pressupde a
diferenca entre arte e ndo arte. Por conseguinte, a apreciacdo torna-se assunto da
interpretacdo, bem como a reacdo estética um processo cognitivo. E ainda, um objeto
ndo assume qualidades sensoriais especificas ao compor uma obra de arte, portanto,
qualidades artisticas e qualidades estéticas ndo sdo equivalentes.

O muro de Marepe apresenta um objeto do cotidiano transfigurado em obra
de arte, mas pensemos em outro caso, em uma obra que possua uma estrutura material
semelhante a um objeto comum. Danto, em seu livro O abuso da beleza, cita Untitled
(Perfect Lovers) obra do artista cubano Félix Gonzalez-Torres (FIGURA 2.3) cuja
composicdo material se restringe a dois relogios de parede banais. Entretanto, a
banalidade do objeto néo estreita o sentido da obra, pois as reagdes perceptivas que a
visdo dos relégios de Gonzalez-Torres nos provocam em nada se comparam a visao do
objeto ordinario. Dois reldgios semelhantes sdo sincronizados, alimentados com o
mesmo tipo de bateria e postos lado a lado. Ambos trabalham coincidentes até um dos
reldgios interromper seu funcionamento antes do outro sem que seja possivel determinar

qual sera o primeiro. O artista exp0s essa obra logo ap6s a morte de seu namorado.

FIGURA 2.3 - Felix Gonzalez-Torrez, Untitled (Perfect Lovers), 1991.

% 1d., A transifiguracéo do lugar-comum, p. 151.
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No registro de um caminhar simultaneo, Perfect Lovers evoca, segundo a
segundo, a ameaca de um presente que pode estancar no tempo, cristalizando a memdria
de uma auséncia, pois um dos reldgios, quando parar, marcara sua permanéncia ao lado
daquele que ainda continuara o seu ritmo. A angustia sobre qual dos reldgios estacara
primeiro e qual deles seguird sua marcha regular ao lado do que se tornara o registro de
um passado € uma vivéncia diaria da espera do encontro marcado com a catastrofe. A
obra conta a expectativa latente da falta inevitavel que, quando se fizer, questionara a
indiferenca do tempo cronoldgico que mantera o seu ritmo no funcionamento solitario
da outra peca. Ela figura a rememoracéo ciclica do passado, o qual vira a tona a cada
vez que o relégio completar o seu ciclo e passar pela hora exata em que o0 outro teve seu
funcionamento interrompido. Entdo, nesse curto momento em que os dois reldgios
novamente se encontram no tempo, reavivando, num atimo, o antigo companheirismo
sincronico, é lancada a possibilidade de uma ressignificacdo do presente e do passado.

O fluxo cronoldgico é atravessado e interrompido pela rememoracdo e isso acontece,
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para usar uma referéncia cara a Benjamin, como um lampejo® que reapresenta, na vis&o
do presente, essa imagem definida pela distancia. Esse segundo denso, momento
permanente da morte do amante, quando acontece, modifica de maneira irreparavel a
passagem do tempo.

O reldgio, como instrumento da vida moderna, serve ao tempo homogéneo,
quantificado com precisdo para servir ao funcionamento da vida industrial que floresce
na modernidade. Nos calendarios, subsiste outro tempo, ainda qualitativo e heterogéneo,
no qual o feriado interrompe a contagem dos dias para instituir uma nova
temporalidade, mesmo que transitéria. Os feriados sdo dias de rememoragdo. Para
Benjamin, eles sdo testemunho do tempo histérico contraposto ao tempo cronolégico
introduzido pelo capitalismo. Quando a obra de Gonzalez-Torres cria uma diferenca,
uma interrupg¢do no tempo homogéneo e vazio, ela o faz marcando a falta. Dessa forma,
ela abre uma fissura na indiferenca das horas e irrompe uma ordem descontinua. O
ponteiro imovel do relégio parado explode a continuidade reificada do tempo e
impregna 0 momento de lembranca. A cada vez que o passado, espesso de significado,
fulgurar reconhecido no presente, em um choque entre os dois relogios, ele ressignifica
o fluxo cronoldgico do tempo. Quando a obra cria um encontro entre passado presente,
dela surge um tempo aditivo que desfigura a distdncia mobilizando “a massa dos fatos

para preencher um tempo homogéneo e vazio”®.

2.3 Qualidades artisticas e qualidades estéticas: Teoria Institucional da Arte.

% “E somente como imagem que lampeja justamente no instante de sua recognoscibilidade, para nunca
mais ser vista, que o passado tem de ser capturado”. BENJAMIN. Tese V. In: LOWY. Walter Benjamin:
aviso de incéndio, p. 62.

% BENJAMIN. Teses XVII. In: LOWY. Op. cit., p. 130.
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George Dickie, em seu ensaio sobre a teoria institucional da arte, narra as
observacBes de um critico ao comparar as qualidades estéticas entre A fonte de
Duchamp, que consiste materialmente em um mictorio ordinério, e as esculturas de
Brancusi. Segundo o olhar desse observador experimentado, os trabalhos refletem
propriedades em comum. Em A fonte (FIGURA 2.4) a brancura da superficie lisa e seus
contornos ovais sdo esteticamente tdo admirdveis quanto a brancura e forma das obras

de Brancusi (FIGURA 2.5).

Figura 2.4 — Marcel Duchamp, Figura 2.5 — Constantin Brancusi,
A fonte, 1917. Leda, 1920.
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Dificil imaginar um publico concentrado em analisar a cor e 0s contornos de
uma pa, um pente, um mictério e descobrir nesses objetos qualidades surpreendentes
que ndo compdem os tantos outros objetos semelhantes que ndo foram promovidos a
obra de arte. Afinal, ao transfigurar um mictério ou um relégio de parede em obra de
arte, por que todos os seus pares indiferenciaveis ndo sdo também imediatamente
transfigurados? Essa comparacdo um tanto 6bvia chama atencdo para o ordinario que
permanece nas qualidades estéticas dos objetos sendo eles obras de arte ou ndo. Os
relogios de Gonzalez-Torres ndo sdo objetos especiais, mas integram a vida comezinha
e em nada se destacam para encantar nossos sentidos com suas linhas ou sua sobriedade.
Isso ndo significa que as caracteristicas sensoriais do objeto ndo sdo parte da
composi¢ao de sentido da obra. “Na verdade, o entendimento estético de obras de arte
pode estar muito mais perto de uma acdo intelectual do que um modo de estimulagéo
sensorial ou de paixﬁo”W.

Antes de continuar no caminho dessa argumentacdo, € preciso ressaltar a
diferenca, marcada por Danto, entre o gesto de Duchamp e o problema dos
indiscerniveis. Para o filosofo, os readymades introduzidos pelo Dada, movimento
integrado por Duchamp, contestam 0s principios burgueses da arte, envolvendo a
desmaterializacdo da obra como objeto estético atrelado a beleza. Na década de 1960,
marco do fim da arte para o autor, quando surgem obras materialmente indiferenciaveis
de objetos do cotidiano, ndo havia um ideal contestatorio. A transfiguracdo do banal em
construto artistico, nesse caso, ndo questiona o estatuto da arte, mesmo porque as
criticas motivadas pelo gesto de Duchamp ja haviam sido assimiladas pelo meio. Para
Danto, a diferenca de obras como Brilo Box incide na possibilidade de qualquer coisa se

tornar uma obra de arte ruindo as fronteiras continuamente estabelecidas pela histéria da

" DANTO. O descredenciamento filoséfico da arte, p. 65.
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arte. Tais fronteiras eram erigidas segundo a estrutura histérica de cada época
responsavel por definir uma série fechada de possibilidades do que poderia ser tomado
como arte naquele periodo. O acontecimento do fim da arte marca o epilogo da antiga
estrutura historica. Entdo, a obra de arte pode ser imaginada ou produzida a semelhanca
de meras coisas reais, as quais ndo tém qualquer pretensdo a condicdo de arte,
“justamente porque essa condi¢do impossibilita a definicdo de obras de arte com base
em certas propriedades visuais que elas possam ter. Nao ha nenhuma limitacdo a priori
de como as obras de arte devem parecer” *. E para concluir esse desvio, se A fonte de
Duchamp visava a desmaterializacdo da obra de arte como objeto estético atrelado a
beleza, e por isso seu autor elegeu coisas pelo seu valor inestético, pela indiferenca
estética que a forma produz aos olhos do observador, a comparacao de sua obra com 0s
trabalhos de Brancusi acaba adquirindo um carater anedético.

O problema das obras que ndo podem ser distinguidas de meros objetos do
cotidiano por suas caracteristicas fisicas é o evento que invalida o estabelecimento de
critérios sensoriais para o reconhecimento das obras. Assim, a recognigao facultada por
uma teoria artistica firmada na repercussao de critérios iluministas perde sua eficacia.
Diante de dois objetos visualmente ndo diferenciaveis, mas ontologicamente distintos,
como as caixas de sabdo Brillo e a obra Brillo Box de Andy Warhol (FIGURA 2.6),
Danto conclui que “ver algo como arte requer algo que o olho nao pode repudiar — uma

atmosfera de teoria artistica, um conhecimento de histéria da arte: um mundo da arte”*°.

% DANTO. Apés o fim da arte, p. 19.
% bid. O mundo da arte, p. 20.
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Figura 2.6 — Andy Wabhrol, Brillo Box, 1960.

Essa descricdo estrutura e legitima o conceito estrito de arte tributario da historia
europeia, ainda que o autor afirme que o pluralismo comum a arte contemporanea,
pressuponha o multiculturalismo™®. Nessa acepcdo, a apreensdo do objeto artistico
exige certo envolvimento nessa trama discursiva que compde a arte estrita. Ela é o meio
no qual e através do qual algo é legitimado como obra. O conceito de mundo da arte,
constituido pela teoria e historia da arte, reduz a énfase da acéo perceptiva na recepcao
das obras favorecendo um carater cognitivo. Uma das implica¢cBes do conceito é
corroborar a liberdade da arte em relagdo a tradicdo estética, alcangada por Duchamp,
outra é o poder atribuido a teoria e ao contexto historico-social para arbitrar sobre o que

se determina como arte. N&o por acaso, a publica¢do do ensaio “O mundo da arte”, em

100« 3 isso que me refiro com “fim da arte”. Refiro-me ao final de certa narrativa que foi desvelada na
histéria da arte no decorrer dos séculos, e que chegou a seu fim em meio a certa liberdade de conflitos que
eram inescapaveis na Era dos Manifestos. E claro que existem duas maneiras de se ter uma liberdade de
conflitos. Uma delas é eliminar tudo o que ndo se adapte a determinado manifesto. (...) A outra forma é
conviver sem a necessidade de limpeza (...). A critica moral sobrevive na era do multiculturalismo, assim
como a critica de arte sobrevive na era do pluralismo. DANTO, Apds o fim da arte, p. 42-43.
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1964, no qual Danto apresenta o conceito homonimo, inspira Dickie na elaboragdo da
teoria institucional. Contrariando Dickie, Danto objeto que sua pretensao era formular
uma teoria em que o mundo da arte fosse institucionalizado e ndo uma teoria
institucional da arte, como Dickie propde baseado no conceito dantiano™.

Ao concluir que é um tipo de olhar tedrico, de certo modo especializado,
que tem a capacidade de transfigurar o banal em obras de arte'%?, Danto favorece o que
ele chama de mal-entendido do qual acusa Dickie. A conceituagdo de mundo da arte
expbe a constelacdo tedrica que arbitra sobre o estatuto do objeto promovendo-o a
objeto de arte. No entanto, apdés Duchamp desmontar a caracterizagcdo sensorial dos
objetos artisticos, o termo arte assume um sentido classificatério e os limites entre a arte
e o0 banal se tornam difusos. Anteriormente, ndo era necessario questionar se algo era
uma obra de arte ou ndo, ja que era algo evidente a experiéncia estética. Os readymades
tornam manifesto que o campo artistico ndo se restringe a esse tipo de experiéncia e
tampouco que seja possivel deduzir dele critérios necessarios e suficientes para definir
arte, ainda que a teoria estética tradicional esteja permeada por essa tentativa — a teoria
da imitacdo ou da expressdo s@o alguns exemplos. O que essas teorias conseguiram foi
apontar caracteristicas contingentes da obra relativas a determinados periodos e
estilos'™®. Sem a estabilidade de uma estética prescritiva, o0 modo de apresentacio da
arte se coloca como um problema, levando ao questionamento ndo s de seus limites
institucionais, mas ainda da validade da imposicdo da historia europeia como solo
determinante do significado da experiéncia universal da arte. Assim, Morris Weitz, em

O papel da teoria estética, publica em 1956 que

102 HANTO. Beyond the Brillo Box, p. 38.
12 DUARTE. A desartificacdo da arte segundo Adorno: antecedentes e ressonancias, p. 32.
108 RAMME. A teoria institucional e a definicéo de arte, p. 92.
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a teoria estética é uma tentativa logicamente va para definir aquilo que
nao pode ser definido, de determinacdo das propriedades necessarias e
suficientes daquilo que ndo tem propriedades necessarias nem
suficientes, de conceber o conceito de arte como fechado quando o seu
proprio uso exige a sua abertura'®,

Em certa medida, Danto concorda com a premissa de Weitz, segundo a qual
definir arte apontando suas caracteristicas essenciais ndo é praticavel. Arte é um
conceito aberto e, como tal, a construcdo de uma classe de objetos na qual se inscrevem
0s entes a que se atribui o predicado em questdo ndo é possivel. A tentativa de Danto
em formular uma definicdo, e assim distinguir meras coisas de obras da arte, ndo se
fundamenta em algo que se possa mapear no objeto mesmo, mas numa constelacdo de
fatores na qual o objetivo artistico € integrado. Dois conceitos estruturam sua definicdo:

os significados corporificados'®

(embodied meanings) como uma condi¢do necessaria e
a insercao no mundo da arte como condic¢éo suficiente.

Apesar de certa dependéncia dos conceitos da estética tradicional, Benjamin
pensa a arte como lugar, por exceléncia, da juncdo entre o saber externo e a reflexdo
interna. Portanto, isso nos lanca de volta ao terreno do estético, mas aqui liberto de sua
ligacdo exclusiva com a beleza. Conhecer, de maneira geral, segundo a teoria
benjaminiana, é dependente do modo de apresentacdo (Darstellung) como forma de
expressdo. O que leva a um conhecimento da arte que se orienta pela obra singular e ndo
deduz uma expressao artistica localizada pelo todo da arte. A totalidade, segundo
Benjamin, é constituida por elementos isolados e desiguais tal como um mosaico em
que a singularidade de cada peca ndo é anulada na constituicdo da imagem total, “do

mesmo modo que toda a arte esta presente em cada obra singular, o universal revela-se

nos fendmenos individual ou singular”.*® Assim, o objeto artistico estabelece uma

104 WEITZ. The role of theory in aesthetics, p. 30.
195 como Danto n&o aprofunda a discussdo desse conceito, ele néo sera levado adiante.

106 MACHADO. Imanéncia e historia, p. 47.
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tensdo permanente entre obra objetivada e universalidade da arte. Essa tenséo, na qual a
verdade da arte ndo existe como um conceito absoluto, é avessa ao “ideal da obra de

arte autodiafanizante” *%’

, para retomar a discussao sobre arte como objeto estético feita
no primeiro capitulo dessa tese. E mesmo que no limite da forma se dé a efetivacdo da
obra, o conhecimento do conceito de arte na percepcdo da diversidade das obras ndo se

fundamenta sobre a formulacdo de critérios perceptuais'®

embora “em periodos de
estabilidade artistica somos capazes de identificar obras de arte por indugdo e isso nos
leva a crer que dispomos de uma definicdo [de arte], quando na verdade tudo o que

temos ¢ uma generalizagio extremamente circunstancial”'®. E é tarefa da critica o

conhecimento da arte.

2.4 O inicio da tradicdo da critica de arte

Segundo a definicdo de Giulio Carlo Argan, se a critica age como mediacdo
entre a arte e o publico, orientando escolhas e interesses e, consequentemente, apoiando
uma ou outra corrente, intervindo no seu contraste dialético e politico, uma critica em
crise se manifesta como dificuldade de comunicacéo entre arte e sociedade''®. Em sua
origem histérica, a critica surge como uma literatura sobre a arte que envolve a
avaliacdo das obras como testemunhos literarios de reagdes emocionais, escritos por
individuos de sensibilidade apurada, a partir das experiéncias diante das obras de arte.
Esse tipo de literatura, segundo Argan, remonta suas origens ao século XVI. Antes do
século XVIII, a critica era limitada aos tratados de arte e a vida dos artistas. J& no século

XVIII, as pesquisas, discussdes e teorias sobre a arte resultaram em desdobramentos

Y7 DANTO. O descredenciamento filoséfico da arte, p. 60.
108 | dem. A transfiguracdo do lugar comum, p. 108.

109 14., Op. cit. p. 109.

10 cf ARGAN. Arte e critica de arte, p. 23.
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importantes, tais como o reconhecimento da autonomia da arte feito pela nova ciéncia
filosofica, a Estética. Nesse mesmo periodo, surgem, na Franga, as exposi¢oes de arte e
a critica toma a forma de crénicas escritas abandonando a vida dos artistas, na qual,
além da biografia, eram inseridos juizos e normas da arte. Essa mudanga também atinge
a historia da arte que, separada da vida dos artistas, assume “a consciéncia de histéria de
uma determinada atividade do espirito™.

Essa critica de arte, mesmo que produzida de modo apressado e superficial,
atingia o caradter de critica da atualidade, porquanto criticos e artistas eram
contemporaneos, fato que dava aos primeiros “o desejo de encontrar uma relagdo entre
sintese da obra de arte e todos os elementos que a constituem”''?. Esse impulso
alcancava apoio nos principios da filosofia do iluminismo, a qual cultivava a busca da
razdo dos fatos através da investigacdo direta dos mesmos. Apesar dessa nova
configuracgdo, somente com Diderot a critica ganha a estima do publico.

Consagrada as pinturas e esculturas expostas nos Saldes, a critica de arte
possuia uma funcdo pedagogica. O antigo arbitro da arte, amador esclarecido que se
autoriza a julgar as obras, € institucionalizado e tem seu status reforgado tornando-se
critico de arte. Mas se ele julga seus contemporaneos, as vezes, de maneira virulenta, ele
n&do € o juiz que sentencia se um objeto deve integrar ou ndo o conjunto de obras de arte.
A critica consiste, sobretudo, em esclarecer o leigo, em distribuir o privilégio do bom
gosto cultivado, monopolizado por poucos, a fim de favorecer um alargamento da
audiéncia. Os meios desta mediacéo cultural se encontram na filosofia, ja critica a partir
de Kant, bem como na Estética recentemente fundada como disciplina. Nesse contexto,
Diderot distingue o que lhe parece belo ou feio, agradavel ou repugnante, fiel ou ndo a

realidade. Ele discursa uma estética realista, vista como naturalista, que deve, de toda

11 \VENTURI. Histéria da critica de arte, p. 141.
121d., op. cit., p. 148.
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forma, tomar distancia do frigido olhar académico. Prisioneira do gosto subjetivo e da
fidelidade a natureza, a critica de Diderot se fundamenta em critérios pessoais e quase
ndo passa do nivel puramente descritivo'*®. No entanto, o julgamento e a valoracéo
estdo além do objeto e devem determinar as condi¢cBes da experiéncia estética. Ele
espera que a pintura o toque, o emocione, o indigne. Estremecimentos, choro,
murmurios, essa € a maneira segundo a qual a verve do critico é agucada, pois sua
impressdo é o material da critica. Entretanto, apreciados ou ndo, os quadros que
pendiam nas paredes dos SalGes esperavam, sendo a admiragdo, ao menos
reconhecimento.

Mesmo os critérios de Diderot ndo sendo muito antecipadores em relagdo as
convencBes de seu século, sua critica implicava esclarecimento e ndo ignorava que sua
tarefa transpunha a esfera estritamente estética. Afirma-se que a educacdo estética do
homem, segundo a expressdo empregada por Schiller alguns anos mais tarde, age
diferentemente segundo a sociedade, o regime politico e as condi¢fes sociais nas quais
vive o individuo™*, portanto, a pura critica de arte n4o existe. Limitada exclusivamente
a andlise e a descricdo minuciosa das obras, ela seria um contrassenso.

A origem da critica também foi motivada por uma nova percep¢édo estética
em ascensdo na esfera publica, a percepcdo estética burguesa. O surgimento de um
cidadao que é parte integrante e construtor de uma nova ordem social se fundamenta na
conviccdo da soberania de um individuo cujo acesso ao conhecimento respalda sua
posicdo na esfera publica. Os museus, talvez mais do que os teatros, pela tradicédo
popular que carregam, adquirem o status de centros de alta cultura onde o espectador

em posicao de contemplacéo diante do quadro é sempre sindnimo de elevacéo cultural.

113 MOURAO, Elder J. T. Denis Diderot: a formulaco de uma critica de arte para além do iluminismo.
Disponivel em:

http://www.letras.ufmg.br/poslit/08_publicacoes pgs/Em%20Tese%2016/E_%20TEXTO%20ELDER.pd
f Acesso em 18 de set. de 2014.

14 Cf. JIMENEZ. La critique: crise de ’art ou consensus culturel? Paris : Klincksieck, 1995.
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Nessa época, a forca de atuacdo do juizo individual, aliado ao objetivo de criar um novo
gosto mais ou menos consensual, foram determinantes na constituicdo da identidade da
burguesia como classe dominante através da opinido publica. Embora seja fato
inconteste que a imprensa teve grande responsabilidade no surgimento e fortalecimento
da critica de arte, também os cafés e os salGes representaram um papel muito
importante. Neles, a educacdo estética do novo publico burgués foi difundida e dela
ainda herdamos os museus como representacdo de um Estado cultural ou cidade cultural
gque ndo consegue mais se expressar convincentemente de outra maneira, juntamente
com as 6peras e salas de concertos com seus ingressos caros. Ai reside a nossa
contradicdo: veneramos uma cultura burguesa apesar de ndo sermos mais uma
sociedade burguesa'®®. Nessa sociedade, a funcéo da obra é o acesso a uma satisfacao,
mesmo que ilusoria, de necessidades que foram excluidas da pratica cotidiana do
receptor individual. Por conseguinte, na frui¢ao “o individuo mutilado experimenta a si

mesmo como personalidade™®®.

O afastamento entre arte e vida, j& tratado no
subcapitulo sobre a objetificacdo da arte pela estética, tem como consequéncia a
neutralizacdo da critica. Apartada da praxis cotidiana, a poténcia transformadora da arte

é revertida na formacao da subjetividade burguesa™"’.

" BELTING. O fim da historia da arte, p. 179.
116 BURGER. Teoria da Vanguarda, p. 38.
117 Esse ponto ¢ discutido por Biirger a partir do trabalho de Herbert Marcuse, Sobre o caréater afirmativo

da cultura, em que o autor “oferece uma determinagdo global da fungdo da arte na sociedade burguesa”.
Cf. BURGUER. Reflexdes preliminares para uma ciéncia critica da literatura. In: . Teoria da
Vanguarda, p. 23-72.
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2.5 O conceito benjaminiano de critica

O conceito de critica de arte benjaminiano recusa uma estética prescritiva.
Influenciado pelos romanticos alemdes, sobretudo por Friedrich Schegel e Novalis,
Benjamin sistematiza trés principios fundamentais da teoria primeiro romantica da
critica: o julgamento é uma acdo mediada, € impossivel estabelecer uma escala de

valores positiva e o que é ruim ndo é criticavel™®.

Sobre o principio da mediatez do
julgamento das obras, a reflexdo tem um papel preponderante. Na efervescéncia do
pensamento idealista, 0s romanticos tomam a reflexdo como conceito chave e a arte é
seu nucleo, diferente de Fichte que compreende o Eu como ponto nuclear na agédo
reflexiva. Dessa forma, a avaliacdo da obra ndo deve ser explicita, mas deve estar
implicita na fatura de sua reflexdo critica, pois o valor da obra advém de sua poténcia
em tornar ou ndo realizavel sua critica imanente. A critica € o que caracteriza 0s objetos
como obra de arte, visto que, “se existe portanto na obra uma reflexdo que se deixa
desdobrar, absolutizar e dissolver-se no medium da arte, entdo ela é uma obra de
arte”.*® Na capacidade de engendrar critica também esté a valoracéo positiva da obra
pois ndo h& nenhum critério ou medida para o desdobramento critico da obra senédo a
reflexdo sobre a obra mesma.

O segundo dos trés principios de Benjamin consiste na impossibilidade da
construcdo de uma escala de valores. Para a critica romantica, isso € impraticavel, dado
que a acdo critica € o elemento responsavel por configurar um objeto como obra de arte.
A criticabilidade é caracteristica suficiente para que algo seja arte e nela ndo existem

modulagdes. Portanto, um critério de diferenciacdo de valores entre as obras de arte €

impensavel, segundo os romanticos. O principio da ndo criticabilidade do que é ruim

118 Cf. BENJAMIN. O conceito de critica de arte no romantismo aleméo, p. 84.
1191d., Op. cit.
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admite uma classificacdo valorativa entre as obras de arte, apesar de ndo estabelecer
elementos prescritivos, ja que esse principio “indica a refutagdo indireta do nulo via
siléncio”*?. Essa seria uma forma de aniquilacio do ruim por meio da ac&o irdnica no
enaltecimento do bom. Dessa forma, é possivel classificar a arte em boa e ruim, sendo o
siléncio a forma critica da arte ruim.

Tais principios deixam claro um ajuizamento “imanente a pesquisa objetiva

5121

¢ ao conhecimento da obra”“". No entanto, a compreensdo desse modelo critico

depende da reestruturacdo formal do conhecimento que Benjamin elabora de maneira

especifica no “Prefacio critico epistemolégico™#

(Erkenntniskritische Vorrede) do seu
trabalho sobre o barroco. Talvez a importancia da critica para a arte atual ja tenha sido
antecipada pela critica benjaminiana as estruturas formais do conhecimento. Ao pensar
um conceito de critica livre de parametros preestabelecidos para o julgamento das obras,
Benjamin privilegia a singularidade do objeto artistico, compreendendo-o como algo
histdrico e socialmente indexado que se determina a partir da universalidade da arte. No
seu modo de apresentagdo como objeto singular, a critica atua na conducdo do carater
eminentemente historico da experiéncia humana, sua temporalidade marcada pela

finitude e inacabamento. A fim de esclarecer o modo como a critica constela seus

elementos, sera preciso um desvio atraves do dificil caminho do “Prefécio”.

2.5.1 Critica ao conhecimento

A epigrafe do “Prefacio”, uma citacdo retirada de Materiais para a historia

da doutrina das cores de Goethe, afirma a importancia do singular, e ndo do universal,

129 |bidem, p. 85.
121 BENJAMIN. O conceito de critica de arte no romantismo aleméo, p. 85.
122 Referido apenas como “Prefacio” de agora em diante.
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como meio de acesso a totalidade. A fim de dar um melhor andamento da discusséao,

citamos a epigrafe:

Dado que nem no conhecimento nem na reflexdo nos é possivel
chegar a totalidade, porque aquele falta a dimenséo interior a esta a
exterior temos necessariamente de pensar a ciéncia como arte, se
esperarmos encontrar nela alguma espécie de totalidade. Essa
totalidade ndo deve ser procurada no universal, no excessivo; pelo
contrario, do mesmo modo que a arte se manifesta sempre como um
todo em cada obra de arte particular, assim também a ciéncia deveria
poder ser demonstrada em cada um dos objetos de que se ocupa.'?

Dessa forma, o universal ndo é pura abstracdo, mas se concretiza no
singular. Por isso a apresentacédo (Darstellung) ocupa o cerne da teoria benjaminiana no
contexto da critica epistemoldgica. Se na apresentacdo do singular se d& a objetivacdo
do universal, o alcance do todo da arte se da por meio da contemplagdo da obra de arte
individual. Ainda na epigrafe de Goethe, filosofia e ciéncia sdo equiparadas a arte, o
que revela um cardter essencialmente estético do conhecimento para Benjamin.
Portanto, é também por meio da contemplagdo do singular que filosofia e ciéncia
alcangam a totalidade. Ambas séo pensadas como arte, em sentido lato, por partilharem
a sintese entre saber externo e reflexdo interna. Na arte, a obra ndo é objeto indiferente
na relacdo de conhecimento, mas € parte ativa que reverbera sentido. Da mesma forma,
ocorre na filosofia ou ciéncia nas quais h4 uma tensdo entre os polos envolvidos no
processo de conhecimento que ndo é solucionada na prevaléncia de um dos lados. Isso
nos diz que Benjamin ndo parte da supremacia do sujeito sobre o0 objeto nas relagdes de
conhecimento, por isso ele elege o tratado como a forma de apresentacao filoséfica. No
tratado ou no ensaio moderno, como explora Adorno em O ensaio como forma'®, a

rigorosa coeréncia légica, a autoridade dogmatica ou a demonstragdo matematica nao

122 GOETHE apud BENJAMIN. Origem do drama barroco aleméo, p. 13.
124 ADORNO. Notas de literatura. vol. I. S&o Paulo: Editora 34, 2003.
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tém lugar, pois nele hd um exercicio de configuragdo do conhecimento constantemente
posto & prova descrevendo um método de acesso a verdade a partir do desvio. Logo,
chega-se a verdade ndo por definicdo determinadora, mas por novos e constantes
retornos ao objeto a fim de observa-lo atentamente.

Benjamin distingue conhecimento e verdade, dando ao primeiro o carater

_ : . . 55125
aquisitivo: “O conhecimento ¢ um possuir” .

Essa distincdo se baseia na apropriacéo
do objeto na consciéncia, sendo esta transcendental ou ndo. Nesse ponto, reside um
importante atributo do pensamento benjaminiano, seu distanciamento de Descartes e
Kant. Para Benjamin, as investigagcdes acerca do conhecimento humano ndo devem se
limitar & reflexdo de suas condices e possibilidades'?®, mas é menos uma rejeicdo do

que uma reivindicacdo de outro modo de fazer filosofia. J& a verdade, possui um status

ontoldgico e sua unidade ndo é dada na consciéncia:

O método, que para o conhecimento € um caminho para chegar ao
objeto de apropriacdo — ainda que pela sua producdo na consciéncia -,
é para verdade representacdo de si mesma, e por isso algo que é dado
juntamente com ela como forma. Esta forma ndo é inerente a uma
conexdo estrutural na consciéncia, como faz a metodologia do
conhecimento, mas a um ser.*?’

2.5.2 As ideias

A verdade ndo se encontra, portanto, na relacdo intencional sujeito-objeto

ou entre o a priori e a realidade empirica. Compreender a nocao de verdade lavrada por

125 BENJAMIN. Origem do drama barroco, p. 15. (Todas as citacdes dessa obra partem da traducéo de
Jodo Barrento. Optamos por fazer pequenas modificagOes, quando necessario, sempre as indicando nas
notas, como é 0 caso desta frase em que o tradutor decide por “O conhecimento é um haver”.)

126 GAGNEBIN, Jeanne M. Do conceito de “Darstellung” em Walter Benjamin (ou sobre verdade e
beleza). In: . Limiar, aura e rememoracao: ensaios sobre Walter Benjamin. Séo Paulo: Editora 34,
2014. p. 63-74.

127 BENJAMIN. Origem do drama barroco, p. 16.
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Benjamin ¢ compreender sua apropriacdo da ideia platonica feita a partir da leitura d’O
Banquete. De modo geral, essa interpretacdo do pensamento de Platdo tem como
aspectos mais relevantes a determinagdo da verdade em contraposi¢do ao conhecimento
e os aspectos da filosofia na relacdo entre belo e verdade, entre ideia e fenébmeno e as
tarefas intermediadoras dos conceitos nesta relacdo; a descontinuidade do mundo das
ideias e, por fim, a ndo separacéo entre o sensivel e o inteligivel. *®

As ideias sdo a configuracdo da verdade, no entanto, ndo sao elas entidades
durédveis separadas dos fendmenos. No “Prefacio”, as ideias sdo configuracfes dos
fendmenos efémeros, o0 que atribui aquelas um estabelecimento no mundo empirico ao
mesmo tempo em que integram o inteligivel. Preexisténcia e dependéncia da realidade
dos fenbmenos compdem o duplo estatuto das ideias, garantindo a verdade uma relacdo
indissoltvel com o mundo efetivo. Entre fendmeno e ideia h& o conceito que assume um
papel mediador, pois ndo possuem acesso imediato um ao outro. Dessa maneira, é
trabalho dos conceitos salvar os fenémenos particulares nas ideias a0 mesmo tempo em

que eles as apresentam.

Os fendbmenos, porém, ndo sdo assimilados pelo reino das ideias de
forma integral, na sua mais rude configuracdo empirica, misturada
com a aparéncia, mas apenas, salvos, nos seus elementos. Eles
desfazem-se da falsa unidade para, assim, divididos, poderem
participar da unidade auténtica da verdade. Nesta divisdo, o0s
fendmenos subordinam-se aos conceitos. E sdo estes que dissolvem as
coisas nos seus elementos constitutivos. (...) O papel mediador dos
conceitos permite que os fendmenos participem do ser das ideias.*?

Sao os fenomenos que Benjamin quer salvaguardar. “Como o ponto de
partida ndo é a subjetividade, a ideia s6 poderd ser atingida numa ‘imersdo

contemplativa’ nos residuos da realidade sensivel, numa verdadeira exteriorizagdo de si

128 cf. MACHADO. Imanéncia e histéria: a critica do conhecimento em Walter Benjamin, p. 53.
129 BENJAMIN. Origem do drama barroco, p. 19-20.
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1"1% escreve Claudia Castro.

que seja bastante generosa para com o elemento materia
Esse é o caminho por meio do qual as ideias surgem como ‘“seres sem
intencionalidade”, pois nao se limitam aos conceitos, porquanto também estdo
carregadas de realidade ndo conceitual préoprias da efetividade fenoménica. E, nesse
ponto, Benjamin revela o carater indissociavel entre linguagem e verdade, esta ndo se
tratando de algo transcendente, mas histérico, como séo as varias linguas.

Assim, o exercicio filoséfico consiste na apresentacdo da verdade, ou seja,
num resgate dos fenbmenos que ndo os universaliza pela média, mas 0s mantém em
suas particularidades. O aparecer das ideias ocorre quando os fendmenos extremos se
rednem em torno delas a maneira das constelacbes, as quais se configuram no
estabelecimento de correlagcBes entre estrelas-limite. Essa espécie de doutrina
benjaminiana das ideias tem a linguagem como fundamento. E por meio de uma teoria
da linguagem que Benjamin explica a existéncia das ideias e nesse ponto podemos
compreender melhor a afirmacdo de que as ideias ndo possuem intencionalidade. As
ideias ndo séo dadas no mundo dos fendmenos e sdo 0s conceitos responsaveis por esse
acesso dos fendbmenos as ideias, no entanto, um acesso as ideias so é possivel através da
singularidade. A solucéo desse problema escapa da proposta de uma intuicéo intelectual
(intelectuelle Anschauung), o que colocaria 0 pensamento benjaminiano no campo do
idealismo alemao que subsume o particular na unidade absoluta, por exemplo, como o
Eu em Fichte, do qual tudo surge. Renunciar a intuicdo implica na rendncia a
intencionalidade. “A verdade ¢ um ser inintencional, formado por ideias”lgl, escreve
Benjamin no “Prefacio”, pois a intencdo, conceito advindo da fenomenologia de

Husserl, pressupde, grosso modo, o conhecimento como evidéncias das experiéncias

internas de um ego que constroi 0s seus objetos. Assim, cabe ao “nome” corresponder a

130 1pid. Alquimia da critica: Benjamin e As afinidades eletivas de Goethe, p. 56.
131 BENJAMIN. Origem do drama barroco aleméo, p. 22.
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estrutura inintencional da verdade, pois “toda verdade tem sua casa, seu palacio

ancestral, na linguagem”™*2,

Em “Sobre a linguagem em geral e a linguagem dos homens™
encontramos a distingdo entre conhecimento e verdade na esfera linguistica. A
linguagem cabem duas perspectivas: uma originaria, nomeadora ou simbolica; outra
profana ou cognoscente. A primeira comunica a esséncia espiritual dos nomes e das
coisas, pois todas as coisas tém linguagem; e a segunda é apenas instrumento, como na
semidtica ou na linguagem burguesa, que comunica através da linguagem e ndo nela. A
partir do judaismo e se reportando ao livro do Génesis, essa teoria da linguagem
compreende cada ser como uma esséncia linguistica, mas sé ao homem cabe a palavra e
0 “nome”, poténcia criadora de Deus. Portanto, ¢ ao homem que cabe a capacidade de
traduzir a linguagem muda e sem nome da natureza, comunicando-a. No contexto desse
pensamento, a linguagem ndo pode ser compreendida como um conjunto arbitrario de
signos. Ela ¢ pensada como elaboragdo mimética em que “a necessidade interna
reproduz as relagdes necessarias existentes no mundo exterior”***

Finalmente é possivel mostrar o lago que une nome e palavra humana a
ideia e fendmeno. Fendmeno e linguagem guardam indicios de outra estrutura, por isso,
para salvaguardar os fendmenos € preciso destruir a falsa unidade que aparentam para
fazer surgir os elementos extremos e singulares que participam da ordem das ideias. Da
mesma forma, a linguagem deve abandonar o aspecto instrumental e julgador para

expressar novamente uma esséncia. E na tradugdo que, segundo Benjamin, é possivel

trazer a linguagem os vestigios de sua constituicdo originaria.

132 (...) jene Wahrheit ihr Haus, ihren angestammten Palast, in der Sprache hat (...). BENJAMIN. Briefe.
Band I, p.329.

B33 In; . Escritos sobre mito e linguagem. S&o Paulo: Duas Cidades, 2013.

13 ROUANET. Edipo e o anjo: itinerarios freudianos em Walter Benjamin, p. 121.
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Devido ao carater um tanto esotérico dessa teoria, retomemos alguns dos
conceitos sob a Otica estrita da critica de arte. Mesmo que seja necessario incidir em
alguma repeticdo, ndo seria uma falta do texto, pois ele carrega a compreensao
benjaminiana do tempo na configuragdo do conhecimento no qual “cada agora é o agora

. ey eq- 135
de uma determinada cognoscibilidade”.

2.6 Arte universal

O ideal da arte descrito por Benjamin, e sob o qual sua teoria esta
circunscrita, difere do ideal iluminista responsavel por diafanizar a arte, para usar aqui
uma expressao dantiana. Benjamin compara a ideia roméntica e o ideal goetheano a
ideia platbnica, procurando, no prefacio critico-epistemoldgico de seu livro sobre o
barroco, Origem do drama barroco aleméo, renovar a doutrina platénica através de uma
profunda transformacao. Esse € o solo a partir do qual arte e verdade se mantém numa
relagdo a ser trabalhada extensamente no contexto da analise das obras*®.

As ideias sdo definidas por Benjamin como uma constelacdo de conceitos.
Segundo anélise feita por George Otte e Miram Volpe®’, ha na lingua alemi certo
desgaste da palavra constelacdo (Konstellation) ao ponto de se perder a relacdo direta
com agrupamento de estrelas, fato este que leva Benjamin a substitui-la por Sternbild,

“imagem de estrelas”, pois

N&o se trataria apenas de um conjunto (con-stelacdo), mas de uma
imagem, o que significa, em primeiro lugar, que a relagéo entre seus
componentes, as estrelas, ndo seja apenas motivada pela proximidade
entre elas, mas também pela possibilidade de significado que lhes

135 BENJAMIN. Passagens, p. 504.

136 GATTI. Constelagdes: critica e verdade em Benjamin e Adorno, p. 88.

7 OTTE, Georg; VOLPI, Miriam. Um olhar constelar sobre o pensamento de Walter Benjamin.
Fragmentos, n. 18, Floriandpolis, jan-jun 2000, p. 35-47.
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pode ser atribuida. As diferentes narrativas tragadas sobre o0s
agrupamentos de estrelas através dos tempos seriam, assim, resultado
de longas observagbes, ou entdo consideracOes, termo este que tem
como origem provavel sidera, significando, portanto, leitura de
estrelas™®,

O trecho citado, além de demonstrar que Benjamin € um autor que preza por
um retorno ao sentido original das palavras, a fim de restaurar as perdas que 0 uso
instrumental da linguagem tenha provocado, contribui ainda para a compreensdo do
importante significado dessa imagem (Sternbild). As constelacdes sdo compostas por
um agrupamento de estrelas que em seus pontos extremos tragcam sua forma, por isso
lemos ““as ideias s6 ganham vida quando os extremos se relinem a sua volta” %, Assim,
na ideia, ocorre 0 nexo no qual o Unico e 0 extremo se encontram com o semelhante e,
nela, os elementos se unem em uma universalidade que ndo renuncia a unidade
individual de cada ponto. Essa tensdo criada na relacdo entre os extremos € o eixo de
sustentacdo da ideia benjaminiana. Nela, os fendémenos sdo representados pelos
conceitos e dispostos numa virtualidade objetiva apreendendo-o0s sem compreendé-los,
pois ndo ha relacdo direta entre o fendbmeno singular e a ideia. A singularidade
fenoménica é subsumida no conceito em que a falsa aparéncia de unidade do fenémeno
é desfeita. Nos conceitos, os fendmenos, alem de serem dissolvidos em seus elementos
constitutivos, sdo apreendidos para se unirem na forma constelar das ideias. Essa
disposigdo associa elementos cronologica e ideologicamente distantes conectando-o0s ao
reconhecer e estabelecer, entre eles, semelhancas. E nesse termo que a obra de arte
como fendbmeno se liga a totalidade da arte na ideia. A singularidade do objeto artistico

sob a forca da violéncia critica é destituida de sua falsa aparéncia de totalidade para

participar do que Benjamin denomina como “unidade auténtica da verdade”. Nesse

1% OTTE, Georg; VOLPI, Miriam. Um olhar constelar sobre o pensamento de Walter Benjamin.
Fragmentos, n. 18, Floriandpolis, jan-jun 2000, p. 35-47. p. 37.
139 BENJAMIN. Origem do drama tragico aleméo, p. 21.
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sentido é que devemos compreender a unido indissolGvel entre teor de coisa
(Sachgehalt) e teor de verdade (Wahrheitsgehalt) na obra de arte.

No trabalho sobre As Afinidades Eletivas de Goethe, Benjamin formula dois
termos a fim de pensar a estrutura de composi¢do do construto artistico, sao eles: o teor
de coisa (Sachgehalt) e o teor de verdade (Wahrheitgehalt). O autor ndo pormenoriza
tais termos além de descrever o teor de coisa aliado a materialidade da obra bem como
ao ambiente histdrico e social de sua criacéo, e, ainda, a estrutura conceitual usada para
a realizacdo do objeto artistico e a historia de sua transmissao. O teor de verdade é o que
guarda a obra do desaparecimento operado pela decomposi¢do do tempo e “quanto mais
significativo for o teor de verdade de uma obra, de maneira tanto mais inaparente e
intima estaréa ele ligado ao seu teor [de coisa ou teor] factual (Sachgehalt). [...] as obras
que se revelam duradouras sdo justamente aquelas cuja verdade estd profundamente
incrustada em seu teor de coisa™*. N&o se trata de uma discussdo acerca da forma e do
conteddo das obras. O pensamento benjaminiano se estrutura em uma tenséo constante e
necessaria que resulta em uma solucéo incapaz de esgotar a potencialidade de sentidos
que podem ser originados na reflexdo sobre a obra. A tensdo entre o teor de coisa, em
que estdo os aspectos singulares da obra, e o teor de verdade, aquilo que a conecta com
0 universal da arte, € a origem da obra de arte e o responsavel por esse arranjo, sem
davida, é o artista. E ele “menos a causa primordial, ou o criador, do que a origem ou o
configurador; sua obra ndo é, de modo algum, sua criatura, mas sim sua
configuracdo”**. A critica cabe salvaguardar o teor de verdade na desintegracio da
particularidade do teor de coisa.

Assim, a arte ndo pode ser subsumida num ideal de universalidade sem a

desastrada perda da singularidade das obras causada pela tentativa de homogeneizacéo

149 BENJAMIN. Ensaios reunidos: escritos sobre Goethe, p. 12.

1 1d., op. cit., p. 62.
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de elementos heterogéneos. Nessa perspectiva, 0 pensamento constelar da arte se
conforma a partir da tensdo entre singular e universal, buscando resguardar a
singularidade do aparecimento objetivo da arte a0 mesmo tempo em que a reintegra no

universo artistico da totalidade das obras.

2.6 A obra de arte como projeto

As vanguardas modernas modificam o papel da critica. Oferecendo uma
espécie de suplemento conceitual as obras'*, a critica convida a considerar os objetos
de arte em um movimento de ressignificacdo imprescindivel a producdo vanguardista
para que suas obras sejam consideradas arte e ndo incapacidade técnica ou expressao de
alguma perturbacdo mental. Essa mudanca favorece uma compreensdo de obra de arte
como projeto inacabado que se perfaz no trabalho critico. Benjamin inicia a segunda
parte de sua tese de doutorado com a seguinte frase: “A arte ¢ uma determinagdo do
medium-de-reflexio, provavelmente a mais fecunda que ele recebeu”®®. O termo
medium, ou meio, pode ser compreendido, segundo Marcio Seligmann-Silva, como o
mundo empirico através do qual se pode conectar o imaterial e o material***. O sujeito,
no medium (ou meio) de reflexdo da arte, € o mobil que constréi no mundo relacGes de
significado e, principalmente, diante do objeto artistico contemporéneo, as relagdes sao
estabelecidas por meio da faculdade interpretativa que permeia a interacdo entre
espectador e obra.

Para a compreensdo das transformagdes na recepcdo da obra advindas na

contemporaneidade, o ja citado ensaio de Morris Weitz, intitulado “O papel da teoria

142 Cf. PELLEJERO, Eduardo. Pensar & intempérie: a critica exposta ao risco da experimentacéo. Revista
Alegrar, n. 13, Jun. 20014. p. 4.

143 BENJAMIN. O conceito de critica de arte no romantismo aleméo, p. 69.

144 SELIGMANN-SILVA. Ler o livro do mundo. Walter Benjamin: romantismo e critica literaria, p. 47.
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estética”, suscita reflexdes que assumem papel importante nas investigacdes de Arthur
Danto. O ensaio de Weitz, além de demonstrar a insuficiéncia das defini¢bes de arte das
teorias vigentes, refuta a validade e possibilidade de uma definicéo de arte afirmando
que ela ndo é possivel por meio de propriedades descritivas intrinsecas as obras, tais
como propriedades perceptivas e estéticas. Embora sua argumentagdo tenha sido
contestada, o autor acaba provocando uma “busca por defini¢cOes de arte que recorram a
propriedades extrinsecas, ou seja, a propriedades relacionais entre obras de arte e
individuos, objetos e instituicdes, propriedades tais que colocam a obra em seu contexto
causal, historico e social”*®,

Tanto as reflexdes de Weitz quanto aquelas suscitadas por ele tém em
comum o objetivo de deslocar a importancia dada as propriedades sensiveis para
recepgdo das obras a elementos de segunda ordem localizando a distingéo entre arte e
ndo arte no ambito das propriedades ndo sensiveis. Motivado pelo mesmo caminho,
Danto propde o seu conceito de “mundo na arte”, o qual, embora ndo determinado com
clareza, pode ser lido como um entrelagamento dos varios dominios artisticos, obras de
arte, artistas, instituicdes, criticos, mercado, historiadores, curadores, tedricos e publico.
O mundo da arte ainda compreende as relacGes entre presente e passado da obra, assim
como sua histdria causal. Consequentemente, as investigagfes que Danto realiza a
respeito das condicOes necessarias e suficientes para que algo seja uma obra de arte
partem de propriedades relacionais, o que ndo significa afirmar que tais propriedades
ndo sejam sensorialmente perceptiveis. A obra congrega elementos extremos que,
postos em ligacdo, compBem sua imagem. O objeto artistico é conformado na unido de
conceitos extremos. Ndo é possivel ver uma obra de arte sem enxergar os pontos

conceituais e suas relacdes da mesma maneira que sO se percebe uma constelacao

145 LIMA. A percepcao ap6s a interpretacdo na filosofia de Arthur Danto., p. 97.
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quando se identifica as estrelas que a compdem fazendo mentalmente o traco que as
une. Sem a capacidade de identifica-las e relaciona-las, s6 se enxerga no céu uma
profusdo de pontos luminosos e na arte atualmente um depdsito cheio de quinquilharias
se a parte sensorialmente perceptivel da obra ndo se destacar por suas qualidades
sensoriais. A partir disso, 0 que uma caixa de sabdo ou relégios de parede podem
comunicar ligados & teoria artistica, a historia da arte e ao contexto historico-social
presente?

Uma distingdo importante entre obra e ndo obra, segundo Danto, € o fato de
a primeira ter um conteddo semantico, um potencial interpretativo e, por isso, a
percepc¢do ndo diz muita coisa na auséncia de uma teoria apropriada a recepcao da obra.
O que uma obra expressa e como expressa ndo esta na superficie perceptiva embora
suas qualidades sensoriais estejam relacionadas ao sentido da obra. Dito nas palavras do
filosofo, “na verdade, o entendimento estético de obras de arte pode estar muito mais
perto de uma acao intelectual do que um modo de estimulagao sensorial”'*®. Perceber é
uma agdo conceitual sendo, portanto, os conceitos envolvidos no reconhecimento de
uma obra de arte distintos daqueles envolvidos na percepcdo da mera coisa. Sem 0
aparato conceitual necessario a arte, os predicados estéticos podem ser aplicados as
obras e as coisas sob 0s mesmos critérios. Dessa forma, Danto afirma que as
propriedades que diferem uma obra de sua parte material sensivelmente idéntica devem
estar entre suas propriedades relacionais, no seu conteudo teodrico segundo as intengcdes
do artista, na sua historia causal e, sobretudo, no lugar ocupado no mundo da arte.
Assim, ver uma obra sem uma interpretacdo sobre seu contetido ndo é ver uma obra, é

ver uma coisa qualquer.

148 DANTO. A apreciacio e a interpretacdo de obras de arte. In: ___. O descredenciamento filos6fico da
arte, p. 65.
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O ato interpretativo se realiza na inter-relacdo entre receptor e obra, sendo
esses polos-pares ativos no processo e, desse modo, a obra apresenta suas possibilidades
de significado. E passivel de nota que tanto Benjamin quanto Danto se opdem
claramente ao relativismo. Benjamin fundamenta a ag&o interpretativa numa inter-
relacdo paritaria na qual ndo existe objeto passivo sob a acdo do sujeito. Enquanto
Danto estabelece a intencéo do artista. Para ambos, é preciso considerar ainda a histéria
causal da obra, balizadores da acdo interpretativa. Nesse sentido, a interpretacdo é o
ponto chave nos dois autores para a percepcdo das obras. Esse modo hermenéutico
compreende a obra como um projeto que se perfaz no processo receptivo. Essa
compreensdo da a uma mesma obra de arte uma poténcia de associacdes infinitas que,
nesse meio, sdo urdidas pela critica. A essa cabe a acdo de elucidar a obra sem esgota-
la, mapeando constelag@es de sentido que podem ser rearranjadas a cada nova leitura. E
nessa direcdo que endossamos a critica como metodo de acabamento da obra e menos

147

como julgamento™, embora nela também esteja envolvido um discurso valorativo.

“Considerada do ponto de vista da exposicdo de uma configuracdo verdadeira da

realidade”*®

, @ obra de arte ndo é apreendida meramente como algo a ser conhecido,
mas sobretudo como fonte de conhecimento do mundo™. Portanto, a percepcdo atua
recolhendo vestigios de sentido e para tal tarefa é necessaria ao leitor presenca de
espirito. Participante ativo, ele apreende a obra como um projeto que se realiza no
processo de exposicdo e leitura. Essa mudanca na recepcdo integra uma
refuncionalizacdo da arte reintegrando-a a densidade das coisas. Nesse contexto, a

producdo critica tem funcdo pedagodgica e emancipatdria cujo trabalho de construcdo

“trava uma luta constante contra todas as formas de tutelagem e iliteracia, contra a

147 BENJAMIN. O conceito de critica de arte no romantismo aleméo, p. 75.
148 GATTI. Constelaces: critica e verdade em Benjamin e Adorno, p. 13.
149 DANTO. Ap6s o fim da arte: a arte contemporanea e os limites da histéria, p. 210.
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»1%0 para ler, interpretar,

alienacdo e o embotamento das nossas competéncias
experienciar, traduzir. Por conseguinte, sendo a arte critica por exceléncia, o
conhecimento da arte estd “vinculado a critica da realidade [na] perspectiva da

»151 - Assim, critica de arte e critica

possibilidade de sua transformac¢do emancipadora
social se igualam na medida em que as condicBes historicas e artisticas de producéo,

transmisséo e recepcdo das obras integram seu trabalho.

130 pELLEJERO, Eduardo. Pensar & intempérie: a critica exposta ao risco da experimentacdo. Revista
Alegrar, n. 13, Jun. 20014. p. 6.
151 GATTI. Constelagdes: critica e verdade em Benjamin e Adorno, p. 14.
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3 AHISTORIA DA ARTE EM QUESTAO

Num regime menos exclusivo, essencialmente democréatico, a arte teve de
vulgarizar-se: € a subdivisdo da moeda de Licurgo. Cada um possui com que
beber um trago. Dai vem que farpear um touro ou esculpir o0 Moisés é 0 mesmo
fato intelectual: sé difere a matéria e o instrumento. Intrinsecamente, € a mesma
coisa. Tempo vird em que um artista nos sirva a sopa de legumes, e outro artista
nos leve, em tilburi, a fabrica do gas.

Machado de Assis, cronica de 16 de junho de 1878

Levada até a ineficacia pela crise do discurso tradicional da estética e pelo
pluralismo artistico contemporaneo, a critica necessitou estabelecer uma nova relacéo
com seu tema. Quando objetos banais, entulhos, cirurgias plasticas, automutilacGes,
alteragdes de DNA, exposi¢Oes de animais vivos ou mortos, preparacdo de jantares,
demoligdes ou secOes de edificios, um passeio pela cidade e até mesmo pintar quadros
puderam ser considerados obras de arte, 0s antigos critérios usados para definir arte e

ndo arte se tornam inocuos. Isso, para Arthur Danto, aconteceu em meados de 1960:

Foi uma época em que boa parte do que havia se considerado parte
integrante do conceito de arte simplesmente desapareceu do mapa.
N&o sO a beleza ou a mimesis: quase tudo o que havia ocupado um
lugar de relevo na vida da arte foi eliminado do quadro. A definicdo
de arte teria que ser erigida sobre as ruinas do que se havia acreditado
que era o conceito de arte nos discursos anteriores. >
Em primeiro lugar, é necessario ajustar a colocacdo feita pelo autor segundo
a qual ele afirma que “quase tudo o que havia ocupado um lugar de relevo na vida da
arte foi eliminado do quadro”. Os valores tradicionais de referéncia perderam sua forga

legitimadora, mas nao foram excluidos do universo artistico e ainda podem configurar

obras de arte. Portanto, o problema central compreende um pensamento sobre a arte

132 DANTO. El abuso de la belleza, p. 23. [grifo nosso]
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constituido nas ruinas de um pretenso dominio do conceito de arte. Segundo Danto,
quando foram possiveis obras de arte visualmente indistintas de objetos banais, o
reconhecimento de obras por indugdo perde sua eficAcia impelindo a um
questionamento sobre a ontologia da arte. Para o filésofo estadunidense, o exemplo
preferencial de obras que ndo se distinguem visualmente de meras coisas séo as Brillo
Boxes de Andy Warhol. ApOs vé-la em uma exposi¢cdo em 1964 na Stable Galery,
Danto escreve O mundo da arte e nele afirma que o surgimento da fotografia torna
evidente a desqualificacdo da mimesis, enquanto imitagdo, como condicdo suficiente

para arte, sendo até mesmo rejeitada como condicdo necesséria'>?

. As mudancgas que a
popularizacdo da fotografia provocou no cenério artistico, abalando principalmente os
artistas ruins, era assunto ja conhecido e tratado por Benjamin, desde o texto Pequena
historia da fotografia®™”.

A questdo de maior relevancia no contexto da arte contemporanea consiste
nas implicagdes do que Danto denomina como teoria imitativa no decorrer de O mundo
da arte e como o filésofo discute sua eficacia decrescente na identificacdo do objeto
artistico. Segundo o autor, essa teoria tinha sido o elemento unificador dos eventos

artisticos, mas seu enfraquecimento revelou que aplicar o conceito de arte as coisas ndo

era mais tarefa tdo simples pudéssemos executar sensivelmente.

3.1 Teoria Imitativa

Fendmenos artisticos sdo acontecimentos permeados por teoria da arte e,

portanto, é imprescindivel a apreensdo da obra um ambiente teérico, porquanto as

teorias estdo inscritas na forma que singulariza a arte objetivando o aparecer artistico

133 DANTO. O mundo da arte. Trad. Rodrigo Duarte. Revista Artefilosofia, n. 1, p. 13-25, Jul. 2006. p.
13.
¥d., OE I, p. 91-107.
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como fendmeno historico e socialmente indexado. Contudo, a teoria imitativa, por ser
“uma teoria excessivamente poderosa, explicando grande quantidade de fendmenos
ligados a causacdo e a avaliacdo de obras de arte, trazendo uma surpreendente unidade a

155 ndo pode ser descartada logo nos seus primeiros sinais de

um dominio complexo
faléncia, afirma Danto.

Quando, no modernismo, a pintura figurativa ganhou imprecisao em relacéo
a fidelidade das formas na representacdo de cenas da realidade — 0 que serviu para que
inicialmente esse tipo de representacdo ndo fosse considerado obra de arte ou, no
méaximo, fosse tomado como arte inepta ou degenerada —, houve uma mudanca nos
limites da teoria. A resisténcia em aceitar os trabalhos dos pintores modernistas ndo
durou muito e quando eles foram aceitos como expressdes artisticas houve um
alargamento do conceito de arte que provocou a transferéncia de varios objetos (tais
CcOmo mascaras, ceramica, armas...) dos museus antropoldgicos para 0s museus de belas
artes, pois a mudanca no conceito de arte transfigurou esses objetos. O modernismo
modifica a compreensdo de arte que passa a ser vista como uma “fracassada” ™.
imitacdo do real se tornando criadora de novas formas tdo reais quanto a arte mais
antiga pensava estar imitando com credibilidade™’. Com tal caracteristica, a arte é
associada a criacdo, o que ndo significa que ela tenha perdido o seu cardter mimético,
mas sim que esse carater abandona a invisibilidade logica dos meios de

158

representacdo". Quando surgem obras de arte materialmente indiscerniveis de objetos

banais, a teoria da imitacdo torna-se insuficiente para pensar a arte. Tal teoria parte,

1% DANTO. O mundo da arte, p. 14.
156 segundo Danto, na interessante leitura que propde da Poética de Aristételes, o prazer da imitagdo vem

da certeza de sabermos que o que temos diante de nés é uma imitacdo, caso contrario, a0 vermos a
representacdo de um assassinato, dificilmente permaneceriamos passivos a espera do desfecho da acéo.
Desse modo, a imitacdo é bem sucedida quando se declara uma imitacdo, dai a ideia de fracasso. Esse
assunto é retomado nas paginas que se seguem.

7 1d., op cit., p. 15.

%8 1d., . A transfigurac&o do lugar comum, p. 224.
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necessariamente, da consciéncia do espectador de ter diante de si uma obra de arte, caso
contrério, reagiria de maneira distinta. Como na explicacdo dantiana da Poética, a
mimesis ndo prescinde da clara distin¢do entre iluséo e realidade, no entanto, o fato de
algo ndo ser ilusorio ndo o torna real.

Vista ndo mais como uma imitagdo e tampouco como ilusdo do real — pois
um objeto ndo ilusério ndo se torna automaticamente um objeto real e ndo €
necessariamente um objeto falso —, a arte e a realidade nédo diferem materialmente. Se a
teoria da imitacdo permite observar a diferenga entre a imagem de um objeto e seu
referente, ou seja, o objeto ao qual essa imagem se reporta, quando obras como a Brillo
Box surgem, Danto afirma um problema ontol6gico na arte. A obra de Warhol ndo se
refere as caixas de Brillo do supermercado enquanto ela € um fac-simile do objeto
mesmo. Assim, quando a realidade pode ser tomada como arte a teoria imitativa se torna
inoperante.

Benjamin parte de uma compreensdo de mimesis que ultrapassa o sentido
restrito de imitacdo. Para ele, a mimesis se orienta por uma percepgdo do “sentido do
semelhante no mundo”**°. Os quadros de Cézanne nos d&o um exemplo dessa percepcéo
para produzir semelhangas sensiveis que se desviam da reproducdo de formas reais

(FIGURA 3.1).

159 BENJAMIN. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In: CAPISTRANO (Org.).
Benjamin e a obra de arte, p.15.
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FIGURA 3.1 — Paul Cézanne, As macas, 1889-90

Neles a cor com seus meio tons e quarto de tons cria semelhancas com as
modificacdes que a incidéncia da luz provoca na nossa maneira de perceber o objeto™®.
Dessa forma, Cézanne consegue representar a luz, e ndo reproduzi-la, criando, com as
alteracBes da cor na pintura plana, uma correspondéncia dos efeitos da luz sobre os
objetos sem a necessidade de representar volume. Marca-se uma distingdo importante
no conceito de mimesis cuja producdo de semelhancas estd menos relacionada a
similitude ou reproducdo, a semelhanca como coépia, e mais a analogia que,
independente da comparagdo com iguais, garante a autonomia da figuracéo simbolica.

Cy Twombly, ao pintar Olympia (FIGURA 3.2), uma tela branca coberta
com tracos feitos a Iapis onde se 1é o nome Olympia e, ao lado, inscrito com uma faca,

de maneira quase imperceptivel, a palavra fuck, nos coloca diante da tarefa de pensar as

semelhancas fora das relagdes de similitude. A obra é de dificil visualizagdo devido a

160 cEZANNE apud ANDRADE. Da natureza viva a pintura bruta, p. 5.
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pouca espessura do tracejado, por isso procuramos amenizar o problema dispondo um

detalhamento da obra (FIGURA 3.3).

FIGURA 3.2 — Cy Twombly, Olympia, 1957.

FIGURA 3.3 — Cy Twombly, Olympia, 1957 (detalhe)
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Antes de empreender a andlise do quadro de Twombly, retomamos o
conceito de mimesis em Platdo e Aristételes, passando pelas modificacbes que o
conceito adquiriu em Danto e em Benjamin. Mesmo que esses textos ja tenham sido
abordados em capitulo anterior, essa retomada enfoca o conceito de mimesis a fim de
melhor esclarecer a teoria benjaminiana. E em Benjamin que destacamos a definicdo de
semelhanca ndo sensivel e como ela se articula a0 modo de pensar a arte em suas
transformacGes promovidas a partir do apogeu das técnicas de reproducdo. Dessa forma,
o0 conceito de semelhanca ndo sensivel é tomado aqui com um importante elemento para
a recepcao da obra de arte ap6s as mudancas que a reprodutibilidade técnica impingiu a

percepcao.

3.2 Mimesis

Ha um comentério da professora e filosofa Jeanne Marie Gagnebin a
respeito do conceito de mimesis em Platdo no qual ela alerta para a necessidade de
pensar tal conceito em oposicao a nossa visdo moderna, e roméantica, que vé na arte uma
criacdo subjetiva, realcando o carater inovador da subjetividade do génio. A
interpretacdo antiga insiste muito mais na fidelidade da representacdo ao objeto
representado, pois ele desencadeia, por sua beleza, o impulso mimético™'. Dessa forma,
a imagem mimética é definida por Platdo pelo afastamento do ser verdadeiro, ocupando
a imagem plastica o grau mais distante em relacdo a ideia, ao eidos. Portanto, a mimesis
é tomada como uma iluséo do verdadeiro, falta essencial de ser, capaz de enganar com
forca arrebatadora, ja que sua aparéncia, ao se aproximar tanto da realidade, pode

confundir até mesmo o filésofo! Temos ai motivo suficiente para que a mimesis se

161 GAGNEBIN. Sete aulas sobre linguagem, meméria e histéria, p. 82.
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constitua em um risco que deve ser rigorosamente dominado, por isso nos livros 11l e IV
de A Republica existe uma prescri¢do das normas éticas e politicas para serem impostas
as imagens miméticas. Porém, o risco da mimesis ndo est4 s6 no engodo que ela produz,
mas na sua habilidade em modelar as almas. Portanto, Platdo estabelece regras severas
para o tipo de imagens que devem integrar o processo educativo questionando o modelo
mimeético para a formacédo da cidade justa dando a estrutura do que serd, séculos depois,
a critica da ideologia.

J& em Aristételes, a mimesis é reabilitada. Diferentemente de Platdo,
Aristoteles ressalta a importancia da faculdade mimética do homem como um ganho
que ela representa ao conhecimento dando maior valor na relacdo que se estabelece
entre imagem e objeto do que naquilo que é representado. Assim, integrando a natureza
humana, a mimesis caracteriza, em particular, o aprendizado, inscrevendo-se na
atividade do homem ndo como algo perigoso, mas como um momento de prazer que
estimula e encoraja o conhecimento. Nesse processo, Aristoteles insiste na caracteristica
de reconhecimento que constitui a acdo mimética, ou seja, além de produzir
semelhancas no mundo a acdo mimética também as reconhece'®.

O que Danto nomeia como teoria da imitacdo em seu livro Apos o fim da
arte, e retoma em A transfiguracdo do lugar-comum, diz respeito a mimesis como
processo ilusério estruturado na invisibilidade ldgica dos meios de representacdo’®®, ou
seja, sua teoria da imitacdo se aproxima tangencialmente da concepcdo platonica de
mimesis. Ja a concepgdo aristotélica reafirma, segundo a leitura que Danto sugere
também em A transfiguracdo, a dimensdo cognitiva da mimesis e o prazer envolvido
nesse processo que consiste, em grande parte, na constatacdo da falsidade mimética. Ou

seja, a imitacdo, ou representacdo, SO € capaz de causar prazer porque sabemos que é

162 cf. GAGNEBIN. Sete aulas sobre linguagem, memdria e histéria. Rio de Janeiro: Imago, 1997.
163 cf. DANTO. O fim da arte. In: . O descredenciamento filos6fico da arte. Belo Horizonte:
Editora 34, 2014. p. 117-152.
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uma imitagdo, porque ela se deixa ver como uma representagéo. Portanto, grosso modo,
parte da sensagdo de prazer do processo cognitivo envolvido na agdo de assistir uma
excelente encenacdo de um parricidio, por exemplo, advém da consciéncia de que o que
se V& é uma representacdo e nao da possibilidade de ter diante de si um acontecimento
real'®. Esse prazer, evidentemente, s é possivel aos que tém um senso de realidade
oposto ao de fantasia'®, afirma Danto. Assim, a mimesis operada pela arte se baseia na
distingdo que o observador deve ser capaz de estabelecer entre aparéncia e realidade, o
que nos afasta do poder enganador da mimesis platonica. Logo, “quando dizemos ‘¢ um
sonho’, ‘¢ um reflexo’, ‘¢ um eco’, introduzimos um amortecedor de choques no
sistema de crengas que define o mundo”®®. E quando dizemos que algo é arte inserimos
esse objeto no meio (medium) da arte, retirando-o de qualquer outro universo conceitual
para pensa-lo a partir da configuracdo de conceitos concernentes ao mundo da arte.
Logo, a declaragdo isso é arte! também funciona como uma espécie de contencdo de
choques abrandando seus efeitos. Essa seria a fun¢do do “é da identificacdo artistica”'®’
descrito por Danto. Sua enunciacdo é produto de um vinculo entre propriedades
perceptiveis da obra e o conceito de arte. Tal operacdo exige a relagdo entre o objeto e a
historia e 0 mundo da arte sob pena de ndo perceber uma obra de arte como obra de arte.
Cabe ao observador construir esse vinculo e articular o é da identificacdo artistica diante
do objeto, quando for o caso. Nesse contexto, no qual qualquer coisa pode ser uma obra

de arte, o estatuto de obra ndo estd encerrado no concreto, na fisicalidade, mas é

dependente de uma acéo efetiva do sujeito em construir relac6es de significado.

164 «£ evidente que parte do prazer se deve ao conhecimento de que aquilo ndo esta realmente
acontecendo, e ndo a um aprendizado decorrente da imitacdo, como Aristoteles acrescenta, parecendo dar
um explicacdo mas na verdade mudando de assunto”. Danto. Apds o fim da arte, p. 51.

185 No contexto do filésofo estadunidense, o conceito de realidade é determinado em contraposicéo &
representacdo. Mesmo ndo enunciando claramente essa distingdo, como € comum ao autor, Danto deixa
entrever a definicdo segundo seu modo de estabelecer o termo na construgéo de seus argumentos.

166 DANTO. Apés o fim da arte, p. 53.

$71d., op. cit., p. 18. [grifo do autor]
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No entanto, a mimesis como uma atividade humana de produzir e
reconhecer semelhancas, ndo esta restrita a construcao do sensivel. Benjamin, no ensaio
“A doutrina das semelhancas”, um pequeno texto escrito na chamada fase materialista
do autor, trata sobre o carater sensivel e ndo sensivel dessa capacidade humana
suprema. A producdo de semelhancas s6 existe porque o homem é capaz de reagir as
semelhancas existentes no mundo. Benjamin remonta a histéria ontogenética’® dessa
faculdade nas brincadeiras infantis que, em grande parte, sdo compostas por jogos
miméticos. Neles a crianga ndo se limita a brincar de ser professor ou médico, mas de
ser urso, bicicleta ou foguete. Em “Infancia em Berlim por volta de 1900”, Benjamin
escreve sobre como 0s jogos infantis permanecem presentes no decorrer da vida
humana, “o dom de reconhecer semelhangas ndo ¢ mais que um fraco resquicio da velha
coagio de ser e se comportar semelhantemente”".

Para refletir sobre o significado do conhecimento que a mimesis
proporciona, Benjamin recorre a historia filogenética do comportamento mimético, pois
seria insuficiente pensar a mimesis a partir do sentido contemporaneo do conceito de
semelhanca, ja que na historia presente os homens sdo capazes de perceber uma
pequena porcédo, pontas de icebergs dos casos de semelhanga que os determinam. Como
a capacidade mimética e os objetos miméticos tém seu desenvolvimento na histéria,
sofrendo modificacBes no decurso do tempo, determinadas correspondéncias naturais
perderam sua significacdo decisiva e a apreensdo mimética abandonou certos espacos,
talvez para ocupar outros. Um exemplo de semelhanga que hoje ndo pode mais ser
percebida esta na relacdo que outrora foi estabelecida entre os astros e a vida humana.

Embora ainda exista o mito da forca determinante dos astros no momento do

168 £ Benjamin que utiliza esse termo, comum as pesquisas em biologia, cujo significado descreve o
desenvolvimento de um individuo desde a concepcao até a maturidade.

169 BENJAMIN. Rua de méo Unica, p. 99.
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nascimento dos individuos, esse saber, nos dias atuais, € tido como magico, ndo como
um saber cientifico ou racional, e esté restrito ao hordscopo nos jornais e revistas de
grande tiragem, aos softwares que fazem mapas astrais e aos sites de relacionamento
que garantem encontrar pares ideais por meio de uma combinagdo astral. A
modernidade marca o enfraquecimento dessa faculdade mimética, “um diagnostico que,
traduzindo em critica social, se mostra produtivo na analise da alienacdo das relagdes
sociais ¢ da estranheza entre o homem e o mundo das coisas”’®. Mas esse declinio
também manifesta a transformacdo dessa faculdade que, sedimentada na linguagem,
Benjamin procura apreender sob a forma de semelhanca ndo sensivel. Segundo
Gagnebin, a tese principal em “A doutrina das semelhancas” assevera que a “capacidade
mimética humana ndo desapareceu em proveito de uma maneira de pensar abstrata e
racional, mas se refugiou e se concentrou na linguagem e na escrita”’'. Passando ao
largo das reflexbes sobre a onomatopeia, por integrarem as mais superficiais das
semelhangas sensiveis na linguagem, Benjamin se concentra na relacdo entre a palavra
escrita e a palavra falada. Por meio dessa relagdo, é possivel esclarecer a esséncia das
semelhangas ndo sensiveis.

Logo de inicio, € evidente na concepcdo benjaminiana de linguagem sua
contradicdo em relacdo aquelas que se baseiam no signo arbitrario como origem das
linguas. Mas, antes que esse conceito benjaminiano acabe por adquirir um aspecto
mistico, é preciso lembrar o que ja foi, de outro modo, afirmado: pensar na imagem de
uma coisa ndo equivale pensar na sua copia. E necessario afastar a tendéncia em definir
a semelhanca em termos de identidade, ou seja, aquele que imita, que produz
semelhancas, ndo se dissolve no que € imitado, mas estabelece um jogo de aproximacao

e distanciamento do mundo, um movimento de alteridade que permite tornar o mundo

170 GATTI. Constelaces: critica e verdade em Benjamin e Adorno, p. 280.
1"t GAGNEBIN. Sete aulas sobre linguagem, meméria e histéria, p. 98.



110

familiar sem anular a diferenca'’

. Consequentemente, palavra e coisa ndo guardam uma
relacdo de similitude, mas uma relacdo comum de configuracdo. Ao signo linguistico
podem se agregar inimeros significados, mas apenas um significado se agrega a cada
aparicdo do signo segundo os limites da conexdo na qual ele surge. Assim como 0s
vaticinios a partir das visceras de animais ou dos astros nos déo o primeiro sentido de
leitura em geral, “o fundamento da clarividéncia migrou gradativamente, no decorrer
dos milénios, para a linguagem e para a escrita, nelas reproduzindo um arquivo
completo de semelhangas ndo sensiveis”'’>. Escrita e linguagem guardam as antigas
forgas da clarividéncia e com isso “o texto literal da escrita ¢ o Unico exclusivo
fundamento sobre o qual pode formar-se 0 quebra-cabeca. O contexto significativo
contido nos sons da frase é o fundo do qual emerge o semelhante, num instante, com a
velocidade de um relampago™*’*. Essa imagem fugaz que aparece é resultado da ac&o
mimética da linguagem e constitui 0 sentido essencial, embora mutéavel, do texto'”.
Desse modo, assevera Benjamin, ler é perceber.

O mundo deve ser lido, é o que Benjamin compreende a partir dos
romanticos, mas essa leitura ndo acontece como quem Ié um texto associando
significados as palavras. Ler, no sentido benjaminiano, é ordenar a partir do dado e o
sujeito é o mobil que constréi relagdes de significado no mundo. Percepcdo na lingua
alema é Wahrnehmung, assim, afirmar “eu percebo algo” em alemé&o é Ich nehme etwas
wahr, literalmente “eu tomo algo como verdadeiro”. A acdo perceptiva apreende a

verdade dos fenbmenos através do conceito. Ou seja, por intermédio do conceito, que

guarda os fenbmenos da dissolucdo, uma composicdo de sentido é configurada. Cabe

172 GATTI. Constelag@es: critica e verdade em Benjamin e Adorno, p. 279.

73 BENJAMIN, OE I, p. 112.

74 1d., op. cit.

7 Em relacéo & dimenséo semi6tica, ela se detém, de maneira vaga, na transmisséo do que é considerado
como constitutivo de sentido e nela a dimensdo mimética “surgiria como uma imagem fugaz e variavel
que aparece e desaparece no primeiro plano de um cenario”. GAGNEGIN. Sete aulas sobre linguagem,
memoria e historia, p. 101.
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ressaltar a inexisténcia de uma separacéo rigorosa e dual nas relagdes de conhecimento.
Assim como a arte, capaz de sintetizar forma e conteddo sem homogeneiza-los, a
filosofia deve seguir o mesmo caminho. Essa sintese ndo homogeneizadora se revelaria
por intermédio da contemplacdo. Dessa maneira, a filosofia “deve se aprofundar nas
coisas mesmas e perceber seu nome, apresentando-o como ideia, salvando assim as
coisas e os fendmenos de seu falso contexto™’®.

Em um fragmento de Rua de mao dUnica, intitulado “Guarda-livros

juramentado”, Benjamin descreve a historia da escrita indo de seus primérdios até o

declinio da cultura do livro*” em que afirma que

A escrita, que no livro impresso havia encontrado um asilo onde
levava sua existéncia autbnoma, é inexoravelmente arrastada para as
ruas pelos reclames e submetida as brutais heteronomias do caos
econdmico. Essa € a rigorosa escola de sua nova forma. Se ha séculos
ela havia gradualmente comecado a deitar-se, da inscrigdo ereta
tornou-se manuscrito repousando obliquo sobre escrivaninhas, para
afinal acamar-se na impressdo, ela comega agora, com a mesma
lentiddo, a erguer-se novamente do chdo. Ja o jornal é lido mais a
prumo que na horizontal, filmes e reclames forcam a escrita a
submeter-se de novo a ditatorial verticalidade.'’®

A propaganda arrasta a escrita para as ruas e a submete a um processo de
verticalizagdo. Assim a escrita se reconfigura em narrativas que ndo tém comeco e final
determinados, que sdo lidas quase a maneira de quem passeia 0s olhos por uma
fotografia: ndo ha ponto de inicio e fim demarcados para quem se pde a observar uma
imagem. Na poesia concreta, para tomar um exemplo um tanto Obvio, 0s poetas
concretistas reagem a essas modificagdes da escrita com seus poemas gréficos. E, na

arte contemporanea, a obra € uma configuracdo, uma construcdo de sentido que toma

forma nas conexdes que estabelece, e, perceber a obra, é interpretar construindo, por

¢ MACHADO. Imanéncia e histéria: a critica do conhecimento em Walter Benjamin, p. 81.
YT GATTI. Walter Benjamin e o Surrealismo: escrita e iluminagéo profana, p. 77.
178 BENJAMIN. Rua de mao Unica, p. 28.
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meio da interpretacdo, relacdes de significado. Aos que viram nessa concepcgdo de
percepgdo como leitura uma aproximacgéo ao relativismo, Benjamin escreve em “Notas
sobre a questdo da percepcdo” que “a interpretacdo ndo é transparente aquilo que
interpreta”’®. Toda a construcdo epistemoldgica de Benjamin estad fundamentada na
tentativa de dissolucdo da dicotomia sujeito-objeto rejeitando a ideia positivista de que
0 objeto ndo interfere nas relacbes de conhecimento, competindo ao sujeito maior
responsabilidade no processo cognitivo. A recepcdo da obra como uma agédo perceptiva
ndo deve ser satisfeita apenas na leitura mimética que se baseia na cultura visual
dependente da memoria, analise e comparacéo das obras. E necessario pensar o lugar da
imagem longe do figurativismo e da tautologia puramente autorreflexiva. A
interpretacdo da arte contemporanea exige novos metodos criticos nos quais as
caracteristicas formais de cada signo ndo sdo mais considerados suficientes, porque se
tornou necessario, sobretudo, observar as conotacdes indiciarias*® concebendo obras de

arte, segundo conceito cunhado por Danto, como sentidos incorporados.

3.3 Olympia: a historia da arte em questéo

Olympia de Cy Twombly exibe uma evidente conexao com a escrita, traco
comum nas producdes desse artista. S&o as semelhancas ndo sensiveis que apontam para
as possibilidades de sentido promanadas por essa obra. Ja o titulo desse trabalho de
Twombly, surge como uma citacdo do trabalho homénimo de Manet, que contém, por

sua vez, uma clara referéncia a antiguidade classica.

" BENJAMIN. GS VI, p. 33-38 passim.
180 MAMMI. O que resta: arte e critica de arte, p. 25.
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Na obra de Twombly, o formato da escrita revela a relacdo entre a caligrafia
e a leitura indicidria de caracteristicas idiossincraticas esquecidas nos tracos que
compdem as letras, os vestigios de personalidade que o estudo de semelhancas pela
grafologia explora. O tema da producgdo e reconhecimento de semelhangas néo sensiveis
seria entdo retomado, mas por uma via que ndo se mostra de grande relevancia no
momento. Assim, tomo de Barthes'®' uma interessante afirmac&o que nos leva a outro
desdobramento da obra. Barthes afirma que a escrita de Twombly retém o gesto e ndo o
produto, funcionando como uma alusdo. Olympia guarda a forca do nome, do signo no
qual reverbera o passado historico, mas ele ndo se faz presente sem uma pequena e
violenta marca de desprezo, a palavra fuck inscrita na tela a faca. Fuck Olympia pode
nos dizer sobre a faléncia do ideal, levado por Clement Greenberg'®®, da pintura
moderna em sua busca por autodefinicdo. Nesse processo, ela se afasta de tudo o que
ndo é proprio ao meio pictorico fundamentando-se na bidimensionalidade (flatness),
mas, ao alcancar esse ideal, a pintura colapsa no esgotamento ou no paradoxo. Segundo
Greenberg, foi 0 expressionismo abstrato que melhor captou e desenvolveu esse ideal. E
interessante observar que o quadro de Twombly foi pintado em 1957, quando o
expressionismo abstrato ja encontrava seu termo.

As palavras da obra de Twombly podem ainda nos perguntar sobre o0s
escombros do passado a vista dos quais somos completamente incapazes de reconhecer
as semelhancas do futuro e nos perguntamos, assombrados sobre essas ruinas, a quem
pertenciam esses restos. Além dos riscos desordenados feitos a lapis que ocupam o
quadro, lembrando marcas deixadas por uma cultura perdida ou nos remetendo aos

muros pichados das cidades, que ndo deixam de ser os vestigios de uma cultura

181 cf. BARTHES. Works on paper. In: SYLVESTER; . Fifty years of works on paper. D.A.P.: New
York, 2005.

182 FERREIRA; MELLO. (Orgs). Clement Greenberg e o debate critico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2001.
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esquecida as margens dos viadutos, as manchas vistas na tela sdo figuras que nao
receberam a forma pléstica, figuras que ainda ndo foram moldadas por um sistema de
sentido. N&o surpreende que esse quadro se assemelhe a garatujas infantis. As manchas
sdo elementos primitivos que, como o rubor das faces que desintegra a personalidade,
ndo sO estilhaca as grandes narrativas tradicionais, mas ainda se coloca como
monumento funebre ou pedra tumular'®® de estruturas totalizantes e hegemdnicas:
grafadas de maneira bem nitidas na tela também podemos ler as palavras morte e Roma.
Nesse contexto, a distin¢do entre alta e baixa cultura esboroa quando a histdria da arte
como tradicdo se torna, para usar uma expressao de Hans Belting, a “imagem negativa

.. i 184
da atividade artistica”

que questiona as estruturas de poder responsaveis por sustentar
essa memdria pretensamente universal. Com fuck Olympia a histéria, em seu territorio

de origem, é posta em questao.

3.4 Ruptura

Uma acdo de Banksy, popular artista inglés, questionou com perspicacia o
mérito de obras de arte para ocupar as paredes dos museus. Essa intervengdo consistiu
em fixar, furtivamente, alguns de seus trabalhos nas paredes de importantes museus
nova-iorquinos. Em alguns casos, eram pinturas a 6leo que citavam o estilo consonante

com as obras exibidas nas galerias eleitas para a acdo (FIGURA 3.4).

183 BENJAMIN.Escritos sobre mito e linguagem, p. 87.
184 BELTING. O fim da histéria da arte, p. 116
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Figura 3.4 — Banksy, Soldado com lata de spray, 2005.

Banksy fixava os quadros com suas etiquetas de identificacdo e, por ndo
contrastarem de imediato com o ambiente, eles ficavam expostos por dias até serem
descobertos e retirados. Um dos museus escolhidos para acdo foi 0 Museu do Brooklyn,
aberto ao publico em 1897 e arquitetado para ser uma das maiores estruturas
museoldgicas do mundo com um acervo vasto e variado. Entre as muitas disparidades
gue constam em sua historia, uma delas foi a distancia entre 0 museu e a populagdo em
meio a qual ele foi inserido. O Brooklyn, na sua histdria de formacéo, é uma regido de
imigrantes de baixa renda na periferia de Nova lorque que viu o custo de vida aumentar
até se tornar um exemplo dos casos de gentrificacdo, um processo de valorizacdo
imobilidria, de enobrecimento de lugares originalmente populares que afeta

negativamente a populacdo de baixa renda. Na década de 1980, o museu mantinha um
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acervo de belas-artes frequentado por artistas que moravam no bairro, e pelos visitantes
de outras regides. Os moradores do Brooklyn ndo se mostraram &vidos por aquele que
deveria ser um museu digno da riqueza local, de sua posicéo, de sua cultura e de seu
povo. Portanto, a assiduidade dos moradores acabou se resumindo a grupos escolares
em visitas guiadas'®. Em 1988, data em que essa constatacdo foi publicada, 90 anos
apos a abertura do museu, ele ainda nédo havia sido integrado a cultura local e sustentava
certa imposicao cultural. Em 2005, Banksy faz ali suas intervencgdes. A tela irdnica e
tecnicamente bem executada do artista promove e fragmenta o espaco ordenado por
uma historia bem tramada. Banksy forca a trama colocando em questdo o espaco
museol6gico, quem o0 organiza e a quem ele é reservado, evidenciando, assim, a
exclusdo que ele promove.

A histdria das artes coincide em grande parte com a histéria dos museus. No
final do século XVII, os meios académicos ddo origem aos primeiros museus inspirados
nos antigos gabinetes de curiosidades. S6 a partir do século XVIII, sob a influéncia do
pensamento iluminista, sdo inaugurados os grandes museus europeus, alguns dos quais
sdo consagrados até hoje. Os museus consolidam a separacéo entre arte e vida cotidiana
fortalecendo os limites de distingéo entre artistas e artesaos, arte popular e alta cultura.
Essa histéria promoveu muitos equivocos, mas produziu uma heranca significativa.
Portanto, o que esta posto em questdo é a espécie de vinculo que se estabelece com esse
patriménio cultural. Se olharmos, atualmente, para obras de arte procurando uma
continuidade com a imagem do homem culto contemplando longamente uma pintura,
certamente sairemos frustrados na maioria dos casos se a arte contemporanea estiver em
jogo. A obra de arte contemporanea se apresenta em uma constelacdo artistica que exige

uma reconfiguracdo do modo de apreensdo. E é a partir do reconhecimento dessa cultura

185 Cf. DANTO. Museus e milhdes de sedentos. In:___. Ap6s o fim da arte: a arte contemporanea e 0s
limites da histéria. Sdo Paulo: Odysseus, 2006.



117

forjada como heranga universal que tomamos distancia para avaliar o conjunto.
Conscientes da construgdo dessa historia europeia como quimera da cultura universal
precisamos nos instalar de novo e em nossos edificios e narrativas nos preparando para

sobreviver a cultura.

3.5 Histdria como progresso

Por em questdo a histéria da arte, bem como a concepcdo de arte por ela
engendrada, revela o quanto esse processo foi constituido em um territorio restrito
embora tenha alcancado grande forca de influéncia sobre outras culturas. O conceito de
histéria € um dos pontos mais refratarios para se pensar dentro de uma articulacdo entre
os dois autores aqui destacados. A concep¢ao de historia em Benjamin é diametralmente
oposta a estrutura histérica que Danto constroi para fundamentar a sua teoria do fim da
arte. Tanto nas paginas anteriores quanto nas que se seguem, a historia da arte é tratada
sem que se perca de vista esse limite.

Segundo Danto, a arte contemporanea é forjada a partir da auséncia de
legitimacdo de uma narrativa mestra cujo resultado imediato é um pluralismo que
impossibilita a classificacdo de trabalhos artisticos por meio de uma generalizacéo
estética. Para compor essa narrativa mestra legitimadora da arte, Danto elege Giorgio
Vasari e Clement Greenberg estruturando uma narrativa historica dos eventos artisticos
que se mostra linear, progressiva e excludente. As primeiras paginas de Apo6s o fim da
arte, trabalho que Danto dedica de maneira mais detalhada a analise da estrutura
historica do desenvolvimento artistico, expdem a tese de Hans Belting sobre uma era da
arte antes da qual as imagens desempenhavam outro papel na vida das pessoas. Tal

funcdo se diferencia daquela desempenhada quando ser arte passou a integrar 0S



118

contextos de producéo. Isso néo significa que as imagens ndo fossem arte em sentido
amplo, mas sim que o modo de relagdo — producédo, recepgéo e fungdo social — estava
circunscrito a composi¢do de icones os quais ndo provinham de cénones formais
elaborados pelos artistas a partir de um sistema de proporgdes. Os artistas eram meros
transmissores de imagens do arquétipo para a mente e da mente para a matéria®®.
Entre a época anterior a era da arte e o inicio da Renascenca, houve uma
ruptura que trouxe como figura central o conceito de artista, escreve Danto em Apods o
fim da arte. Assim, com Vasari, no Quattrocento, tem inicio a era da arte e,
consequentemente, a historia da arte. Em seu longo trabalho biografico datado do século
XVI, A vida dos mais excelentes pintores, escultores e arquitetos, Vasari escreve, na
introducdo do primeiro volume, que pretendia descobrir as causas e as raizes de cada
um dos estilos e expor o desenvolvimento e o declinio das artes. A partir dessa
compilacédo dos eventos artisticos, a primeira grande narrativa histérica é desenvolvida.
Nela, os acontecimentos sdo organizados de forma que o objetivo a ser alcancado seria
uma conquista progressiva da aparéncia visual. Danto nos diz isso de maneira téo
detalhada quanto possivel quando descreve a evolucdo da arte de acordo com o
“dominio de estratégias por meio das quais o efeito das superficies visuais do mundo no
sistema visual dos seres humanos poderia ser replicado mediante superficies pintadas
que afetassem o sistema visual da mesma maneira que o faziam as superficies visuais do
mundo™®’. E ainda, segundo Danto, Ernst Gombrich endossa e explica 0 progresso
pictérico afirmando que a meta dos artistas era superar a técnica de seus predecessores
188

aprimorando-a para “capturar” a realidade na superficie pintada ou desenhada™°.

Sustentar essa argumentacdo, de uma progressdo das técnicas pictoricas de imitacdo da

186 Como ja citado, o professor e critico Lorenzo Mammi trata esse assunto em seu ensaio O espirito na
carne (cristianismo, corpo e imagem). In: . O que resta: arte e critica de arte. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2012.

7 DANTO. Ap6s o fim da arte, p. 53.

88 1d., op. ct., p. 54.
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realidade, ndo é tarefa facil. Apos as pinturas de Vermeer (FIGURA 3.5), por exemplo,
ainda no século XVII, é possivel perceber nelas o engajamento em um projeto de
verossimilhanga que se convertiam em uma descricdo imagética do que se vé sendo
traduzidas pelo artista em uma “cartografia de interiores domésticos e intimidades
cifradas em preciosismos pictoricos”'®*. Certamente, Delacroix (FIGURA 3.6),
posterior a Vermeer, ndo poderia ser tomado numa escala superior dentro dessa
disposicdo evolutiva. E claro que se poderia observar o ganho expressivo das pinturas
de Delacroix em relacdo as pinturas de Vermeer, mas 0 maior apuro técnico para

producdo de uma imagem verossimil cabe indiscutivelmente ao pintor holandés.

FIGURA 3.5 — Vermeer, A leiteira, 1658.

189 DANTO. Apés o fim da arte, p. 272.
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FIGURA 3.6 — Delacroix, O bom samaritano, 1849-50.

Séculos mais tarde, a histéria vasariana €, de certa maneira, continuada por
Clement Greenberg. Partindo da narrativa modernista iniciada em 1880, com Edouard
Manet até a década de 1960, a historia pensada pelo critico nas décadas de 1950 e 1960
repete a mesma estrutura de progresso seguida pelo escritor italiano do Quattrocento. A
mudanga instituida no modernismo consistiu em uma tendéncia autocritica
impulsionada por uma necessidade de autonomizagdo de cada meio artistico, escreve
Greenberg em seu ensaio “Rumo a um mais novo Laocoonte”'*°. 1sso aconteceu porque,

em determinado momento historico, a literatura se tornou o métier preponderante cuja

1% |n: FERREIRA; MELLO. (Orgs). Clement Greenberg e o debate critico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2001.
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forca de dominancia compeliu os outros métiers a imitarem os seus efeitos. No esfor¢o
de se desfazer de certa confusdo e eliminar toda a impureza, cada meio artistico
evidencia suas especificidades. Desta forma, as limitagdes dos suportes se tornaram
positivas e as tentativas de superacdo de seus limites desnecessérias. Busca-se a verdade
de cada expressao e as obras de arte se mostram como aquilo que se Vé: superficies. Na
pintura, a planaridade (flatness) foi posta em evidéncia. A representacdo mimética como
técnica de ilusionismo (trompe [’oeil) perdeu seu emprego. O expressionismo abstrato,
admirado por Greenberg, mais se aproximou do ideal de pureza que o critico descreve
para a arte pictdrica. Embora todos esses acontecimentos tenham marcado a época,
Grennberg afirma em seu ensaio “Pintura modernista” que a arte moderna “estabelece
uma continuidade com o passado sem hiato ou ruptura, e seja qual for o seu término,
nunca deixara de ser inteligivel em termos de continuidade da arte”.”®! Danto, até
determinado ponto, sustenta opinido contraria. Com o enfraguecimento do
desenvolvimento das técnicas de imitacdo, ou com o fim da teoria imitativa para
lembrar o termo que o autor usa em seu ensaio O fim da arte, ndo € possivel pensar uma
passagem da arte tradicional para a arte moderna sem que uma ruptura seja estabelecida.
Embora a estrutura linear e progressiva seja mantida, h& uma mudanca de télos
importante entre a historia greenbergueana e a construcdo tedrica do outros filésofo
estadunidense, e nesse ponto consiste a ruptura pretendida pelo Gltimo.

O modernismo buscava uma autonomizagdo com fundamento reflexivo,
livrando-se de valores estéticos externos impostos aos meios, e também com
fundamento técnico, no qual a producdo da imagem acontece por um processo
autorreferente. Se a arte tradicional objetivava exceléncia na imitagdo, o télos moderno

seria a pureza dos meios, ou seja, sua total autonomia em relacéo a fatores externos,

191 FERREIRA; MELLO (Orgs). Clement Greenberg e o debate critico, p. 107.
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estéticos ou técnicos. Esse processo culmina em uma autoconsciéncia da arte no pop,
segundo Danto, embora para Greenberg a Unica saida do declinio do expressionismo
estivesse no que ele denominou de abstracdo pos-pictdrica, da qual alguns exemplos séo
os trabalhos de Morris Louis (FIGURA 3.7) e Kenneth Noland (FIGURA 3.8).
Influenciado pela teoria hegeliana, Danto declara que a arte alcangou o seu fim. Isso
acontece quando surgem obras de arte indistinguiveis, em termos visuais, de meros
objetos do cotidiano. Essa é a narrativa de cunho “progressista desenvolvimentista”'**
sobre a qual estd fundamentado o conceito dantiano de pds-historia, periodo entre as

décadas de 1960 e 1970 o qual tem Andy Warhol e a pop art como principais

referéncias.

FIGURA 3.7 — Robert Moris, Delta Theta, 1961.

192 DANTO. Apés o fim da arte, p. 70.
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FIGURA 3.8 - Kennth Noland, Beginning, 1958.

A Brillo Box de Warhol exp6e o problema da esséncia da arte na questédo da

indiscernibilidade material e diferenca ontoldgica entre arte e ndo arte. Ocorre, assim,

(...) o deslocamento de uma fenomenologia da verdade da arte, em que
a diferenca deve ser encontrada em propriedades descritivas, para uma
teoria semantica da representacdo artistica, em que a diferenca reside

no ‘modo de apresentagdo’ do conteido que implica uma

interpretacéo critica, que é historica™.

Dessa forma, Danto resume as grandes narrativas historicas da arte em duas.
A primeira, a narrativa da mimese, compreendida estreitamente como imitacdo, que
comeca no século X1V e vai ao século XIX, a qual teve como principal escritor Vasari,

foi posteriormente corroborada por Ernst Gombrich e Robert Fry. E, em seguida, a

19 DANTO. Apés o fim da arte, p. 277.
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narrativa modernista enunciada por Clemente Greenberg, com o qual Danto mantém
muitas discordancias, mas uma fundamental convergéncia, a historia greenbergueana
responde a uma questdo determinante para a teoria do fim da arte, o problema de “dar
continuidade a narrativa ‘progressiva desenvolvimentista’ com a pintura que ndo mais

» 194 até que a arte alcance o télos

parecia ser uma continuidade a histdria vasariana
fundamental a teoria do fim da arte.

Esse sistema historico forja um conceito de arte perfeitamente adequado a
producdo europeia e norte-americana, além de empurrar obras que ndo se enquadram
nessa historia progressiva linear para além dos limites da arte — como aconteceu com o

surrealismo, tdo incobmodo a Greenberg por nédo se encaixar na proposic¢ao do critico, ou

até mesmo com o realismo americano de Hopper (FIGURA 3.9).

FIGURA 3.9 — Edward Hopper, Manha na Carolina do Sul, 1955.

1% DANTO. Apés o fim da arte, p. 70.
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Essa historia reducionista da arte, que Danto afirma compreender ndo sé o
Ocidente, mas também o Oriente, e ndo podemos imaginar como pensar a historia da
arte oriental nos mesmos moldes que a histéria da arte ocidental sem incorrer em
reducionismos extremos, €, em suas falhas, produtiva para assinalar o fracasso da ideia
de uma narrativa mestra, legitimadora da arte universal. Essa historia surge aqui com as
fissuras, fraturas e lacunas, emergindo, finalmente, como “a quimera de uma cultura
global pela qual a histéria da arte é desafiada como um produto da cultura europeia”*® e
na qual as minorias ndo se vém representadas e reclamam sua participagdo numa
histéria da arte de identidade coletiva. Reivindicar a posse da origem da historia
universal da arte é reivindicar o direito de ser o solo determinante do significado da
experiéncia do conhecimento e da verdade para todos. A construcdo de uma arte
exclusivamente europeia com pretensao universal reduz a experiéncia artistica de povos
ndo ocidentais ou que ndo participam da cultura europeia. A luta por definicdo de
conceitos universais €, em ultima analise, o esfor¢o para adquirir poder epistemologico
e politico sobre os outros.

Embora a estrutura narrativa dantiana seja amplamente questionavel, a
afirmacédo de que houve uma histéria dominante da historia da arte € indiscutivel. Danto
ndo elege Vasari e Greenberg somente pela estrutura progressiva, mas os elege porque
seus trabalhos ordenaram o fenémeno artistico de maneira, até certo ponto, satisfatoria,
e a compreensdo de arte que essas narrativas ajudaram a lapidar ainda hoje ecoa com
autoridade nas paredes dos museus e nos olhos do publico agastado diante das obras
contemporaneas. O problema base que procuramos expor em relacdo ao argumento de

Danto consiste em endossar uma historia progressiva da arte como sustentaculo da

195 BELTING. O fim da histéria da arte, p. 18.
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democratizacdo e da liberdade estilisticas, que ganham espaco apds a década de 1960,
ndo constrdi uma critica a esse modelo histérico de dominio e ndo faz justica aquele

legado artistico do passado que jamais integrou a “historia dos vencedores”.

3.6 Critica a historiografia dantiana: a questdo do arquivo

Segundo Danto, ao final do modernismo ndo foi mais possivel a arte
qualquer direcionamento narrativo. Se até entdo ela havia sido orientada por grandes
narrativas legitimadoras, ou narrativas mestras como escreve 0 autor, 0 contemporaneo
instaurou um periodo de desordem informativa, uma condicdo de perfeita entropia
estética, além de liberdade e de perda dos limites da histéria'*®. Isso é resultado de um
desenvolvimento progressivo da arte em dire¢do a uma espécie de autoconsciéncia. Em
linhas gerais, Danto escreve sua teoria da historia da arte da seguinte maneira: “A
narrativa mestra da historia da arte — no Ocidente, mas por fim ndo s6 no Ocidente — é a
de que houve uma era de imitacdo, seguida por uma era de ideologia, seguida pela nossa
era pos-histérica em que, com qualificacdo, tudo vale”."’

Essa narrativa, de influéncia hegeliana, que culmina na autoconsciéncia da
arte pés-histérica, interrompendo a era dos grandes relatos legitimadores*®, coloca-se
como o problema da neutralizacdo da historia. Nessa compreensdo, passado e presente

sdo tomados como transicdo que devem ser superados para dar lugar ao futuro o qual

passa a desempenhar o papel de orientacdo. No futuro, reside a imagem da felicidade na

1% DANTO. Apés o fim da arte, p. 15.

¥71d., op. cit., p. 52.

1% Danto, em certa medida, acompanha a leitura feita por Lyotard a respeito da deslegitimagdo pos-
moderna decorrente da insubmissdo de todos os discursos a autoridade de um metadiscurso que se
pretende universal e consistente. A perda de um discurso que garanta universalidade nos interessa aqui
diretamente a partir da construgdo narrativa de Danto por ter consequéncias diretas sobre a historia da
arte. No entanto, o trabalho de Lyotard compGe a estrutura tedrica dessa tese. Para maior aprofundamento
cf. LYOTARD. A condicao pds-moderna. Rio de Janeiro: José Olympio Editora, 1988.
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ideologia do progresso, afinal, a melhoria continua é uma consequéncia inevitavel.
Assim, ndo ha luta pela felicidade no presente, pois ela seria um produto impreterivel na
justaposicdo cronolégica dos fatos historicos. Dessa maneira, a histéria se fecha ao
presente cuja importancia central como espago livre de acdo é destituido. Uma
orientacao pelo futuro, proposta pelo progresso, anula “a tensdo que confere dinamismo
e abertura a histéria”'®°. A espera pela felicidade destitui a responsabilidade do presente
em relacdo ao passado. O contrario disso € uma acdo e um curso da histéria em direcéo
a um ato redentor no qual o passado é levado para dentro do presente com evidéncia
menor da ultrapassagem do passado rumo a um futuro. Nas palavras de Benjamin “na
representacdo da felicidade vibra conjuntamente, inalienavel, a [representacdo] (sic) da
redencdo. Com a representacdo do passado, que a Historia toma por sua causa, passa-se
0 mesmo. O passado leva consigo um indice secreto pelo qual ele é remetido a
redencdo™®. E tarefa do presente desenvolver contetidos passados numa acéo historica
da qual depende a felicidade. Nesse espaco de tenséo entre passado e presente, reside a
dimensao ético-politica da historia. O desinteresse historiografico de fatos do passado
negligencia essa dimensdo anulando a importancia histérica de acontecimentos
pregressos. Isso indispde um passado aberto que continua agindo no presente como
rememoracao ou transmisséo.

Pensar a histéria da arte como desenvolvimento progressivo conduz a um
panorama da arte homogénea, sem tensdes. Essa narrativa ¢ emulada nos acervos dos
museus, instituicbes que autorizam e regulam a histéria da arte, organizando,
classificando e hierarquizando os objetos que integram o conjunto de obras compondo

um arquivo coeso que constitui a historia da arte “universal”.

1% MACHADO. Imagem e consciéncia da histéria: pensamento figurativo em Walter Benjamin, p. 16.
200 BENJAMN. Tese I1. In: LOWY. Aviso de incéndio, p. 48.
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4 O PROBLEMA DA ARTE COMO UM PROBLEMA DA HISTORIA

Da influéncia dos antigos.

Esta historia € um conto de fadas
para contar.

Historia de fantasmas para adulto.

Aby Warburg

Em 1964 Danto publica pela primeira vez seu artigo “O mundo da arte” no
qual sustenta a historia e a instituicdo da arte como meios de reconhecer e legitimar um
objeto como obra, embora j& traga em seu discurso uma defesa do pluralismo e do
multiculturalismo nas producdes artisticas. Vinte anos mais tarde, em 1984, seu ensaio
“O fim da arte” vem a publico. Nele Danto introduz sua teoria de que as grandes
narrativas legitimadoras da arte haviam chegado ao fim. Nesse contexto, a arte, tal como
era conhecida, estaria terminada e com ela, vaticina o autor, também as instituices
fundadas na historia (galerias, colecionadores, exposicoes, etc...) desapareceriam pouco
a pouco. Isso ndo excluiria a producdo artistica da vida, mas ela continuaria a ser
produzida em uma época de liberdade e democracia que o autor denomina como “era
pés-historica”®™. Ainda que o filésofo estadunidense seja uma das vozes responsaveis
por anunciar uma crise das narrativas que fundamentam a arte como um conceito, Danto
ndo abre médo de mecanismos formais de legitimacao para que um objeto receba o status
de obra. Mesmo questionado o valor da estética e endossando a ampliacdo dos limites
daquilo que pode ser considerado arte, ndo é possivel ao autor prescindir do “mundo da
arte” para que algo possa receber o estatuto de obra. Tal mundo, além das demais
instancias que sobrevivem do produto artistico, ndo conta com pardmetros objetivos

para legitimacdo das obras, mas é também configurado pela histéria da arte e seu

21 DANTO. Apés o fim da arte, p. 148.
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contexto atual. Portanto, o conceito de mundo de arte se funda em critérios ontol6gicos
para a distin¢do entre obras de arte e meras coisas firmando os limites dessa diferenca
em caracteristicas representativas inerentes a obras de arte, ou seja, 0 assunto
desenvolvido pela obra, afinal, meras coisas ndo possuem um sobre-o-qué (aboutness).
A esse elemento discursivo imanente as obras de arte, soma-se a legitimagdo contextual
realizada pelas demais instancias do mundo da arte’®. Mas qual sentido haveria na
afirmacdo do fim da histéria da arte se ela ainda segue compondo o conjunto das
instancias legitimadoras da arte e, além disso, permanece sem ser posta em questao?
Danto, apesar de sua pesquisa sobre a ontologia da arte, acaba por deixar intactos os
limites da histéria tradicional, embora os tenha reconhecido, integrando essa narrativa
no caminho que descreve como necessario para que a arte tenha chegado ao seu fim.

No quarto e ultimo capitulo dessa tese, a historia € o principal assunto,
porquanto ela constitui matéria da critica de arte. A unido entre historia e critica é uma
exigéncia do presente, pois este € o sitio histérico do agir humano. No presente, 0
passado é tensionado na consciéncia critica que reconfigura a atualidade. Dessa forma, o
passado ndo é meramente algo que deva ser superado, atravessado, transposto para o
futuro, o qual se apresenta como ponto de orientacdo para aonde, inevitavelmente, €
necessario progredir. Esse € modus operandi da ideologia do progresso para anulagdo da
histéria. No palco de tensGes entre passado e presente € a experiéncia da arte atual que
nos ensina a ver a arte do passado, pois “toda a histéria da civilizagdo vive no
pensamento atual”®®®. Portanto, a recepcdo de uma obra de arte contemporanea se torna
incompleta, ou mesmo interrompida, se aparelhada por juizos tradicionalmente

preparados.

22 para uma analise detalhadas dos argumentos de Danto sugiro a leitura da tese de doutorado de Rachel
C. de Oliveira Costa, Trés questdes sobre a arte contemporanea, apresentada ao programa de pos-
graduacgdo em filosofia da UFMG em 2014 sob a orientagdo do Prof. Dr. Rodrigo Duarte.

203 \VENTURI. Histéria da critica de arte, p. 318.
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4.1 Iconografias modernas

A rememoragdo é uma imagem do passado de carater ambiguo, ela é a
atualizagdo da falta. No arquivo como pratica artistica crescente a partir da
popularizacdo dos meios de reproducdo técnica, a tensdo temporal que constitui a
historia é instaurada de maneira exemplar. Arquivos sao registros de uma auséncia que
se revela no presente levando a uma experiéncia temporal plena de tensfes. Muitos
artistas se concentram na pratica do arquivo que na década de 1960 se tornou frequente
na producdo artistica. Isso acontece, dentre outros motivos, pela apropriacdo de objetos
para o espago da arte e pelo acumulo de registros de trabalhos efémeros caracteristicos

da producéo artistica contemporanea”*

. As performances de Marina Abramovich, Yves
Klein ou as proposi¢des de Helio Oiticica sdo alguns exemplos desse fenémeno.

O arquivo, como forma de lidar com a efemeridade, surge como metafora
do tempo, da memoria e do esquecimento de uma cultura. Nesse sentido é possivel
pensar o trabalho de Gerard Richter, artista alem&o que vivenciou a Alemanha dividida,
morando no lado oriental e se mudando para o lado ocidental em 1961. Richter & um
dentre outros artistas europeus que em meados da década de 1960 realizava projetos
centrados na composicdo de arquivos. Seu trabalho, denominado Atlas, redne

fotografias dispondo-as em painéis numa ordenacdo aparentemente mondtona tanto em

termos formais quanto em sua iconografia. °° (FIGURAS 4.1 e 4.2).

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

205 cf. BUCHLOH, Benjamin. Atlas de Gerhard Richter: o arquivo andémico. Arte e Ensaios. Revista do
Programa de P6s-Graduagdo em Artes Visuais — EBA, UFRJ, ano XVI, nimero 19, 2009. p. 195-209.
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FIGURA 4.1 — Gerhard Richter, Atlas, 1960.

FIGURA 4.2 — Gerhard Richter, Atlas — Quadro 3, 1962.
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A colecdo monumental de Richter que compde seu Atlas foge a narrativa do
album familiar e da cole¢do amadora. Ela também se mantém distante do fotojornalismo
- cujo sistema de imagens de vigilancia e espetacularizacéo € patente - da publicidade e
da moda, ambas centradas no estimulo fetichista. Tais ordens narrativas ndo servem a
leitura do trabalho artistico em questdo, o qual, em 2016, foi publicado na forma de
livro em quatro volumes pela editora Walther Konig totalizando 828 péaginas com mais
de 5 mil imagens numa edicdo limitada e de alto custo.

Em sentido geral, um atlas é a denominagdo de conhecimentos
sistematizados apresentados num quadro de consulta de dados com o objetivo de
recordar ou fixar informacdes, por isso, seu uso foi popularizado com o florescimento
das ciéncias empiricas sendo adotado em quase todos os campos de pesquisa
(astronomia, anatomia, geografia, etc). Com o declinio da experiéncia, decorrente do
pensamento positivista que cresce no século XIX, o atlas cai em desuso no meio
cientifico tornando comum sua utilizacdo na producdo de sentidos metaforicos. August
Sander, fotografo alemdo nascido na segunda metade do século XIX, compde um
trabalhno de mapeamento fisiondmico que organiza os tipos da cidade moderna a
maneira de um atlas. Walter Benjamin cita o trabalho de Sander em “Pequena historia
da fotografia”. Neste ensaio o fotografo ¢ citado como um dos primeiros a modificar o
sentido do retrato reunindo uma série de rostos que em nada perdem para as galerias
fisiondbmicas construidas por Eisenstein ou Podovkin nos primérdios do cinema

russo2°.

Sander, segundo o filésofo, parte de uma perspectiva cientifica para a
realizacdo de suas séries fotograficas as quais oferecem uma vasta matéria para
observacdo. O fotografo cataloga desde retratos de camponeses, conduzindo o

espectador por varios estamentos sociais e profissdes, passando pelos mais variados

2% BENJAMIN. Magia e técnica, arte e politica, p. 102-103.
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tipos. “Nessa tarefa imensa, 0 autor ndo se comportou como cientista, ndo se deixou
assessorar por tedricos racistas ou por socidlogos, mas partiu, simplesmente, da
‘observagdo imediata™®”’. Assim, o atlas de tragos fisionémicos produzido por Sander
modifica o sentido do rosto humano na fotografia. Nessas imagens a unicidade da
pessoa é esvaziada para dar lugar aos tipos urbanos. Nesses retratos captados para
composic¢do audaciosa do livro de imagens do fotdgrafo aleméo, Benjamin observa uma
terna empiria, a qual, descreve ele nas palavras de Goethe, “se identifica intimamente

com o objeto e com isso transforma-se em teoria”?%. (FIGURA 4.3)

FIGURA 4.3-August Sander, 1962.

27 BENJAMIN. Magia e técnica, arte e politica, p. 103.
2% | bidem.



134

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

(...) um modelo mnemonico de modo que o pensamento humanista do
europeu ocidental pudesse uma vez mais, talvez pela Gltima tentativa,
reconhecer suas origens e rastrear no presente suas continuidades
latentes, atravessando o espaco, até os confins da cultura humanista

europeia se situando temporariamente entre 0s parametros de sua

histdria, da Antiguidade classica ao presente®®.

Warburg parte da certeza de que a memoria social coletiva pode ser
rastreada por meio dos niveis de transmissdo cultural evidenciando uma relagdo
inseparavel entre 0 mnemoénico e o traumatico. Segundo afirmacdo de Benjamin,
apoiado nos estudos comportamentais da época, algo se torna uma inscricdo mnemaonica
principalmente quando ha uma tensdo que se impde sobre o aparelho psiquico do
sujeito. O trauma € um dos meios pelos quais um acontecimento ganha forga de se
destacar do fluxo continuo do tempo para se inscrever nos subterraneos da memoria.
Isso acontece porque, ao consciente, segundo a leitura de Freud feita por Benjamin, néo
cabe registrar tragcos mnemaonicos, mas sim agir em protecdo contra estimulos. Quando a
forca advinda desses estimulos externos ultrapassa a capacidade de amparo do
organismo psiquico, ocorre um sobressalto, uma espécie de choque que abala a
consciéncia despreparada . Contra a violéncia das energias externas o consciente
mantem uma reserva de energia dedicada a sua protecdo. O choque, que da origem ao
evento traumatico, é experimentado quando essa reserva da consciéncia falha por

insuficiéncia ou despreparo. A exposicdo constante a esses eventos treina 0 mecanismo

209 BUCHLOH, Atlas de Gerhard Richter, p. 197.
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psiquico de protecdo reduzindo a capacidade traumatica do choque. Nas palavras de
Benjamin: “Quanto mais corrente se tornar o registro desses choques na consciéncia,
tanto menos se devera esperar deles um efeito traumatico”®®. O habito aos choques
condiciona os estimulos sensoriais e nesse processo 0 sonho e a lembranga sdo meios
usados como parte do treinamento no controle do mecanismo de protecdo contra as
energias externas.

O choque é uma das causas motivadoras do declinio da narrativa tradicional
no processo de fragmentagdo consequente do modo de vida nas cidades modernas. E
assim que Benjamin, em um de seus mais conhecidos ensaios “O narrador,
consideraces sobre a obra de Nicolai Leskov”?** descreve o declinio da capacidade de
narrar e a importancia dessa faculdade no trabalho de organizagédo e transmissao de
experiéncias. E o que Benjamin denomina por tradigdo nesse ensaio é “a pratica de
sedimentar e transmitir experiéncias com carater de modelos de acdo”?*?. Rastreando as
mudancas perceptivas causadas pelos estimulos recebidos no cotidiano das cidades,
Benjamin descreve as consequéncias dessas mudancas sobre a atencdo e, por
conseguinte, sobre a formacdo da memdria. 1sso porque a imobilizagcdo do tempo numa
imagem mneménica € ativada por uma espécie de coacdo em que as representacoes
entre sujeitos ou entre sujeitos e coisas estdo proximas do colapso ou do
desaparecimento. “Aquilo que sabemos que, em breve, ndo teremos diante de nos torna-
se imagem.”213
A formacdo da memoria se fragmenta na experiéncia do choque que treina a
percepcao para a acao distraida que segue pronta para se colocar em alerta quando

ameacada. Esse jogo entre distracdo e atencdo leva ao hiperestimulo do sistema

219 BENJAMIN. Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo, p. 109.
21d,. OE I, p.197-121
21Z OLIVEIRA. Experiéncia e narrativa: entre contar e ler, p. 41.

213 BENJAMIN. Op. cit., p. 85.
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sensorial que precisa estar pronto quando acionado para suportar os sobressaltos
comuns no cotidiano das cidades. Nessa atmosfera, a experiéncia advinda das relagfes
tradicionais com o mundo perde sua eficacia em meio ao choque, a fragmentacéo, a
publicidade com sua producdo imagética compulsiva. A vivéncia urbana exige o
estabelecimento de novas relagbes de conhecimento com o mundo, as quais
resignificam o conceito de experiéncia. Ao apontar as mudancas que levam ao
desaparecimento da experiéncia tradicional na a¢@o de contar histérias em “O narrador,
consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov”, Benjamin afirma a falta de sentido que
resta ao legado cultural transmito as geracfes futuras por meio de histdrias que
narravam modelos de agdo. Se ouvir e narrar sedimentava uma tradicdo através das
experiéncias transportadas nas historias orais, as transformacGes no modo de vida
abalaram as condi¢fes que sustentavam a capacidade de narrar, a qual foi perdida. No
siléncio da narrativa que transportava a tradicdo no tempo e no espaco, a experiéncia

moderna se agita em busca de novo fundamento.

4.2 Experiéncia e choque

A experiéncia ocupa uma posicdo basilar nas relacGes de conhecimento em
Walter Benjamin, como ja afirmado em capitulos anteriores. O conceito de experiéncia
(Erfahrung) surge logo nos primeiros escritos do filosofo aleméo, quando, na juventude,
ele assume um carater de insurgéncia contra a autoridade de uma tradi¢cdo que, em
ruinas, restava empobrecida e havia perdido sua forca de significacdo em um mundo de
corpos fragilizados pelo advento da guerra. Embora o conceito de experiéncia permeie
toda a obra do filésofo alem&o, nem sempre ele surge diretamente tematizado. Contudo,

nos escritos da maturidade, ele é tomado como ponto de referéncia para transformacao
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e, a0 mesmo tempo, forca de permanéncia da histdria social. A reconfiguracdo do
conceito de experiéncia é base para a critica da historia e constela a nocdo de critica na
recepc¢éo da obra de arte.

Meio de construcdo narrativa, a experiéncia configura o “laco social
baseado na retengdo e transmissdo dos saberes”?*. Com o florescimento do romance e
das noticias de jornal nas cidades modernas, essa faculdade tradicional de narrar, que
constroi assim um tipo de experiéncia aliada a construcdo de um saber artesanal e por
isso anterior ao modo de vida das cidades modernas, sofre um abalo significativo.
Isolado em sua vivéncia de individuo urbano, o homem moderno tem na leitura do
romance uma companhia. Embora exista desde a Antiguidade, é com o fortalecimento
da classe burguesa que o romance como forma literaria encontra as condigdes
favoraveis ao seu florescimento. Atrelado necessariamente ao livro, o surgimento da
imprensa teve grande importancia para a sua difusdo. Se a narrativa oral envolvia o
narrador em sua rede de sentido, 0 romance participa a perplexidade da vida isolada
pelo enfraquecimento dos antigos lagos sociais tecidos pela tradicéo.

No cotidiano em que o tempo da producdo artesanal é substituido pela
producdo industrial, a informagdo surge como principal meio de comunicacdo. Sua
forca aniquila a narrativa oral e ameaca até mesmo o romance. Em sua formula, a
informacdo deve ser de compreensao rapida e o fato narrado possivel de verificacdo
imediata. Sua existéncia dura o tempo da novidade. Enquanto nas historias orais a forca
germinativa estd na falta de explicagdes, na informacdo, sobram esclarecimentos. Esta
clareza faz com que nada reste para pensar e, assim, ela pode ser assimilada e

consumida rapidamente deixando o espaco livre para o jornal do dia seguinte.

214 OLIVEIRA. Experiéncia e narrativa: entre contar e ler, p. 43.
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A narrativa, entdo, s6 retoma sua capacidade revolucionaria, “em que a
interacdo e a conexdo coletivas se articulam potencialmente como préaticas politicas

radicalmente transformadoras, no cinema”?*®

e nas vanguardas de maneira geral. Neles,
o desdobramento do germe critico inerente as obras, a partir da leitura também critica
do espectador, é capaz de ultrapassar o isolamento da subjetividade extrema das
vivéncias incomunicéveis, pois perderam a capacidade de narrar, para integrar um
processo trans-histérico e produtor de historia que consiste na recep¢do e continuacao
das obras. Essa intersubjetividade que surge da interacdo entre sujeito e obra, ou seja,
entre nucleos de reflexdo, os quais ndo se colocam passivos a observacao, esta na base
do modelo epistemoldgico construido por Benjamin. Nesse contexto a “critica ¢, entdo,
como que um experimento na obra de arte, através do qual a reflexdo desta é despertada
e ela é levada a consciéncia e ao conhecimento de si mesma”?®. Assim, afirma
Benjamin em concordancia com os primeiros romanticos, ndo e possivel conhecimento
para alem do autoconhecimento, ou dito de outra maneira, ndo ha conhecimento
alienado do sujeito. Essa ideia articula uma supressdo da dicotomia sujeito-objeto
lancando os limites do conhecimento para o espaco das interrelagdes. Assim, o conceito
de experiéncia pode ser compreendido, por meio da arte, como uma articulacdo entre
dois sentidos: como um modo de agregar narrativas que imergem no sujeito e compdem
sua historia subjetiva, e como expressdo dessas narrativas agregadas ao sujeito que
ressurgem modificadas estabelecendo relagdes de significado com o mundo. Portanto, a
experiéncia € uma dimensdo da praxis humana na qual as relagcBes subjetivas sdo
articuladas nas relacdes com o mundo e as relagdes com o mundo séo articuladas nas
relagdes subjetivas. “Essa articulacao, através da qual os individuos alcangam uma auto-

imagem histérico-social, € sempre precaria e deve ser, a cada vez, novamente

215 OLIVEIRA. Experiéncia e narrativa: entre contar e ler, p. 45.
216 BENJAMIN. O conceito de critica de arte no romantismo aleméao, p. 72.
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produzida”?"’. Portanto, Benjamin procurou erigir um conceito de experiéncia auténtica
que rejeitasse a falsificacdo da realidade e a representagdo do passado por um
historiador “neutro” cujo trabalho se limita a repetir a historia legitimada pelo poder, ou
seja, a histdria dos vencedores. Para execucdo dessa tarefa, ele pensa a histéria a partir
da ruptura que dissipa o arranjo de uma homogénea sequéncia de acontecimentos
interrompendo uma possivel causalidade necessaria e relacional reguladora de seu
curso.

Na tese VIII de Sobre o conceito de historia, Benjamin confronta duas
concepcoes de histéria com implicacdes politicas para o presente, segundo a leitura feita
por Michael Lowy. A primeira acepgdo esta sob “a confortavel doutrina ‘progressista’,
para a qual o progresso historico, a evolucdo das sociedades no sentido de mais
democracia, liberdade e paz, ¢ a norma”. Ja a segunda acepgao esta “situada do ponto de
vista da tradicdo dos oprimidos, para a qual a norma, a regra da historia €, ao contrario,
a opressdo, a barbarie, a violéncia dos vencedores”.*® A doutrina progressista é
instrumento na mao dos dominadores porquanto nao s6 compactua, mas também é
ferramenta para 0 movimento continuo da marcha dos opressores sobre os corpos dos
oprimidos. Benjamin, como ja esta claro, é favoravel a segunda acepcdo de historia e
para extirpar o passado a historiografia conformista € necessario escovar a historia a
contrapelo. Para a tarefa de escrita que se coloca no sentido inverso da histéria oficial €
necessario recusar a “identificacdo afetiva” (Einfihlung), ou seja, a empatia aos
colonizadores ibéricos e aos poderosos europeus que levaram a religido, a cultura e a

civilizagdo aos selvagens. “Isso significa considerar cada monumento da cultura

A7 Diese Artikulations, durch welche die Individuen ein gesellschftlich-geschichtliches Selbstbild

gewinnen, ist immer prekar und muss je neu erarbeites werden. “ WEBER, Thomas. Erfahrung. In:
OPTIZ, Michael; WIZISLA, Erdmut (Orgs.) Benjamins Begriffe. Band | Frankfurt: Surhkamp, 2011. p.
236. (Tradugdo de trabalho feita a partir do original em aleméo.)

218 | GWY. Aviso de incéndio, p. 83.
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colonial — as catedrais do México ou de Lima, [e muitos edificios historico que hoje
abrigam museus®*® ou sedes governamentais] — como também um produto da guerra, da

o VT 220
exterminacdo, de uma opressao impiedosa” """,

4.3 Imagens da historia: arquivos

A rememoracdo é uma fissura no tempo presente aberta pelo passado. Uma
imagem de outrora que interrompe o curso cotidiano colocando-o em questdo. Essa é
pratica do arquivo. Embora essa atividade tenha se tornado frequente no meio artistico
do pds-guerra, Alexander Rodchenko e John Heartfield ja trabalhavam com a
fotomontagem, dispondo uma estética da descontinuidade e fragmentacdo comuns a
experiéncia urbana. Seus trabalhos deixavam entrever as falhas da crenga na unidade e
totalidade do sujeito e do mundo contradizendo um sentido uno de historia.

Retornando ao trabalho de Gehard Richter, o Atlas estd carregado da
atmosfera alem& do pds-guerra que sobrevive no constrangimento da histéria coletiva
procurando reprimir um passado recente. No entanto, o fortalecimento e ampliacdo do
uso de imagens pelos novos meios de comunicacdo inunda a paisagem com seus apelos
ao consumo ao mesmo tempo em que desvanece a forca auratica dos icones tradicionais

da cultura. Richter procura lidar com a possibilidade de construcdo da memdria em um

2% Um exemplo interessante, principalmente no contexto politico comum de opressio aos povos da
floresta, € o caso do Paco da Liberdade na cidade de Manaus. O amplo e imponente edificio localizado
no centro da cidade era, em 1884, quando concluida sua construcdo, a sede do governo provincial. Nessa
época a cidade vivia 0 apogeu do clico da borracha. Posteriormente, o lugar passou a sediar 0 governo
republicano e em 1905 foi a residéncia do governador. Hoje, depois de passar por uma ampla reforma, o
Paco se tornou um museu que, além de expor a histdria local, possui um amplo espaco para exposicoes
temporarias. Em outubro de 2014 foi inaugurada uma exposicao intitulada Silvino Santos no Putumayo e
mostra, em uma colecdo de fotografias, o exotismo dos grupos locais registrado pelo fotégrafo e cineasta
em suas expedi¢des pela floresta amazénica. Enquanto isso, ndo muito longe dali, em uma pequena praca,
representantes de varios desses grupos fotografados exibem seus minuciosos trabalhos que ndo passam de
souvenirs comprados por turistas.

220 | BWY. Aviso de incéndio, p. 80.
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momento de negacdo da historia coletiva no qual a exploragdo das imagens pela cultura
de massa é o principal agente de repressdo a reflexdo sobre o significado das préprias
representaces. Os primeiros painéis do Atlas sdo compostos por fotografias dos
membros da familia do artista assim como Benjamin usa exemplos do seu &lbum
particular em “Pequena historia da fotografia”: isso constitui um ponto de partida para o
comeco de uma reflexdo entre a fotografia e a memaria histérica que ela origina. Dessa
forma, a fotografia assume essa dupla acdo de enfraquecer a experiéncia mnemonica
tradicional ao mesmo tempo em que dispGe um meio para construgdo da memoria nas
relacbes familiares. Nos lacos de ascendéncia as relacdes causais e materiais da
memoria parecem estar asseguradas. A fotografia de familia gera uma marca
mnemaonica que pode ser definida de formas distintas. Ela pode ser lida como a marca
do cddigo genético e hereditario, que funda uma teoria protorracial, como pensava
Richard Semon, professor de Aby Warburg, ou, ainda, ela pode rastrear uma estrutura
psicossocial como Freud define a memoria psiquica, ou mesmo pode ser determinada
por uma instituicdo social de classe como afirma Durkheim®!. Na reflexdo sobre a
imagem de familia a forca mnemonica conecta-se ao passado e sua influéncia sobre o
presente poderia ser verificada como “processos materiais, alternadamente certificando
e atacando — tal como na fotografia — a formacéo da identidade”?%.

O arquivo de recordacdes de Richter € composto ndo sO6 da experiéncia
pessoal de perda da estrutura familiar e das marcantes mudangas no contexto geografico
e politico, quando o artista deixa a Alemanha Oriental para viver na Alemanha
Ocidental, mas também das mudancas de funcdo e estrutura da prépria imagem

fotografica. Os varios recortes de jornal inseridos no Atlas revelam o encontro com a

221 cf. BUCHLOH, Benjamin. Atlas de Gerhard Richter: o arquivo andémico. Arte e Ensaios. Revista do
Programa de P6s-Graduagdo em Artes Visuais — EBA, UFRJ, ano XVI, nimero 19, 2009. p. 195-209.
2214. op. cit, p. 205.
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cultura de massa no ocidente, a qual Richter, até sua mudanca, ndo conhecia, ja que a
publicidade era proibida na Republica Democréatica Alemd (a antiga DDR). Assim, a
construcdo da identidade publica através dos meios de comunicagdo de massa e a
construcdo da imagem privada pela fotografia de familia sdo justapostas nos painéis do
Atlas. Identidade publica e imagem privada interagem entre si formando um campo de
repudio, deslocamento, repressdo e de representacdes responsaveis por constituir a
memoria. Essa construgcdo complexa é desenvolvida por meio das imagens que passam a
intermediar a vivéncia urbana desde a modernidade.

Testemunho da perda, os arquivos mantém uma funcdo ambigua enquanto
imagem daquilo que ndo temos mais diante de nés. Na organizacdo de seu conjunto de
registros, um arquivo tem suas imagens classificadas e hierarquizadas segundo as
intencdes que orientam sua montagem. Nesse trabalho, a descontinuidade entre as
imagens é revelada na liberdade da montagem, o que nos leva a refletir sobre os acervos
dos museus, esses redutos protetores da histéria da arte. Na montagem, organizagéo e
hierarquizacao de suas colec¢des, sdo dispostos os arquivos da historia.

Segundo Danto, os museus sao tidos como lugares onde é possivel adquirir
conhecimento de duas classes: conhecimento da arte em si e 0 conhecimento da arte
como produto cultural descobrindo em qué ela se define e se relaciona com diversas
culturas. O segundo caso é comum aos museus de antropologia. Estes, na verdade,
remetem as origens do que Danto chama de os grandes museus do mundo ocidental

(Louvre, Metropolitan, Prado, Uffizi)?®. No primeiro caso, ndo héa duvida, falamos da

222 DANTO. El abuso de la belleza, p. 182. (Danto, provavelmente, se refere aos museus modernos,
embora essa relagdo entre o surgimento dos museus e a antropologia tenha se firmado com o habito de
trocas e saques de artefatos propiciado pelas grandes navegagdes ocorridas entre os séculos XVI e XVII.
Nessa época surgem os gabinetes de curiosidades que incluiam toda sorte de objetos raros, exoéticos ou
maravilhosos advindos das mais diferentes culturas. No século XVII as galerias palacianas comegaram a
surgir evidenciando a divisdo entre obras de arte e objetos antropoldgicos. A Universidade de Oxford, na
Inglaterra, organiza o primeiro museu voltado para a educagdo do publico. Os museus modernos, que se
enquadram na categoria dantiana de “grandes museus do mundo ocidental”, estdo voltados,
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arte estrita, a arte como constru¢do majoritaria da cultura europeia e que Danto chama
de “arte em si”***. Em suas colecdes de objetos os museus regulam e autorizam a

producéo de discursos sobre a arte.

4.4 A formagao da consciéncia historica

A histéria da arte, compreendida especificamente como disciplina,
recomeca a cada vez ndo tendo nunca um ponto de partida, é o que afirma Didi-
Hubermann®®. O autor compreende que a histéria de maneira geral, bem como a
historia da arte em particular, ndo nasce uma Unica vez, mas sempre recomeca a cada
vez que seu objeto é constatado como morto e renascido. 1sso acontece com Vasari, no
século XVI, ao fundar toda a sua empresa historica e estética sob a constatacdo de uma
morte da arte antiga cuja culpa do esquecimento recai sobre a Idade Média. Essa morte
sera um longo processo de renascimento, como bem se sabe, o qual comeca, grosso
modo, com Giotto e culmina com Michelangelo, este reconhecido como o grande génio
desse processo de rememoracdo ou de ressurreicdo, afirma Didi-Hubermann. Dois
séculos mais tarde, tudo recomeca mais uma vez e, evidentemente, com grandes
diferencas e em um contexto que ndo € mais 0 da renascenca humanista, mas o da
restauracdo neoclassica. O responsavel por reinventar a historia da arte nesse periodo foi
0 helenista alemdo Winckelmann. Entretanto, essa estrutura se da a partir do senso

iluminista da palavra histéria, ou seja, da era dos grandes sistemas no qual o

primordialmente, para a arte em sentido estrito, ou seja, para arte majoritariamente europeia. Esse caso
também inclui o “Metropolitan Museum” que nasce em 1870 contando como primeiras aquisi¢gdes um
sarc6fago romano e 174 pinturas europeias.)

224 «arte en si”.DANTO. El abuso de la belleza, p. 182.

225 cf. DIDI-HUBERMANN. L’art meurt, I’art renait : I’histoire recommence (de Vasari a
Winckelmann). In: ___. L’image survivante: histoire de I'art et temps des fatdmes selon Aby Warburg.
Paris : Les Editions de Minuit, 2002. (A traducéo dessa obra para o portugués surge ap0s a escrita desse
capitulo.)
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hegelianismo ocupa o primeiro lugar. “Winckelmann reivindica a histdria da arte contra
os simples julgamentos de gosto, mas a norma estética ndo cessa de dar forma a cada
narrativa historica”??. Aquilo que tomamos como narrativa histdrica, qualquer que ela
seja, é condicionado por uma norma tedrica sobre a esséncia de seu objeto. E essa
esséncia condiciona a historia da arte na medida em que essas normas decidem os “bons
objetos” de sua narrativa e os “belos objetos”?%’.

Mesmo que a histdria seja compreendida como um processo sucessivo de
nascimento, florescimento e morte, ela ainda mantém cada era presa a uma estrutura
progressiva. Ademais, é importante notar que a historia vasariana atende a um contexto
especifico. Ela contribui para melhorar a posicdo social do artista nutrindo um
movimento em prol de um sentimento nacional em ascensdo nos paises europeus. Ja
Winckelmann atende a necessidade do classicismo alemdo em estabelecer um ideal
estético, marcando sua leitura das obras por uma analise independente da figura do
artista. E ao pensar sobre Greenberg também vemos em sua estrutura historica 0 mesmo
padrdo progressivo: nascimento, florescimento e morte; sobretudo se ele for lido a luz
de Arthur Danto. E ainda, o que ja se mostra um tanto 6bvio, a historia greenbergueana
foi escrita a partir de um movimento norte-americano de supremacia politica,
econdmica e cultural diante da Europa. Mas poderia ser diferente? A historia parte do
presente do historiador, o qual ndo se neutraliza ao observar e arranjar 0s eventos
passados para compor uma narrativa. Essa ideia de neutralidade é acentuada pelo
Positivismo a partir do século XIX. O Historicismo procura restringir o trabalho do
historiador a observacédo do fato puro, positivo, a fim de evitar a ado¢do de uma logica

que estabeleca uma ligacdo entre esses fatos e que dé sentido a historia. Essa posicao

226 DIDI-HUBERMANN. L ‘image survivante, p. 23. (Tradugdo de trabalho).
2114, op. cit., p. 20.
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contribui para a visdo teleoldgica totalizante de Hegel, adotada por Danto, mas seu
problema esta exatamente na crenga de que a leitura de um fato positivo seja possivel no
qual o historiador, sujeito localizado em um presente, ndo seja levado em conta.

Didi-Hubermann expde algumas perguntas sobre as historiografias possiveis
questionando alternativas de existéncia de um tempo das imagens que ndo seja nem vida
e morte, nem grandeza e decadéncia, nem mesmo essa Renascenca ideal cujos
historiadores ndo cessam de transformar os valores para seus fins préprios. Ele também
questiona sobre a existéncia de um tempo para os fantasmas, para as apari¢des, uma
sobrevida (Nachleben) que ndo seja submissa ao modelo de transmisséo tradicional, ou
seja, que ndo suponha a imitagdo (Nachahmung) das obras antigas por obras mais
recentes. Por fim, quanto a arte mesma, ele pergunta se ndo existiria um corpo de
imagens que fragmenta suas classificagcdes ordenadas no século XVIII. E ainda se ndo
existiria um tempo para os sintomas na historia das imagens da arte, no qual a memoria
das imagens praticaria um obscuro jogo do recalcado e seu eterno retorno responsavel
por propor essa narrativa da histéria da arte®?®,

O Banquete de Herodes?®, relevo esculpido no século XV por Donatello
para a pia batismal da Catedral de Siena, organiza o espago segundo 0s principios da
teoria da perspectiva fixados por Leon Battista Alberti (FIGURA 4.4). Isso significa que
Donatello compreende a visdo ndo mais como uma funcdo Optica, mas como uma
atividade mental. Dessa maneira, o olho torna-se instrumento do intelecto contrapondo
visdo Optica e visdo perspectiva. A “piramide visual”, uma intersecdo de triangulos
isdsceles, os quais sdo sempre proporcionais por definicdo matematica, apoia a teoria

gue marca o Renascimento, a divina proporcdo. O assunto da perspectiva ja foi tratado

228 DIDI-HUBERMANN. L ’image survivante, p. 26.
229 para maiores detalhes sobre essa anélise cf. ARGAN. O primeiro Renascimento. In: . Classico
anticlassico. p. 17-55.
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em capitulos anteriores, mas aqui ele retorna como um dos elementos que favorecem o
surgimento da consciéncia historica. O relevo de Donatello exibe ainda outro aspecto
importante sobre as representagdes moldadas pelas teorias do século XV. A cena do
banquete acontece como se vista atraves de uma janela. Sem ornamentos ao redor, tal
como cortinas ou grinaldas, o relevo é circunscrito pelo que poderiam ser alizares.
(Diferente dos trabalhos de Ghibert (FIGURA 4.5) em que as imagens séo projetadas
para fora usando a luz como um elemento de cor.) Ao emoldurar a figuracdo dessa
maneira Donatello coloca o espectador em seguranca. Aquele que observa por uma
janela acompanha a cena sem interferir e, possivelmente, sem ser notado. Nessa
posicao, julgar tranquilamente o que se vé pode ser feito com a certeza daqueles que nao
estdo envolvidos na cena. A perspectiva acaba por abrir ao olhar a imparcialidade diante
da acdo historica. Essa visdo imparcial, portanto ndo passional, orienta a postura de que

« Ly s . ~ e ~ . 2
“a historia interessa em fungao intelectual e nao afetiva” %0,

Figura 4.4 — Donatello, Banquete de Herodes, 1423-1427.

20 ARGAN. Classico anticléssico, p. 33.
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Figura 4.5 — Lorenzo Ghiberti, Flagelagdo, 1425-1452.

As questbes levantadas por Didi-Huberman exibem o problema do ponto de
observacdo ocupado pelo historiador e como a crenga em uma suposta neutralidade
favorece uma manipulacdo perniciosa da historia. Algumas formas de conceber a
historia podem levar a sua neutralizacdo como é o caso do historicismo e da crenca no
progresso da historia universal. A essas formas Benjamin atribui uma condicdo de
fechamento e imobilidade da consciéncia histdrica. Nelas dominam o tempo vazio e
homogéneo que sdo a contraposi¢do do “tempo do agora”, o tempo pleno, no qual o
passado € Unico e se abre, em um curto momento, como atualidade no tempo do agora.
A unicidade é o fator que elimina as expectativas de encontrar leis gerais que regem a

historia e, com isso, possibilitar a deducdo e controle do futuro. A histdria, entdo,
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assume uma dindmica aberta saindo do alcance de um pensamento determinista ou de
um pensamento essencialista. As imagens Unicas do passado que tem efeito sobre nosso
presente agem como rememoracOes. Elas surgem no presente interrompendo o fluxo
continuo e vazio do tempo, como recria os reldgios de Félix Gonzalez-Torres em
Untlited (Perfect Lovers). Como essa obra, tratada em capitulos anteriores, deixa claro,
0 evento da morte do amante ndo é ultrapassado, nem tampouco os reldgios que
marcham juntos tem a finalidade de reverenciar uma memdria & maneira de um
monumento acabado. Na obra, o instante decisivo se atualiza no presente, no encontro
dos marcadores dos reldgios. E assim que o historiador benjaminiano I& os
acontecimentos, ndo como eventos sequenciais, mas como configuragfes, uma
constelacdo que sua prépria época formou com uma determinada época anterior?.
Esse tempo carregado de tensbes, constelado pelo passado e pelo presente, é
determinado pela consciéncia critica da historia. A ela é inerente a abertura para a
mudanca no presente. A imagem dialética, descrita por Benjamin, é essa figura que
lampeja na unido entre o decorrido e o agora. Algo como uma memoria involuntaria nos
termos de Marcel Proust, em que um acaso guarda um encontro decisivo. E assim que
tem inicio a busca pelo tempo empreendida pelo autor francés, no acaso qualquer em
que um bolinho € imerso em uma Xxicara de cha durante uma visita costumeira a casa
materna. Essa rememoracdo desperta uma imagem do passado que se desloca e ao
imergir lentamente para a superficie do presente traz consigo o rumor das distancias
atravessadas. O encontro ¢ provocado pelo gosto que conservou, “sobre as ruinas de
tudo mais, e suportando sem ceder, em sua goticula impalpavel, o edificio imenso da
recordagdo”?. Assim é o conhecido episédio da madeleine de Em busca do tempo

perdido, através do qual Proust acessa a verdadeira imagem do passado. Segundo

21 cf. BENJAMIN. Teses sobre o conceito de histéria. In: .OE I, p. 232.
232 pROUST, No caminho de Swann, p. 47.
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Benjamin, que encontra em Proust uma correspondéncia tdo forte de sua teoria da
historia que se sente impelido a ndo mais Ié-lo a fim de limitar a influéncia do escritor
francés sobre seu proprio pensamento, o historiador deve estar atendo aos detalhes.
Qualquer lugar pode ser a porta de entrada para 0 momento decisivo da rememoracao,
mas € necessario reconhecer esse momento, por isso vigilancia e prontiddo sdo
indispensaveis. “A lembranca e o verdadeiro conhecimento da histéria ocorrem como
um despertar”?®

O despertar traz consigo a possibilidade de mudar a direcdo dos
acontecimentos. Um exemplo publico desse instante decisivo foi o ataque aos reldgios
de contavam os dias para comemoracdo da chegada dos primeiros colonizadores
europeus ao Brasil. Esses reldgios com contagem regressiva foram instalados em varias
cidades no ano de 2000. Quando o dia das comemoragdes chegou, um grande evento
aconteceu em uma pequena cidade de Porto Seguro, na Bahia, lugar de chegada dos
primeiros navios ha 500 anos. Encenaram nesse dia copias de caravelas como as da
época e representantes dos governos brasileiro e portugués estavam presentes além de
um publico composto por grupos indigenas especialmente convidados e outras pessoas
como representantes da populacdo. Fora desse ambiente festivo, outros grupos
indigenas, movimento do sem-terra, organizacdes que lutam contra o racismo anti-negro
e outros movimentos sociais de varios estados brasileiros se uniram em prol de uma
manifestacdo pacifica contra essa comemoracdo. O intuito dessa acao era refletir sobre
0s anos de exterminio, de exclusdo social e de escravizacdo, questionar as perdas
durante os anos de dependéncia colonial e a longa exploracdo de riquezas e reservas
naturais por uma elite que mantem a maioria da populacdo na pobreza. Esses grupos

sairam de varias partes do pais para se reunirem em Porto Seguro em uma marcha que

23 MACHADO. Imagem e consciéncia da histéria: pensamento figurativo em Walter Benjamin, p 17.
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foi violentamente reprimida pela for¢a policial garantindo o tranquilo prosseguimento
das festividades oficiais®**. Também houve alguns ataques aos relégios em diferentes
cidades e nas semanas que antecederam as comemoragdes, indigenas lancaram flechas
contra o reldgio instalado na capital federal. J& em Fortaleza o rel6gio foi pichado e

atacado por coquetéis molotov (FIGURA 4.6).

Figura 4.6 — Relégio dos 500 anos em Brasilia.

2% Ccf. MACHADO. Imagem e consciéncia da histéria: pensamento figurativo em Walter Benjamin.



151

Essa é a acdo da consciéncia critica para resignificar o tempo mudando o
seu fluxo, fazendo “explodir o continuum da historia”?®. Destruir os reldgios é imagem
da acgdo revolucionaria para instituir uma nova direcdo ao futuro. Durante a Revolugdo
Francesa Benjamin conta que o mesmo feito foi registrado. Reldgios localizados em
varios bairros da cidade de Paris foram alvejados por tiros ao final do primeiro dia de
combate. Como a violéncia do choque é capaz de ultrapassar a protecdo da consciéncia
e se inscrever na memoria, a consciéncia revolucionaria interrompe a sequéncia do
tempo a fim de mudar seu curso. O presente, como queriam afirmar os entusiastas das
festividades oficiais em comemoracdo a chegada os primeiros europeus, ndo é uma
transicdo em direcdo a um futuro prescrito em que o passado se apresenta como uma
imagem cristalizada e, portanto, retomada como mera repeticdo. O materialismo
historico, concepcdo de Benjamin contraria ao historicismo, libera novas energias
geradas no presente a partir do encontro com o passado. Disso resulta 0 “agora” no qual
se infiltram os estilhagos de um tempo redimido capaz de mudar a direcdo dos

acontecimentos.

4.5 A histdéria universal da arte

Arthur Danto cita em seu livro Ap6s o fim da arte uma exposi¢do ocorrida em
1984 no Museu de Arte Moderna de Nova York cujo titulo era Primitivismo e Arte
Moderna. Que muitas das obras dos modernistas foram influenciadas pelos trabalhos da
Oceania e Africa ¢ fato manifesto e inconteste. No entanto, além do conceito de
“primitivo” conter sérias implica¢des que remetem a cultura burguesa e ao colonialismo

europeu que construiram a imagem do outro incivilizado e a mantem até hoje nos

2% BENJAMIN. Teses sobre o conceito de historia. In: . Obras Escolhidas I, p. 230.
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museus etnogréficos?*®, Danto aponta ainda outra importante questéo inerente & arte. A
exposicdo se baseava nas “afinidades” entre os trabalhos dos artistas europeus e os
trabalhos da Oceania e da Africa. O termo afinidade implica que a producio dos ultimos
teria sido conduzida pelo mesmo tipo de consideragdo formal dos modernistas
europeus®’. A narrativa organizada pela mostra faz com que as civilizacdes néo
europeias sejam privadas de suas motivagdes culturais préprias para a criagdo de seus
trabalhos. Essa suposicao é legitimada pela nocdo de histéria universal culminada pelo
historicismo. A histdria universal ndo possui qualquer armacéo tedrica, procedendo de
forma aditiva, e ndo construtiva, em relagdo aos acontecimentos que preenchem o tempo
vazio e homogéneo. Mesmo que 0s criticos, ja naquela época, tivessem apontado para
algo que Danto chama de colonialismo cultural e o multiculturalismo em ascenséo
tivesse proposto uma maneira de compreender a producéo cultural percebendo-a a partir
da prépria cultura em que foi gerada, é essa mesma atmosfera etnocéntrica que perdura
até os dias atuais, ainda que de maneira mais discreta. Para citar um exemplo que
conserva 0 mesmo pensamento da década de 1980, o Albertinum Museu, na cidade de
Dresden — cidade que foi simbolo da cultura alema antes de ter o seu acervo destruido
por um bombardeio criminoso no final da segunda guerra -, ainda hoje preserva na
mesma sala a coexisténcia entre quadros assinados por reconhecidos pintores

modernistas e esculturas africanas. Malgrado a a¢do do multiculturalismo e da critica, o

2% Grassi Museum, localizado na cidade de Leipzig, é um museu etnografico que choca por ainda
preservar no modo de exposi¢do de seu vasto acervo os vestigios dos famosos Circos Humanos que tanto
sucesso fizeram na Europa. O museu possui uma colegio vasta de objetos dos povos da Asia, Oceania e
Africa, além da reconstituicdo de ambientes inteiros, tais como habitaces e oficinas de trabalho. No
entanto, o aspecto chocante, se ignorarmos os evidentes saques feitos aos paises, sdo as figuras de cera
que representam pessoas de pele escura, com trajes caracteristicos de suas culturas e em posices rituais.
No mesmo museu hd uma grande exposicdo de artefatos europeus, inclusive indumentérias de épocas
passadas, mas em momento algum h& uma figura de cera vestindo roupas aristocraticas, préprias do
século XVIII, e prestes a dancar uma quadrilha. A realidade desses manequins causa a viva impressdo de
se estar diante de um espécime capturado, morto, delicadamente preparado por um habilidoso
taxidermista e exposto aos olhos aos visitantes avidos por “instrucdo”.

2T DANTO. Apés o fim da arte, p. 105.
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conceito de arte europeu continuou sendo langado sobre artefatos produzidos em outras
culturas, e algumas delas nem sequer possuem um conceito proprio de arte sendo a
cultura europeia a Unica que cunhou um conceito de arte para exposi¢do. Essa
constatacdo ndo é nova, talvez esteja até um tanto embotada, e como uma espécie de
argumento compensatorio ainda se poderia afirmar que as exposicdes de arte tém sido
mais democraticas e a arte de paises marginalizados se faz presente hoje em importantes
galerias e instituicdes. Mas 0 quanto esse movimento permanece O mesmo, a
hegemonizacdo de um conceito ocidental de arte? Esses eventos exemplificam como
uma estrutura de conhecimento como dominacdo estd na estrutura de sustentacdo da

“historia dos vencedores”.

Todo aquele que, até hoje, obteve a vitdria, marcha junto no cortejo de
triunfo que conduz os dominantes de hoje [a marcharem] por cima do

que, hoje, jazem por terra. A presa, como sempre de costume, é

conduzida no cortejo triunfante. Chamam-na bens culturais®*®,

O que é a verdadeira imagem do passado??*® Danto afirma uma mudanca na
arte declarando o final de uma narrativa histérica legitimadora que impunha os limites
da producdo aos artistas e excluia toda obra ndo adequada a esses limites.
Consequentemente, ele nos coloca diante de uma crise da narrativa, e ndo da arte, que
durante muito tempo esforgou-se por sistematizar os fendmenos artisticos. Esse
argumento nos leva a um ponto comum entre Benjamin e o filésofo estadunidense: a
crise na narrativa historica artistica e, consequentemente, a crise no conceito de arte. No
entanto, a maneira como Danto organiza sua argumentacéo sobre a historia da arte para
que ela se encaixe em um tipo de percurso hegeliano, endossa uma concepc¢do de

histéria como progresso. A constatacdo dantiana de que a arte ndo se define por

238 BENJAMIN. Tese VII. In: LOWY.Aviso de incéndio, p. 70.
2389 gegundo Jeanne Marie Gagnebin, em seu ensaio “Teses sobre as teses”, essa € a pergunta que
Benjamin se coloca na escrita de suas teses sobre a historia.
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caracteristicas estéticas ou, dito de outra forma, a prova de que caracteristicas exteriores
ndo sao suficientes para classificar um objeto como obra de arte €, como j& observado,
um dos maiores legados dos escritos de Arthur Danto sobre estética e filosofia da arte.
O ponto que parece permitir uma convergéncia entre a concep¢do de historia endossada
por Danto e a nova fundamentagdo sobre a qual Benjamin procura erigir a historia esta
no principio segundo o qual a historia da arte, que uniu e legitimou varios momentos
artisticos embora a custa de exclusbes e omissdes, tornou-se anacrbnica. Na
modernidade, o declinio dessa narrativa de sustentacdo de forca hegemoénica se
caracterizou pela busca do novo, pela luta para romper com o academicismo, com as
convengdes burguesas e, claro, com os valores artisticos tradicionais. Na arte
contemporanea, a transgressdo assume outra significacdo. Ja liberada do peso de se
adequar a determinados padrdes estéticos prévios necessarios a producdo artistica, o
movimento contemporaneo mistura linguagens, dilui fronteiras e abre um campo de
experimentacdes e inovagdes. Nesse contexto, a disparatada distingdo entre alta cultura
e cultura popular é dissipada. No entanto, é o impulso de dissolver a divisao entre arte e
vida cotidiana, irrompendo no espaco publico e na sociedade, que constitui 0 contorno
maior da criacdo artistica na passagem da arte moderna para a contemporanea. E o que
podemos observar, por exemplo, nos trabalhos de Ai Weiwei contra a violenta ditadura
do estado chinés. “Snack Ceilling” (FIGURA ??), obra do artista exposta pela primeira
vez em 2009, apresenta como contraparte material uma imensa serpente feita a partir da
juncdo de mochilas de diversos tamanhos. Essa obra é uma das produgdes advindas de
uma pesquisa feita para o levantamento real de vitimas de um terremoto de grandes
proporcdes na China que matou 90.000 pessoas. O terremoto ocorreu em horario escolar
vitimando 5.000 criancas que estavam em escolas precariamente construidas pelo

governo Chinés. O levantamento do numero de vitimas, bem como de seus nomes e
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datas de nascimento, foi feito por um grupo de ativistas, dentre os quais estava Ai
Weiwei, inconformados com o descaso do governo. Os prédios das escolas, construidos
recentemente, desabaram sobre as criancas no momento do terremoto provando a

fragilidade dos materiais usados nas edificagoes.

Figura 4.7 — Ai Weiwei, Snake Ceiling, 2008.

Cildo Meireles com suas “Insercdes em Circuitos ldeoldgicos”, no final da
década de 1960, também evidencia a acdo da arte na vida cotidiana. Cildo pretendia
criar um sistema de troca de informagdes que ndo estivesse submetido aos meios

oficiais e nem submetido a nenhum controle centralizado. Desse trabalho surgiram,
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entdo, o projeto “Coca-cola”, que gravava nas embalagens retornaveis do refrigerante
mensagens consideradas subversivas na época para devolvé-las a circulacdo, e
“Cédula”, que mantinha 0 mesmo principio imprimindo frases nas cédulas de dinheiro e

lancando-as de volta a circulagédo. (FIGURAS 4.8)
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Figura 4.8 — Cildo Meireles, Projeto Coca-cola, 1970.
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Figura 4.9 — Cildo Meireles, Cédula, 1970

Esses trabalhos, e tantos outros, tém forca politica, supdem a adocdo de
atitudes, posturas artisticas e conceitos, mas, muitas vezes, tém pouco ou nada para ser
visto, sentido ou tocado.

Nesse ambiente em que a arte se emancipa de sua existéncia parasitaria para
se fundamentar em uma préaxis politica, € comum nos depararmos com um publico
perdido diante das obras, pois ele ainda preserva uma ideia de arte calcada em
parametros estéticos tradicionais. Sem o apoio de um trabalho pedagdgico, apoio este
que em nada pretende uma explicagcdo exaustiva, sdo raros 0s momentos em que 0
publico se depara com um discurso critico sobre a obra. Até mesmo na literatura
especializada € comum encontrarmos assuntos centrados nas transformacdes estéticas
da arte ou na personalidade do artista. Por isso, mesmo escrevendo aqui sobre a
liberdade e a legitimacdo de novas experiéncias estéticas como um novo olhar sobre o

mundo, ndo se pode desconsiderar que a arte contemporanea muitas vezes cai no vazio
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e 0 publico ignora as regras do jogo dominado pelo mercado, pelos curadores e pelas

instituicdes ndo percebendo o que ha para ser visto.

4.6 As relacGes entre Danto e os erros do historicismo.

Em suas analises sobre o valor do objeto artistico e busca por caracteristicas
suficientes e necessarias para constituicao de algo como obra, Danto pensa a arte como
um conceito que ndo admite definigdes fechadas, ou seja, o conceito de arte € um
conceito aberto, ao menos até certo ponto. O que determina um objeto como obra,
segundo o0 autor, sdo as instancias legitimadoras que compdem o mundo da arte. Ha
aqui um problema que compromete a teoria de Danto, mas antes de detalharmos essa
questdo cabe destacar a importancia das criticas formuladas pelo filésofo estadunidenses
a estetica filosofica. Sem duavida, suas reflexdes sobre a contingéncia de prescri¢bes
estéticas para apreender uma obra de arte como tal nos possibilita uma compreensédo da
arte para além do que foi preconizado no decorrer da historia.

No entanto, a despeito do seu discurso que endossa e até exalta a extrema
liberdade inaugurada pela arte contemporanea, Danto mantem intocada a estrutura
histdrica que limita as obras de arte e da ao andamento da histéria o ritmo do progresso.
Em varias passagens de seus trabalhos sobre o assunto, o filosofo defende uma
progressdo das representacdes artisticas, mas Apds do fim da arte retne afirmacdes
veementes sobre o assunto. Nessa obra Danto faz um paralelo entre a teoria
falsificacionista de Karl Popper e a historia da arte. Segundo o filésofo estadunidense,
uma teoria da representacdo visual é rejeitada quando ela ¢é falseada por outra teoria da

representacdo, a qual passa a vigorar no lugar da anterior. Dessa maneira, as



159

240

representagdes visuais e, portanto, a arte progride tal como a ciéncia®™". A aproximagao

241 Assim,

da realidade visual seria a direcdo que orienta 0 progresso das representacdes
a historia da arte teria evoluido na dire¢do do aprimoramento das representacdes visuais
desde Vasari até alcangar seu fim, mas ndo antes de encontrar em Clement Greenberg
um perpetuador dessa historiografia. A arte moderna, sob a Otica dessa narrativa, se
manteve sobre a mesma estrutura, mas em outro nivel reflexivo. Greenberg, guiado por

»242 astava ciente do movimento de

“uma poderosa e convincente filosofia da historia
ascensdo a autoconsciéncia perpetrado nas artes. Esse processo de autoconscientizagdo
comega no modernismo, quando a arte toma a si mesma como assunto, até culminar em

um periodo que, segundo o Danto,

(...) se define pela falta de uma unidade estilistica, ou pelo menos do
tipo de unidade estilistica que pode ser algcada a condicao de critérios e
utilizada como base para o desenvolvimento de uma capacidade de
reconhecimento — e que, consequentemente, ndo ha possibilidade de

um direcionamento narrativo.?*®
A auséncia de uma unidade estilistica que possa ser amalgamada em uma
narrativa Unica proporciona o surgimento da arte pds-historica. A critica aos meios
artisticos que marcou a modernidade é suscitada pelo questionamento sobre os proprios
limites da arte e, consequentemente, sobre sua esséncia. Nessa evolugdo, nas palavras de
Danto, “a questdo filosofica do status [da arte] quase se converteu em sua propria
esséncia”®*. O que leva a uma quase indistincdo entre arte e filosofia. Nesse sentido
Danto usa a teoria da historia de Hegel como eixo de sustentacdo ao atribuir a arte a

mesma evolucdo do Espirito até tornar-se consciéncia de si. A arte teria reproduzido

“esse curso especulativo na historia tornando-se autoconsciente — a consciéncia da arte

20 DANTO. Apés o fim da arte, p. 54-56.

241 |bidem, p. 54.

222 1bidem, p. 73.

23 DANTO. Ap6s o fim da arte, p. 15.

24 1d., A transfiguragéo do lugar-comum, p. 102.
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sendo arte sob uma forma reflexiva comparavel a filosofia, que € ela prdpria consciéncia
da filosofia.”?*Dessa forma, as obras se transfiguram em exercicios de filosofia da arte
os quais Danto procura distinguir tracando qualidades necessarias e suficientes que as
definam para além de quaisquer caracteristicas fisica das obras.

O alcance da autoconsciéncia libera os artistas para se responsabilizarem
pelas suas proprias escolhas e ndo submete a arte a qualquer imperativo historico. O
mundo da arte se abre ao pluralismo o que exige uma critica de arte pluralista e isso
significa “uma critica que nao depende de uma narrativa histdrica excludente, mas que
toma cada obra em seus prdprios termos, em termos de suas causas, de seus
significados, de suas referéncias e do modo como esses itens sdo materialmente

72 'No entanto, como isso seria

incorporados e como devem ser compreendidos
possivel no contexto de uma teoria que usa a mesma histéria da arte tradicional e
excludente para garantir aos objetos o estatuto de obras de arte? Repedindo uma
conhecida afirma¢do do texto dantiano: “Ver algo como arte requer algo que o olho nao
pode repudiar — uma atmosfera de teoria artistica, um conhecimento da historia da arte:
um mundo da arte” 2%’

Usar a mesma estrutura excludente como controle pra legitimacéo do plural
reproduz a manutencdo do status quo e, desse modo, cria uma falsa abertura. Sem uma
critica ao historicismo que escreve a histéria tradicional com suas exclusbes
etnocéntricas e anulacdo do particular em generalizac6es de periodos estilisticos, a arte
pos-historica de Danto corre o risco de ndo passar de uma abertura meramente estética

que ndo interfere nas regras do jogo daqueles que tem o poder de decidir o que pode

receber o status de obra de arte. A historia que, em seu caminhar progressivo, alcanca

25 1d., op. cit..

26 DANTO. Apés o fim da arte, p. 166.
247 1d., O mundo da arte, p. 20.
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um télos na autoconsciéncia de si é anulada ao se encerrar no passado per-feito.
Portanto, a liberdade da arte pos-histdrica acontece no presente vazio que é mera
transposicdo do passado e ndo momento de remissdo. Nesse presente, a historia
tradicional ndo retorna para fazer justica as suas exclusGes e omissdes, pois ndo ha
rememoracao, e a arte segue, sem uma reflexdo critica transformadora, a servi¢o dos
mesmos senhores. Uma modificacdo verdadeira do cenario artistico ndo existe sem uma

reflexdo critica da histéria.
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CONCLUSOES SOBRE O SENTIDO DA CRITICA

Ser dialético significa ter o vento da histdria nas velas. As velas so 0s
conceitos. Porém, ndo basta dispor das velas. O decisivo é a arte de
posiciona-las.

Walter Benjamin

Um dos problemas centrais para a teoria benjaminiana se concentra no
modo de producdo da Histéria. A histéria em seu elemento épico, ou seja, forjada a
partir de uma falsa narrativa que encontra na continuidade a sua norma, deve ser
abandonada. Ela ndo pode ser tomada como uma concatenacao ordenada das relacdes de
causa e efeito entre eventos. Por isso Benjamin encontra, na figura do colecionador,
uma nova ordem. Os trabalhos de Gerhard Richter e Aby Warburg, citados no capitulo
anterior, apresentam um espa¢o de constituicdo histérica que ndo advém de um
principio épico, mas construtivo. Essas colecdes ddo acesso aquilo que o presente
costuma obstar, pois o colecionador recolhe o produto comezinho do tempo. Nao ha
objeto insignificante para ele. Nas colecBes o objeto € inscrito em outra ordem de
sentido. A técnica de arquivo atua contra 0s canones da histéria porque ndo compreende
0 passado como um produto cultural fechado, mas sim como algo aberto que instaura,
no presente, outra ordem de sentido.

Se o fim da arte indica o fim das grades narrativas sobre a arte — fim
compreendido como télos e como finalidade, como bem trabalha Danto — néo é possivel
uma critica auténtica que deixe intacto o método tradicional da histéria da arte, e seu
produto, sem correr o risco de produzir uma falsa critica, ou mesmo uma critica
enfraquecida, que aja como manutencdo do status quo. Essa narrativa que institui os
limites da arte constroi um sistema de continuidade e hierarquias para algo heterogéneo

e ndo hierarquico. Portanto, o que fazemos quando fazemos critica de arte?
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A questdo da critica é questdo da recepcao da obra, a qual deve abandonar a
atitude contemplativa relativa ao seu objeto e construir instrumentos de interpretacéo
das novas formas. Tal agdo significa desauratizar a recepgdo da arte, ponto em que
Benjamin parece mostrar os limites da sua teoria. Ainda que a estrutura conceitual
proposta pelo autor impulsione esse processo de dasauratizacdo, Benjamin ainda
mantém uma relacdo estreita com a arte tradicional, embora tente resignificar conceitos
basilares da tradicdo, tais como os conceitos de beleza e verdade. No entanto, essa
operagdo ndo nos parece suficiente para inscrever a arte em outra ordem de sentido. Na
elaboracdo de sua critica ao modelo epistemoldgico em que a verdade surge como
apresentacdo, Benjamin permanece aliado a teoria do belo, mesmo que esta seja descrita
sob outra roupagem. Para preservar os conceitos de verdade e beleza, Benjamin procura

reestrutura-los trazendo-os para o campo da historia.

5.1 Arte e verdade: uma retomada da teoria do belo.

Nem tomada como uma producdo da consciéncia, que seria compreendé-la
estritamente a partir de um idealismo, e, tampouco, limitando-a, de maneira geral, a uma
relacdo interna ao conhecimento, a verdade se articula a partir de um ideal que jamais se
apresenta de modo puro, mas apenas na diversidade das obras de arte. Assim, a verdade
estd circunscrita pelo conceito benjaminiano de ideal a uma ideia histérico-filoséfica
que desconhece o uso simplesmente ahistorico do termo. Na arquitetura de sua teoria,
Benjamin pretende “resguardar a dignidade da verdade como o problema filoséfico
mais alto ao mesmo tempo em que fundamenta a critica na pretensdo de verdade de

cada obra [de arte]”®*®. Para o desenvolvimento dessas reflexdes, ele se coloca a

28 GATTI. Constelagdes: critica e verdade em Benjamin e Adorno, p. 53.
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distancia da verdade como aletheia e a compreende como emet, a palavra hebraica que

se traduz por verdade, cuja constelacdo de significados estd muito longe da acepcgéo

grega.

‘Emet significa sobretudo ‘firmeza’, ‘estabilidade’, referindo-se a
pessoa ou coisa; em relacdo a palavras ditas ou escritas significa
‘verdade’, mas no sentido de credibilidade, ‘certeza’. [...] Verdade
pois no horizonte hebraico é sobretudo o que se chamaria de

fidelidade; e de fato ‘emet pode sempre ou quase sempre se traduzir

assim?*°,

A Verdade esta, nesse sentido, aliada a dimensdo da acdo pratica da
experiéncia enquanto a acep¢do grega define verdade como um atributo do
conhecimento. O conceito de experiéncia, como ja afirmado, permeia toda a obra do
autor e é tematizado de maneira direta em O Narrador: consideracdes sobre a obra de
Nikolai Leskov, no qual a perda da experiéncia na narrativa moderna € lamentada, pois
se perde com ela a compreensdo da verdade ndo como um valor absoluto, mas como
valor contingente construido a partir de uma relacdo entre presente e passado. Nesse
contexto, o conhecimento ndo € uma questdo de apropriacao e, portanto, a experiéncia é
tomada em alta conta. Isso acontece porque a interagdo € condi¢do fundamental para o
conhecimento, que se modifica a cada vez que a relacéo se estabelece ou mesmo quando
é intensificada. Nessa configuracdo, o objeto ndo esta passivo diante da acdo perceptiva
do sujeito e o sujeito ndo € determinado pelo objeto, o que nado restringe o conhecimento
a reflexdo, pois conhecer é um processo relacional como ja afirmado.

Em uma das notas que Benjamin escreve para a redacao de sua tese sobre os
romanticos, o fragmento intitulado ‘“Verdade e verdades, conhecimento e

conhecimentos”, lemos que “as verdades, contudo, ndo se manifestam nem de forma

29 | AGES. Entre diferentes culturas, entre diferentes tradigdes: o pensamento constelar de Walter
Benjamin, p. 50.



165

sistematica nem conceitual, quanto menos na forma ajuizadora dos conhecimentos, mas

sim na arte”?.

A verdade é uma configuracdo indissociavel de seu modo de
apresentacdo e acessivel somente sob determinada forma de exposi¢do, assumindo,
assim, um estatuto de categoria estética. Logo, ndo € pelo conhecimento que se pode
ascender a verdade, embora determinados conhecimentos sejam indispensaveis para a
apresentacdo da verdade postulada. Susana Kampf Lages em seu ensaio “Entre
diferentes culturas, entre diferentes tradicbes — o pensamento constelar de Walter
Benjamin” sintetiza a leitura que o filésofo alem&o faz de O Banquete, de Platdo, no
prefacio ao livro sobre o barroco. Segundo a autora, na se¢do intitulada “O belo
filosofico”, Benjamin procura “definir a verdade ontologicamente pelo negativo, como
algo que se subtrai ao conhecimento e que s6 pode ser conhecido na medida em que se
desdobra na forma da apresentacdo, a qual ela se encontra ligada numa relacdo
indissolavel”?,

A apresentacdo (Darstellung) € intrinseca a linguagem e, portanto, a obra de
arte € necessariamente algo que comunica, ja foi dito. Contudo, é importante esclarecer
que so a linguagem tomada em uma acepg¢éo instrumental pode ser compreendida como
mero recurso comunicativo. Em uma compreensdo nao-instrumental, a comunicacgéo
ndo acontece atraves da linguagem, mas na linguagem, portanto o homem comunica na
lingua e ndo através dela. Susana Kampff Lages, agora em uma nota a sua traducéo do
ensaio “Sobre a linguagem em geral e a linguagem dos homens”, nos ajuda a
compreender essa acepcao ampliada de linguagem, para além das linguas verbais, a qual

¢ comum a cultura alema e estranha a nossa cultura. Na tradicdo alema o carater da

linguagem ¢ de funcdo expressiva e significante, por isso ndo ¢ uma metafora falar a

29 BENJAMIN. Gesammelte Schriften. Band IV-1, p. 47. (Traducéo de trabalho)
21 | AGES. . Entre diferentes culturas, entre diferentes tradi¢ées: 0 pensamento constelar de Walter
Benjamin, p. 57.
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respeito da linguagem das aves ou da musica. (Essa é a compreensdao que permite o
pensamento de Humboldt, segundo o qual os homens tém vérias linguas, mas, ao
mesmo tempo, possuem uma mesma linguagem). Assim, as coisas se comunicam ao
homem e por isso ele pode nomea-las. Mas como o proprio Benjamin escreve, “nédo se

»252 & sim de atribuir & coisa uma determinada autonomia que

trata de antropomorfismo
retira do sujeito o poder supremo de atribuir sentido ao mundo, pois as qualidades do
objeto influem no caminho de sua aquisicdo e ndo somente delimitam o seu
pertencimento ou ndo ao dominio do conhecivel®®, Retornamos & critica a0 modelo
monoldgico de conhecimento que esta na base da tese benjaminiana sobre 0s romanticos
de lena. A descentralizacdo do entendimento que da ao mundo um lugar secundario abre
espaco para a discussdo e desconstrucdo de um determinado modelo de razdo e de
verdade.

Quando Benjamin inicia a segunda parte do seu trabalho sobre os
romanticos asseverando que “a arte é uma determina¢do do medium-de-reflexao,
provavelmente a mais fecunda que ele recebeu”, e a frase que se segue: “A critica de

arte é o conhecimento do objeto neste medium-de-reflexido”?*

, N80 sO um tipo de
racionalidade estd sendo questionado, mas, igualmente, um modelo de critica de arte e
estética baseado no conceito de “empatia” (Einfihlung) de Dithey que havia se
estratificado ao longo do século XIX. No lugar da empatia, o justo distanciamento. A
identificacdo do oprimido com o opressor serve a preservacdo das relacdes de
dominacdo. Portanto, a critica exige um reposicionamento do observador para uma

mudanca de perspectiva ndo s6 no seu modo de ver, mas ainda no modo de estabelecer

relacoes.

252

BENJAMIN. Escritos sobre mito e linguagem, p. 55.
GAGNEBIN. Do conceito de Darstellung em Walter Benjamin ou verdade e beleza, p. 189.
BENJAMIN. O conceito de critica de arte no romantismo aleméo, p. 69.
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5.2 Critica e ruptura

Sobre o vinculo entre verdade e obra de arte, Benjamin introduz o conceito
do sem expressdo (das Ausdruckslose). Nele reside uma ruptura narrativa, uma
interrupcédo do discurso, mas ndo ha uma articulacdo detalhada do conceito nos trabalho
de Benjamin, que encontra em HoOlderlin a estrutura do sem expressdo (das
Ausdruckslose) integrando-o aos conceitos de teor de verdade e teor de coisa da obra de
arte.

O teor de verdade, na medida em que a obra perdura no tempo, jamais se
encontra na superficie da obra, porém se oculta de maneira mais profunda no teor de
coisa. Nesse processo a obra envelhece, sua vida embota e sua forga desvanece.
Portanto, a interpretacdo do teor de coisa é cada vez mais uma condi¢do prévia para o
trabalho do critico. Assim, o critico, tendo o seu presente como ponto de partida, se
debruca sobre o estranhamento entre o teor de coisa, 0s aspectos materiais e a realidade
histérica da obra. O trabalho de analise desse teor € denominado por Benjamin de
comentario enquanto a critica cabe o teor de verdade. A marcada necessidade do
comentario sinaliza que o teor de verdade se manifesta na historicidade de sua

exposicéo relacionando o aparecer da verdade ao decurso do tempo. Assim,

nos momentos de sua sobrevida, a obra sofre uma série de mudancas
que devem ser entendidas como modificaces da forma de exposicdo
de seu teor de verdade. A ideia de sobrevida se manifesta de forma

mais pura na metamorfose e ndo na eternizagao>".

A verdade que se exp0e na arte, sujeita ao tempo, se apresenta, desse modo,

como um ideal posto em distancia alcancavel, mas que a cada tentativa de alcance se

2% STEINER. Kritik. In: OPTIZ, Michael; WIZISLA, Erdmut (Orgs). Benjamins Begriffe. vol. 2, p. 501.
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modifica estabelecendo nova distancia. Esse “estranhamento entre o presente do critico
e o0 teor de coisa se torna o ponto de partida da critica, a obra de arte é vista como um
medium de exposi¢do de uma ideia de verdade que ndo transcende a historia, mas sO
existe como a verdade de um tempo especifico”®®. Nessa configuracdo, o trabalho da
critica e do comentério estdo intimamente ligados e sdo essencialmente dependentes
tanto que a “pergunta critica fundamental sobre a obra ¢ se o aparecer do teor de
verdade se deve ao teor de coisa ou se a vida do teor de coisa se deve ao teor de
verdade™®’. No primeiro caso, o teor de coisa teria as transformacdes historicas retidas
na esséncia imutavel do teor de verdade. No segundo caso, o teor de coisa tem forca
modificante sobre o teor de verdade e essas transformacdes abrem caminho para a
critica tornando a distancia historica elemento necessario a criticabilidade das obras.
Mais tarde, com a escrita do ensaio sobre A obra de arte na era da sua
reprodutibilidade técnica, essa necessidade de distancia historica serd repensada por
Benjamin, afinal, a critica do presente se apresenta como uma necessidade premente,
embora ler o presente seja uma dificil tarefa.

O elemento que funda a verdade na obra € o que Benjamin denomina de
sem expressao (das Ausdruckslose). Termo tomado de empréstimo de Holderlin, o sem
expressao € a interrupcdo do discurso que quebra a falsa coes@o da narrativa e rompe a
falsa aparéncia de totalidade. Essa fissura que ele inscreve no interior da obra é a
violéncia critica que, segundo Jeanne Marie Gagnebin “derruba a pretensdo de uma
verdade que queira se expor e se recolher totalmente na auto-reflexdo de uma narrativa
absoluta”®®. Ainda segundo Gagnebin, interrupcéo, violéncia critica e verdade ser&o

indissociaveis até a ultima reflexdo de Benjamin sobre a necessidade de uma outra

26 GATTI. Constelagdes: critica e verdade em Benjamin e Adorno, p. 55-56.
27 BENJAMIN. Ensaios reunidos: escritos sobre Goethe, p. 13.

8 GAGNEBIN. Histéria e narracdo em Walter Benjamin, p. 102.
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escrita da histéria e de uma outra histéria. Essa cesura que a obra traz em si mesma
rompe a superficie bem ordenada da representacdo e expde a propria estrutura da
representacdo dissipando o encantamento sedutor do objeto estético, o que ndo significa
necessariamente estabelecer uma relagdo com a beleza embora Benjamin ndo consiga
escapar a isso. Essa estrutura narrativa marcada pela interrupgdo estd no principio
fundamental da arte contemporanea de maneira ainda mais radical. Na interrupgdo do
fluxo de um discurso que se pretendia coeso, sobretudo a arte de vanguarda se estrutura
claramente como cesura fazendo da exibicdo dos meios de representacdo aspecto
comum de sua pratica e refletindo acerca do estatuto proprio da arte. Essa fissura que se
inscreve no &mago da obra e a coloca diante de si mesma como um problema € o gesto
de violéncia critica que impede a verdade se misturar a aparéncia do verdadeiro. Ao
mesmo tempo aniquilacdo e redencdo, esse elemento de ruptura destroi a falsa
totalidade e exibe a universalidade da histdria e da arte como quimera de uma cultura
global. “O sem expressdao ¢ o indicio da verdade, porque rompe a falsa aparéncia de
totalidade estética e transforma a obra em cacos, em ‘fragmento do mundo verdadeiro’,

, 259
em ‘torso de um simbolo”.

A verdade se conforma como ruptura salvadora,
suspensao do fluxo ou fissura através da qual uma nova ordem pode ser estabelecida.
No decurso dos acontecimentos histdricos, os pos-impressionistas, por exemplo, foram
responsaveis por modificar a teoria da arte quando tiveram suas pinturas integradas ao
universo artistico. Esse acontecimento transfigurou varios outros objetos em obra de
arte, objetos que sairam dos museus antropoldgicos para compor 0 acervo dos museus

de belas artes®®. Esse evento, embora néo tenha sido suficiente para descentralizar o

conceito de arte, foi mais uma maneira de questiona-lo. Mas essa forca de ruptura que

#9 GAGNEBIN. Histéria e narracdo em Walter Benjamin, p. 102.
250 DANTO. O mundo da arte, p. 15.
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resiste ao comodo estabelecimento e repeticdo de normas é elemento integrante da arte
ndo s6 em momentos historicos decisivos capazes de estabelecer uma nova ordem. Ele é
ainda presenca constante que resiste e danifica as estruturas normativas ao se apresentar
como critica e alternativa ao que se pretende instituir como verdade universal. Essa
forca de resisténcia ndo pode ser discursiva, pois é contra o poder do discurso que
constroi uma falsa concatenagdo de eventos que constroem a histéria hegeménica que

Benjamin se coloca.

5.3 A producéo da critica

Com a estruturacdo de um novo conceito de experiéncia e a reabilitacdo da
critica, Benjamin pretende a redefinicdo do papel do intelectual. Em “O Autor como
Produtor”, no artigo sobre o Surrealismo, em fragmentos de Rua de méo de Unica sdo
alguns dos lugares nos quais isso se faz patente. Os meios de reproducdo causaram uma
mudanca direta do cotidiano das pessoas, nas ruas da cidade, na imagem e na escrita. A
escrita e as imagens publicitarias surgem como meio de educar os sentidos. A
modernidade obriga a uma reconfiguracdo da linguagem para que o passante consiga
captar a mensagem ao mesmo tempo em que atravessa a rua ou toma o transporte
publico. A contemplacdo ndo é mais 0 modo de recepcdo das obras e o distanciamento
critico deve ser repensando.

Em “Essas areas estdo para alugar’?®! Benjamin anuncia a faléncia da critica
tradicional, que se imagina distante ao ponto de ser imparcial. A inser¢do necessaria do
critico no mundo da arte, o qual deve fazé-lo a partir de um distanciamento a fim de néo
se conformar as leis de poder e mercado, e o0 critico como aquele que estabelece

relacdes de sentido entre a obra e 0 mundo é condicionada por aspectos historicos,

261 BENJAMIN, Obras escolhidas 11, p. 54.
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tedricos, sociais e politicos. Ou seja, o critico sempre parte de um posicionamento frente
0 seu objeto. Esse lugar ndo pode ser identificado nem com a empatia nem com a
imparcialidade, mas com a escolha de um correto reposicionamento.

A critica pertence ao presente. Esté enraizada em seu solo atual, portanto, é
essencialmente politica, jamais imparcial ou desinteressada. O modelo de critica
tradicional sofre o choque da proximidade e a faléncia do conceito tradicional de arte
bem como de pardmetros estéticos predefinidos para a compreensdo das obras. A
dificuldade em estabelecer a perspectiva critica necessaria também se deve a
apropriacdo da escrita pela publicidade e as mudancas que esta imp&e. A propaganda
destitui o espaco necessario ao jogo da contemplacdo trazendo tudo pra perto do
espectador. “O reclame tem assim a Ultima palavra quando se trata de examinar o
destino da critica. Desfalcada pelo distanciamento, e praticada pelos defensores da
imparcialidade, ela [a critica] encontra-se em declinio”

Redefinir o papel do critico constitui um dos primeiros movimentos
tracados por Benjamin para a reconstrucéo da critica. E o que Marc Jimenez reafirma ao
dizer que a critica, filosofica ou estética, qual seja sua viruléncia, e mesmo exercida
com parcialidade e paixao, parece ndo mais estar engajada a grande coisa. Assumindo
um papel transformador de acdo efetiva no mundo, a critica de arte deve seguir o
processo de desestetizacdo iniciado por Duchamp e se recolocar diante da obra de arte
que reivindica sua forca de acdo no mundo. O critico deve estar atendo aos dispositivos
de restricdo da arte encarregados de limita-la e transforma-la em mero pretexto para o
juizo intelectual. No museu o objeto deixa de ser a encarnacdo da sua cultura para se

tornar alvo de investigacao para a histdria da arte.

%2 GATTI. Walter Benjamin e o Surrealismo, p. 78.
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Em 2016 no Palacio de Tokyo, museu parisiense dedicado a arte
contemporanea, o artista manauara Rodrigo Braga exp0s a instalacdo Mar interior. A
obra contou com 45 pedras calcérias de diversos tamanhos e cortes. Essas pedras nas
quais estdo incrustados fdsseis de vida marinha foram dispostas na bacia da esplanada

entre o Palacio de Tokyo e 0 Museu de Arte Moderna. (FIGURA 5)

Figura 5 — Rodrigo Braga, Mar interior, 2016.

Produto de um longo processo de pesquisa, Mar interior traz a tona as
estrutura ancestrais de Paris. As rochas, antes mineradas no subsolo da cidade,
compdem o principal material de construcdo dos edificios e figuram o amarelo
mondtono que colore as fachadas ordenadas pelo projeto do Bardo de Haussmann. Os
fosseis também estdo nas pedras do calgamento, as margens do Sena, nas pontes, em

toda a cidade sedimentada. H& algum tempo as rochas calcéarias deixaram de ser
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retiradas do subsolo, hoje atravessado por uma rede imensa de galerias cujas turisticas
catacumbas sdo uma mostra infima. O material que atende a atual construgéo civil
parisiense vem de pedreiras um pouco afastadas e as rochas mantém as mesmas
caracteristicas, inclusive os fosseis de vida marinha. Este fendmeno advém da
existéncia, em era remota, de um mar no interior do continente europeu. Mar interior
exp0Oe, assim, a histéria da natureza petrificada as portas do museu dedicado a arte
contemporanea.

indice da transitoriedade, os fosseis sdo as ruinas da historia natural. Diante
da opuléncia da cidade, esses elementos, pequenas imagens distintamente recortadas,
sdo parte das estruturas que erguem as grandes construcdes. O fossil ¢ “o emblema da
historia petrificada, a natureza também tem uma histdria, de modo que a transitoriedade
histérica (ruina) é o emblema da historia em decadéncia™®®. Essa imagem da vida de
outrora cujo indice é o corpo fossilizado é o resultado da acdo do processo historico na
natureza.

O Palacio de Tokyo é um dos mais recentes museus consolidados na cidade.
Nele é possivel perceber certo desconforto em relacdo a producdo artistica atual por
parte da capital que simbolizou, um dia, o principal centro da efervescéncia artistica do
ocidente. Na esplanada de passagem do Museu de Arte Moderna para a arte
contemporanea, pois o Palacio de Tokyo é contiguo a0 Museu de Arte Moderna,
Rodrigo Braga apresenta um campo de ruinas. Questionado sobre o alcance de seu
trabalho, o artista defende o poder de mobilizacdo da arte e sua abrangéncia para além
da area do museu. A equipe responsavel pela realizacdo da instalacdo, as pessoas
envolvidas e encontradas durante o processo de pesquisa, os funcionarios das empresas

que foram acionadas pelo artista para integrar o projeto de alguma forma, os

263 BUCK-MORS. Dialética do olhar, p. 202.
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trabalhadores das pedreiras, esse foi o publico alcangado, em primeira instancia, pela
obra, afirma o artista. Essa postura pode soar ingénua, no entanto, a ingenuidade é
indice da grandeza do desdobramento da vida humana a partir da vida popular e, por
isso, talvez 0 menosprezo comum a ingenuidade seja um equivoco. Os processos que
participaram da produgdo de Mar interior fizeram com que a obra ultrapassasse o
espaco do museu para adentrar na vida cotidiana. Nesse sentido, a obra de arte
contemporanea alcanca seu ideal de democratizacdo. A instalagdo montada no espaco
institucional, ainda que se torne pretexto para producdo intelectual, é o fim de um
trabalho artistico que integrou a vida das pessoas corporificando a ruina da obra de arte
como produto restrito e apartado do cotidiano. Embora endossado pelos mecanismos de
legitimacdo do mundo da arte, o artista ampliou os limites da producdo artistica, restrita
ao museu, dando ao processo o verdadeiro sentido da obra. Segundo essa perspectiva, a
abertura que Danto declara com o fim das grandes narrativas resulta em uma abertura
efetiva, mesmo que existam artistas que permanecam encerrados no mundo da arte e
prefiram a restricdo desses limites até em relacdo a escolha do tema para suas
producdes. Danto endossa uma ideia progressiva de arte, tomada do pensamento
hegeliano, que erigiu e sustentou os pilares da arte desde a génese do conceito. Essa
histéria teve franca participacdo da estética filosofica que procura uma legislacdo
estética definitiva da arte. A declaracdo de que essas narrativas mestras da arte faliram
lanca atencdo para o carater hegemonico de poder o qual submeteu, até certo ponto, a
criacdo artistica encontrando fim no que o autor denomina como era pés-histérica.

Com seu pensamento, Danto colabora para que a arte seja algo construido
pelas forcas hegeménicas no poder, ou usando uma expressdo cara a Benjamin, que a
arte continue como um produto da “historia dos vencedores”. Afinal, houve durante

muito tempo uma historia da arte que triunfou, mas ndo era a unica variante. Celebrar
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esse triunfo como fato consumado transmitindo a ideia de rotas historicas de méo Unica
e da inevitabilidade da vitdria dos que triunfaram é ndo compreender criticamente a arte.
E necessario dar inicio a0 movimento critico com a constatacio essencial de que cada
presente abre uma multiplicidade de futuros possiveis. Os momentos historicos possuem
alternativas que ndo trazem inscritas em si seu fracasso. A omissdo do direito de
cidadania as mulheres na Revolugdo Francesa ndo era a Unica alternativa possivel, bem
como a ascensdo de Hitler ao poder ndo era infalivel. As escolhas que constituiram o
conceito estrito de arte, e formularam a tradicdo artistica influenciando as producdes do
presente, ndo eram as Unicas disponiveis.

A investigacdo de Danto contribui para compreender os problemas entre
arte e estética e o peso do mundo da arte no desenvolvimento daquilo que tomamos por
tal. Mas ndo é possivel livra-lo do peso institucional em seu pensamento. O mundo da
arte ainda reserva aqueles que aprenderam o que arte deve ser o poder de arbitrar e de
compreender a obra. Seu conceito, mesmo que de maneira sutil, favorece uma elite
esclarecida que possui 0 dominio da teoria e, por isso, € capaz de compreender as
qualidades artisticas envolvidas na obra sendo capaz de eleger qualidades artisticas e
saber interpreta-las corretamente. Apesar do acento cognitivista que Danto da a sua
teoria para ndo tornd-la uma legitimacdo do poder de especialistas da arte, ela ainda
legitima a historia e a teoria da arte como modo de apreensdo do objeto artistico. Tais
conclusbes ndo anulam a importancia de suas reflexdes. E quanto as suas contribuicdes,
0 pensamento dantiano instrumentaliza, até certa medida, a desauratizacdo do
pensamento benjaminiano sobre a arte. Nesse sentido os dois podem ser lidos de
maneira complementar.

O trabalho de Benjamin é uma articulacdo entre teoria da arte e teoria da

percepcao. Mais do que um conceito, a critica benjaminina é uma postura pratica diante
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da obra. E uma maneira de recepcdo da arte. A questdo que se coloca a arte hoje esta
mais voltada para a inadequacdo do conceito tradicional, o qual ndo lhe corresponde
mais, do que para seus limites. Na arte contemporanea despareceram 0s cOdigos
tradicionais de representacdo e de percepcdo. O conceito de critica em Benjamin é
forjado fora desses cddigos tradicionais e por isso ele se faz tdo atual. Nele a “critica é,
entdo, como que um experimento na obra de arte, através do qual a reflexdo desta é

despertada e ela é levada & consciéncia e ao conhecimento de si mesma’***

5.4 Sobre o0 método da critica

A progressao como sobreposicdo nédo se afasta do ponto inicial, mas sempre
retorna a ele colocando novas camadas. Como numa espiral, vista de lado, ha sempre
uma nova camada posta, mas vista de cima a espiral ndo se afasta do ponto inicial. Para
0 historicismo o presente € menosprezado como ponto transitorio. Benjamin nao
pretende defender o presente em detrimento do passado, mas valoriza-o como momento
decisivo da compreensdo historica. A constelacdo com elementos do passado e do
presente relampeja neste e langa uma luz sobre o passado. N&o € mais o passado que
explica o presente num movimento de causa e efeito, mas o presente é ¢ possibilita a
compreensdo do passado. Passado e presente, em movimento, mante-se assim numa
relacdo dialética. O presente sempre de novo langa uma luz ao passado.

Esse contexto tem forca decisiva sobre a constituicdo da obra cujo sentido pode
ser obscurecido a medida que a obra se constitui como passado, exigindo um trabalho
de interpretacdo dos indices deixados pela ac¢do criadora. A interpretacdo atualiza o que,

por ter sido embotado pelo tempo, é estranho ao presente. indices sdo sintomas que

264 BENJAMIN. O Conceito de critica de arte no romantismo alemao, p. 72.
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permitem o conhecimento dos efeitos quando ndo é possivel reconstitui-los. A recepgdo
da obra de arte se torna um trabalho intersubjetivo exigindo do receptor uma postura
ativa. No entanto, “critica ndo é apenas o organon tedrico da reflexdo, mas, ao mesmo

»2% Pportanto, a critica atualiza o passado ndo s6

tempo, também o seu objeto
ressignificando-o no presente, mas também ressignificando o presente. Cada época, ao
lancar vistas ao passado que Ihe acena algo, um pouco ao modo da lenda celta contada
por Marcel Proust, segundo a qual os objetos aprisionam 0s espiritos de nossos
falecidos antepassados e, se somos capazes de reconhecé-los nos objetos, libertamos
imediatamente suas almas. Ha um indice no passado cuja leitura nos permite conhecer
os efeitos no presente, 0 que exige uma acao detetivesca do leitor no mundo.

A impossibilidade em reconhecer um objeto qualquer como obra de arte por
meio da mera observagdo faz com que o0 ajuizamento estético se torne indcuo em seu
papel indutivo para a construcdo de uma definicdo de arte. A inducdo dos casos foi,
durante muito tempo, um meio para construir uma definicdo que servisse para
classificar objetos como obras arte. Danto, ao questionar a autoridade da classificacdo
estética para o conceito de arte, expOe seu papel secundario na recepg¢do das obras, a
qual deve se fundamentar sobre outras bases. O tom de uma recepcdo critica que se
orienta pela reflexdo é dado por Benjamin, o qual descreve como condi¢éo a perspectiva
do observador. A recepc¢éo orientada pela justa distancia entre os dois polos da reflexéo,
como procuramos expor no decorrer dessa tese, esboroa a pretensa universalidade sobre
a qual um conceito de arte e sua histdria foram impostos as diversas culturas. E se a

estrutura do edificio teorico erigido por Benjamin nédo foi exposta aqui, é porque dela se

pretendeu uma apropriacéao.

265 STEINER. Kritik. In: OPTIZ, Michael; WIZISLA, Erdmut (Orgs). Benjamins Begriffe. vol. 2, p. 479.
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