“arte atua.l Para 0 ﬁIosofo e crmco-'_' ;
" de arte, 0 que marca a. arte dos -

"dependencm diante da histéria e'- i
seu cardter radlcalmente livre: e_‘_ :

‘ainda ocorria no modernismo e

- espago de atuagao.

‘Aessa ﬁlosoﬁa dahxstonada arte, edusp £ g Fo - - ‘ ;

Danto ainda acrescenta analises e i ﬁ n ‘““[ |:.N“MI|““"NEA
da atual cena artistica mundial, 0 m“m" “‘“Il'l =

que permite que sua investigagio PR =- [ IIS IIMIIES Ilﬂ HISII]HIII

‘de Arthur Dant_
0 _Stltlll uma das mais pene
rantes elaboragoes teoncas da

T

DANTO, Arthur. Da estética a
critica de arte. In: Apds o fim da
arte: arte contemporanea e os
* limites da histéria. Sdo Paulo:
Edusp; Odysseus, 2006 [1997]
,.pp 89-109.

tltimos quarenta anos é sua in--

reflexivo. Neste sentldo a arte
chegou 20 fim, 0 que ndo implica’
término, mas uma nova relacio’ -
entre a arte e 0 mundo. e
No periodo pés-histérico, a arte.
possui sua prépria filosofia; ela =,
nfo estd mais condicionada’a . _
um discurso dominante, como - 1 .

% e

SN 01 VAN 10V ¥ 118 VO W O SOdY DINVD 3 B

sua concepgio de punﬁcagao e
depuragio do meio artistico. Nof'
pos-modermsmo as mamfestagoes :
artisticas ‘assu.miram uma forma .
plural e se rnovem num amplo"

se mova, em alto nivel, tanto no-
plano das idéias quanto no das:
realizagBes artisticas. ; :

0DYSSEUS

o0 Aurélio . i i ; ‘ |
Mar Wk ISBN §58802342-3 ! - o

e

. B :

Professor de estéticado Depto. de Filosofiada USP * § s S I“l”””l! Im ul"”
: S e TR ol 7zg5881 023420

$N355AA0




BOX WITH THE SOUND OF ITS OWN MAKING [CAIXA COM O SOM DE SUA PROPRIA FEITURA]
(1961) POR ROBERT MORRIS,

CORTESIA: SEATTLE ART MUSEUM E S$R. E SRA. WRIGHT, CREDITO DA FOTO: PAUL MACAPIA.

CAPIiTULO CINCO

Da estérica a critica de arte

LO CITANDO UMA PASSAGEM da obra-

omo voniade e represeniagio,
como ele os vé: beleza e

prima filoséfica d{Arthur Schopenhg
em que se fala da relagio entre o WO

utilidade como valores antitéticos. Ele esta discutindo a nog¢io roméntica de
génio, e a identifica com o intelecto agindo independentemente da vontade,
de modo que “as produgdes do génio ndo servem a nenhum propésito ril":

O trabalho do génio pode ser a misica, a filosofia, a pintura, ou a poesia; nada
que seja para uso ou lucro. Nao poder ter utilidade nem ser lucrativo é uma
caracteristica do trabalho do génio; € o seu titulo de nobreza. Todos os demais
trabalhos humanos existern somente para a manutengéo e o subsidio de nossa
existéncia; as Unicas excegbes sdo aqueles por nés aqui debatidos; eles existern
por si mesmos, € nesse senstido podem ser considerados como a flor ... da
existéncia. Por isso, nosso coragdo se alegra ao desfrutd-los, porque ao fazé-lo
abandonamos a atmosfera terrena da necessidade e do desejo.”

Essa poderosa distingdo, obtida por um dos. gra| que deu
origem 2 estética filoséfica, entre consideragéwﬂggjeu a
desacreditar qualquer propensZo em se perguntar sobre a utilidade pratica
que a experifncia estética pode ter. Pois as questbes de carater pratico sdo
definidas pelos interesses que um individuo ou grupo possa ter — interesse a
que Schopenhauer se refere com o conceito de vontade — mas que Kant, no

trabalho que gerou uma tradicio que inclufa Shopenhauer e que bem se es-
téndeu, e se estende aos, 0s tempos modernos, escreve que "o gosto ¢é a facul-

? Schoppenhauer, A. The World as Will and Representation, trad. de E. E G. Payne (New York: Hafner
Publishing Company, 1958), 2:388. A nfo ser em caso de indicagio em contririo, todas as referéncias a
Schopenhauer fazern mengZo a esse texto.
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objetos de pintura e escultura de inegavel uti
- parece claramente Tandi
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de julgar um

insatisfacao inteiramente desinteressada. O objeto de rtal satisfagio é chamado
beleza” %

Shopenhauer argumentou que, analogamente ao modo como estética e
utilidade estio separadas uma da outra, “raramente vemos o itil unido ao
belo ... As edificacdes mais belas nfo sio as uteis; um templo néo é uma casa
para habitacio.¥ O modernismo nio tem sido tao rigoroso) O Museu de Arte
Moderna exibe objetos de reconhecida utilidade que exemplificam o princi-

pio de alto estilo estético. A colecdo Barnes exibe, entre suas obra.

idade. E amda assim, Schopenhauer
pode perguntar em que medida a beleza estd relacionada i utilidade. Uma
vela de ignicdo pode ser considerada por alguns um objetd 1til, com suas
superficies curvas e polidas, com sua distribuigéo estranhamente proporcio-
nada de partes de metal e de cerimica, mas como objeto belo nio satisfaria
nenhum interesse dentre os que suscitam as velas de ignigéo: se vocé estivesse
ansioso por ter uma que funcionasse, a questdo da beleza da vela de ignicio
deveria ser posta de lado, pois para julga-la bela, de acordo com Kant, ela
deveria ser objeto de uma “satisfacio completamente desinteressada”, uma
vez que “todo e qualquer interesse mina o julgamento de gosto”.*' E a ques-
tdo perturbadora certamente se colocaria: que tipo de satisfacio se poderia
ter? Pois em que consistiria a satisfacio se ndo houvesse nenhum interesse
para ser servido?

Sigamos Kant como se houvesse um tipo de satisfagdo an sich (em si), um
parente filoséfico distante da coisa @n sich. Assim como a coisa em si existe
independentemente de todo o resto, a satisfagdo em si mesma depende, como
insistiz a estética classica, da inexisténcia de interesse pritico em sua satisfa-
¢io. Segue-se imediatamente, é claro, que as consideragbes estéticas encon-
tram-se alijadas do reino da fungéo e da utilidade, no que se tem uma conse-
giiéncia importante a justificar a eliminacdo do ornamento e da decoragdo
dos domininos do design arquitetdnico, bem como a eliminagio dos subsidios
artisticos dos orgamentos federais — sendo a arte por definicio um mero floreio —
jé que as obras de arte incidem na categoria da estética. A exemplo da beleza
(limitada) da vela de ignigio, a beleza pode ser um subproduto acidental, cada

® Kan, L. Crétigue of Judgement, trad. de J. M. Bernard (New York: Hafner Publishing Company, 1951), 45.
B Ibid., 58.
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um de seus aspectos possuindo uma boa justificativa pratica. Mas a beleza nio
desempenha papel algum ao dar conta do funcionamento das velas de ignicio. -
Entre o belo narural e o belo artistico em Kant, nenhuma distincio é

lespecialmente obtida: “a natureza é bela porque se parece com a arte, € a arte

6 pode ser chamada de belz s€ éstamos conscientes dela como arte, 4 mednda t

kque ela se parece com a natureza’ ' 52 Assim, o juizo do belo pode ser invarid-

vel, quer se trate de arte bela ou beleza natural, e embora possamos nos
enganar, por uma ilusio, quanto ao fato de ser arte, ndo podemos nos enga-
nar quanto & sua beleza — “a arte bela tem de se parecer com a natureza”.
Schopenhauer, por toda a sua énfase no génio, vé a separacio entre beleza e
utilidade em objetos que de ordinério ndo seriam atribuidos a génios: “Arvo-
res altas e esguias ndo ddo fruto; as drvores frutiferas sfo pequenas, feias e
desajeitadas. A rosa de jardim com virias infloragbes nio frutifica, mas a
roseira pequena, selvagem e quase sem fragrincia sim”. Hé algo de assusta-
dor nessa linha de pensamento, que parece querer conectar a utilidade 4 sim-
plicidade, quando nao 4 feiura. Talvez se possa adquirir um sentido do que é
essencial no modo shopenhaueriano de pensar se se considerar 0 contraste
entre 0 gut e o schlecht da lingua alema, que é diferente do contraste entre gut
e bise. Gut constrasta tanto com “ruim” como com “mau”, e Nietzsche, o
grande discipulo de Schopenhauer, mostra, em sua Genealogia da Moral, que
“bom” designa o que os senhores diziam ser em virtude de possuirem os tra-
os definidores do que é bom — tragos que os escravos, € claro, consideravam
“maus”. Mas pelo menos eles ndo eram schlecht, como os escravos, que eram o
~equivalente humano das “drvores pequenas, feias e desajeitadas”. Mas o meu
interesse reside no abandono do pensamento, comum a Kant e a Schopenhauer,
de que ndo hd linha especial a ser tragada entre o belo na arte e na natureza.
Pois isso conduz, por um caminho jé bem aplainado por aqueles que toma-
ram a disjuncio entre a beleza e a utilidade como uma verdade profunda,
levando a estética filoséfica a uma forma-altamente influente da pratica da
critica da arte, construida como discrimina¢do entre a arte boa e a ruim. Em
todo o caso, ndo hd nada além do conhecimento de que é a arte que se estd
experimentando que distingue o que Greenberg chamou de “qualidade na
arte”®do belo na natureza: a arte bela é gus. Se lhe falta beleza ou “qualida-
e”, ela é schlechr.

® Ibid., 149.
® Greenberg, C. “The Identity of Art”, The Collected Essays and Criticism, 4:118.
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A qualificacio, “conhecimento de que € arte aquilo que se estd experimen-
tando”, deve soar como uma adverténcia de que, se a beleza é invaridvel para
as obras de arte e outras coisas, ela ndo faz parte do conceito de arte, embora
no tempo de Kant fosse considerada uma questdo natural que a obra de arte,
enquanto classe, visasse & beleza, e que a beleza fosse implicada pela existén-
cia delas, ainda que pudessem falhar em seu objetivo.** Uma vez mais, consi-
deremnos a vela de ignigdo. As velas de ignigdo ndo poderiam ter existido no
tempo de Kant, nem, contrariamente ao dado histérico, poderiam ter sido
obras de arte se tivessem existido. Elas ndo poderiam ter existido porque a
cerimica e a metalurgia industrial ndo estavam suficientemente evoluidas
para as ter produzido, isso sem falar que o mecanismo que originou a vela de
ignicdo — o motor de combustdo interna —ainda nao tinha sido inventado.
Mas imagine, mesmo assim, que uma vela de igni¢@o escorregasse no tempo
e fosse encontrada por um lenhador bem préximo de Konigsberg, em 1790.
Ela seria incapaz de satisfazer qualquer interesse da época, uma vez que o
Zeugganz em que o poderia fazer s estaria presente um século e meio depois,
de modo que ela teria valor apenas como curiosidade, assim como os cocos
que, em algumas raras ocasides, aportavam nas costas européias no século
X VI, e aeles entdo se atribufam poderes mégicos. A vela de ignigdo, que bem
poderia ter seu lugar na Waunderkammer de Frederico, o Grande, seria um ob-
jeto de contemplagio rigorosamente desprovido de interesse, uma vez que ele
s6 serviria mesmo para ser contemplado, ou entdo poderia ser usado como
peso para papéis. Ela atenderia quase que exatamente a caracterizacdo do
belo em Kant como “finalidade sem fim especifico: talvez ela parecesse 1itil
demais para ter alguma finalidade ornamental, mas ninguém poderia imagi-
nar que utilidade seria essa.

Em todo o caso, uma vela de igni¢do nio poderia, dado o estado dz arte,
ser uma obra de arte em 1790. Hoje, em conseqiiéncia de uma revolugio
engendrada por alguma travessura do circulo de Marcel Duchamp, por volta
de 1917, ela talvez pudesse ser, ainda que ndo em razdo de sua beleza. Os
objetos manufaturados eram aproveitados por Duchamp precisamente por
causa de sua nio-descritividade estética, e ele demonstrava que eram arte,
ainda que ndo fossem belos, e que a beleza na verdade nio poderia constituir
nenhum atributo definidor da arte. O reconhecimento disso, pode-se dizer,

# A arte poderia alcangar o outro objetivo que Kant reconhece — nomeadamente, “o sublime”. Mas,
ainda uma vez, o conceito de sublimidade é o divisor de Aguas entre arte e natureza.
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permite tragar uma linha nitida entre a estética tradicional e a filosofia da
arte, hoje na verdade prética da arte. Essa linha, € claro, era muito ténue nas
consciéncias em geral quando Duchamp procurou exibir um mictério na ex-
posicdo de 1917 da Sociedade de Artistas Independentes sob uma falsa assi-
patura e o titulo Foxmtain. Mesmo membros do circule mais préximo de
Duchamp, como Walter Arensbert, pensaram que Duchamp estava chaman-
do a atengio para a cintilance beleza do mictério — como se um artista com
uma agenda filoséfica parcialmente voltada para a separagéo entre o estético
e o artistico pudesse ter a intengéo de reduzir obras de arte a objetos estéticos,
2 maneira de Kant ou Schopenhauer! Existem registros de um debate entre
Arensberg e o artista Geroge Bellows em 1917, no qual o primeiro diz “uma
forma adorivel tem se revelado, livre de qualquer finalidade funcional, na
qual um homem tinha claramente feito uma contribuicdo estética”.®® Mas,
em 1962, Duchamp escreveu para Hans Richter: “quando descobri os obje-
tos manufaturados, pensei em desincentivar a estética ... Joguei na cara deles
engradados e o mictério como um desafio, e agora eles os admiram por sua
beleza estética”.®

Greenberg, incontestavelmente o mais importante critico de arte kantiano
de nosso tempo, tinha pouca experiéncia e menoes paciéncia com Duchamp
como artista, e quero assim discutir os avangos de Greenberg contra o pano
de fundo de uma distingdo — que tenho como crucial — entre objetos estéticos
e obras de arte, que Duchamp tornou central em seu empreendimento mas
que Greenberg dificilmente teria percebido como filosoficamente importan-
tes. Kant, convinha Greenberg, tinha mau gosto e uma escassa experiéncia
no campo das artes — “no enranto, sua capacidade de abstragio o tornava
capaz de, apesar de suas muitas gafes, estabelecer em sua Critica do juizo esté-
tico aquela que eraa mais satisfatdria base para a estética que temos até hoje” ¥
Estou ansioso por tratar de Greenberg a partir dessa perspectiva, porque a
sua maneira de fazer critica de arte se tornou extremamente problemética no
mundo daarte que tinha Duchamp quase como um mentor [generative thinker}.
A filosofia estética de Greenberg estd sendo continuada por Hilton Kramer e
pelos autores de seu periédico The New Criterions, e gravita precisamente em

¥ Watson, S. Strange Bedfellnws: The First American Avant-Garde, 313-4.

" Duchamp, M. “Letter to Hans Richrer, 1962", in Richter, H. Dada: Art and Anti-Art (London:
Thames & Hudson, 1916), 313-4.

¥ Greenberg, C. “Review of Piero della Francesca” e “The Arch of Constantine”, ambos de Bernard Berenson,
The Collected Essays and Criticism, 3: 249.
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torno da questio relacionada a “qualidade na arte”, que Kramer identifica
especificamente com a qualidade estética, mas que Duchamp e seus seguido-
res — e tenho de me incluir entre eles — identificariam de alguma outra manei-
ra. N#o estou certo se alguém poderia aparecer com uma espécie de “campo
tedrico unificado do que é artisticamente bom”, nem, portanto, se alguém
pode explicar o “artisticamente bom” das obras que Greenberg tomava como
referéncia estética em outros termos. De minha parte, porém, sei que é uma
pratica critica ruim desmerecer trabalhos por falta de boas qualidades estéti-
cas, nos termos de Greenberg, como artisticamente ruins. Se por um lado
uma teoria unificada deixa de ser imperativa, por outro a critica de arte passa
a ser uma pritica bastante dividida. Mas, se além disso, essa pritica precisa
ser essencialmente conflituosa, permanece uma quest@b em aberto, que tal-
vez um exame mais acurado sobre como Greenberg busca fundar a sua pré-
pria prética critica na estética kantiana facilite essa decisdo. Mas a existéncia
de tal conflito nos dd uma razdo para examinar o pano de fundo da teoria
estética a partir do qual ele se origina: uma teoria que acarreta um conflito
em termos de sua aplicagdo tem de ser ela prdpria uma teoria conflituosa,
assim como wm conjunto de axiomas € inconsistente se acarretar uma contra-
digdo. O conflito era exibido pelo acidente histérico que acabou estabelecen-
do a estética como disciplina em um tempo em que 2 arte era singularmente
estdvel em sua prarica e concep¢ao havia jé alguns séculos, e no qual as revo-
lugbes artisticas, como deve ter acontecido, estavam na natureza das regres-
soes as condices anteriores — do rococd ao neoclassicismo no tempo de Kant,
do romantismo ao pré-rafaelismo no tempo de Schopenhauer. O modernismo
iniciou de maneira quase imperceptivel na década de 1880, mas nio forcou
especificamente a estética a repensar essas distingdes, que se adequaram pron-
tamente a Cézanne e Kandinsky e poderiam mesmo, como vimos, ser ajusta-
das a Duchamp. A estética parece cada vez mais inadequada para lidar com a
arte a partir da década de 1960 — com a “arte depois do fim da arte”, como j4
a denominei alhures —, sendo um sinal disso que uma das disposigdes iniciais
era a recusa em se considerar a arte nio-estética ou anti-estética como arte.
Tal se deu em paralelo com a agdo reflexa de olhar a arte abstrata como nio-
arte, nogdo com a qual Greenberg, como advogado da abstragio que era,
tinha de lidar. Essa crise passageira sobteveio por ocasido da revisio da idéia
de que a arte tinha de ser mimética, um movimento feliz que a estérica clis-
sica levou a efeito precisamente mediante a fragil distingdo que preconizava
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entre 0 belo artistico e o natural, deixando em aberto a questdo sobre 0 que
seria a qualidade estética. Mas a teoria estética cldssica ndo poderia ser invocada
com uma “arte depois do fim da arte” precisamente porque ela parecia des-
prezar completamente a qualidade estética: foi precisamente nos termos da
estética cldssica que a recusa em chama-la zrte se fundou. Uma vez que seu
estatuto como arte foi estabelecido, ficava razoavelmente claro que a estética
enquanto teoria demandava urgentemente uma reforma, se fosse o caso de
ser til para se abordar alguma espécie de arte. E em minha concepgio isso
estava comegando a significar 0 completo exame da distingo entre o estético
e 0 pratico como o fundamento defectivo da disciplina. Mas voltemos a uma
critica da arte fundada na estética e &s concepgdes de Clement Greenberg.
Em sua leitura de Kant, Greenberg derivou dois principios. O primeiro se
baseou em uma famosa formulagdo das relagBes entre o juizo do belo e a
aplicagio de regras. “O conceito de arte bela ndo permite que o juizo sobre a
beleza de seu produto seja obtido a partir de alguma regra que tenha um
conceito como seu fundamento determinante, e por conseguinte que tenha
como base um conceito relativo 20 modo em que o produto é possivel. Por
iss0, a arte bela ndo pode ela prépria conceber a.regra segundo a qual ela pode
realizar o seu produto”.® O juizo critico, na concepgio de Greenberg, opera
na suspensao da regra: “a qualidade na arte ndo pode ser nem asserida nem
provada pela légica ou pelo discurso. A experiéncia, e somente ela, regula-
menta a esse repeito — e a experiéncia, por assim dizer, da experiéncia. Isso é
o que todos os filésofos sérios da arte, desde Immanuel Kant, conclufram”. ®
Entdo, “a base mais satisfat6ria para a estética que ainda possuimos” ndo
era nada menos do que a base mais satisfatéria para a critica da arte, como o
préprio Greenberg acreditava praticé-la. Greenberg creditava a si mesmo o
bom gosto, que era uma questdo em parte de temperamento e, em parte, de
experiéncia. “O olho experiente tende sempre para o definitiva e positiva-
mente bom na arte, conhece-o ai, e nZo ficard satisfeito com nenhuma outra
coisa”.* Em resumo, ele ficara insatisfeito com qualquer coisa que seja menos
do que o satisfatério an sich. A critica de arte kantiana, pressionada a dar uma
resposta 4 questdo do que é bom em arte — para que fim a arte é boa — tem de
rebater a questdo refletindo um mal-entendido filoséfico. “O que o prético

* Kant, L. Critigue of Judgment, 150.
* Greenberg, C. "The Identity of Arc”, The Collected Essays and Criticism, 4:118.
" 1bid., 120.
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tem que ver com arte?” € a réplica retérica dos que estio persuadidos de que
a arte existe tAo-somente para proporcionar satisfagdo estética — para a satis-
facio estéticawn sich. Assim, a mesma divergéncia l6gica que separa o estético
do prdtico separa a arte de qualquer coisa itil. E a estética kantiana serviu a

critica de arte contemporfinea conservadora ao pér de lado, como irrelevante

para a arte, quaisquer ambigGes instrumentais que os artistas pudessem ter
no sentido de fazer a arte trabalhar a servigo desse ou daquele interesse huma=

no, € mais particu feos O que a arte tem que Vet -
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O seguﬂm Greenb_g;gg,_ghgd a partir-da razdo,

profunda no sistema kanmauo de que a estérica era esmtamenre segregada
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porque a universalidade seria incompativel com o lucro, e, portanto, com a
jufzos-pelos-quais-declaramosalgo-como-belo ndo
permitimos que ninguém tenha outra opinido”, escreve Kant, ndo como uma

ar1co. 1ss0 porque o tinna ae ser tac1tarnente unwersal e

praticidade, "Em

previsdo de que “todos concordardo com meu juizo, mas sim de que eles devero
concordar”.®* Kant invoca uma nogao especial de que o que ele denomina
“universalidade subjetiva” se baseia na postulacdo de certo tipo de sensus
communis, que por sua vez permite alguma paridade de forma entre juizos
estéticos e morais em seu sistema. A partir da universalidade ticita dos jufzos
estéticos, Greenberg derivou a tese de que toda a arte é uma sé e mesma
coisa. Ele pretendia particularmente demonstrar que néo havia diferenca em
nossa experiéncia estética do abstrato em contraposi¢do 4 arte representacional.
E bom lembrar que ele estava escrevendo em um tempo em que tamanha era
a incerteza dos criticos quanto 2 pintura abstrata, que eles estavam prepara-
dos para defender que experiencii-la era algo de um género diferente do
experienciar a arte representacional. Em 1961 ele escreveu:

A experiéncia em si mesma — e a experiéncia € o tinico tribunal de apela¢do em
arte — demonstrou que hé tanto o bom quanto o ruim na arte abstrata.' E
revelou-se que o bom em um tipo de arte assemelha-se sempre, no fundo, mais
20 bom em todos os outros géneros de arte do que a0 ruim em seu préprio
género. Sob todas as aparentes diferencas, um borm Mondrian ou um bom Pollock

" Kant, 1. Critigne of Judgement, 76.
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tem mais em comum com um bom Vermeer do que com um Dali ruim {e para
Greenberg nio havia bons Dalis.} Um Dali ruim tem mais em comum n&o sé
com um Maxfield Parrisch ruim, mas com uma pintura abstrata ruim.”

E Greenberg prossegue dizendo que as pessoas que nio fazem um esforgo
para experimentat ou apreciar a arte abstrata “néo tém o direito de se pro-
nunciar sobre nenhum tipo de arte — muito menos sobre a arte abstrata”. Elas
nio o tm porque “ndo se deram ao trabalho de acumular experiéncia sufici-
ente para fazé-lo, e a esse respeito ndo faz diferenga a experiéncia que se tenha
acumulado em outros campos da arte”. Estar seriamente interessado em arte

.

¢é — parafraseando Greenberg — é estar seriamente interessado no bom em
arte, “ndo importando se se trata de arte chinesa, ocidental ou representacional
como um todo, mas somente se hi algo de bom na arte”. E o segundo princi-
pio de Greenberg acarretou que “o olho experimentado” pode separar o bom
do ruim na arce de qualquer tipo, independentemente do conhecimento es-
pecifico das circunstincias da produgfo na tradigio a que ela pertence. O que
tem o olho experimentado, esteja onde estiver, sente-se sempre em casa. Re-
centemente, um conhecido curador gabava-se de, sem nada conhecer sobre a
arte africana, poder, unicamente de posse de um bom olho, distinguir ali o
bom, o melhor e o excelente.

A forca e a fraqueza de Greenberg como critico derivavam desses principi-
os. Ele achava, por exemplo, que o bom em arte era em toda a parte e sempre
0 mesmo e que subjazia & sua abertura para as boas qualidades a que outros
criticos da mesma época do artista estavam cegos em ampla medida, o que
explica ele ter identificado antecipadamente Jackson Pollock como um gran-
de pintor. No modo como a pintura abstrata foi produzida na década de
1940, pouco teria servido de preparagao para a obra de Pollock, e a capacida-
de para perceber sua qualidade artistica — e mesmo para proclamar sua gran-
deza artistica —, em um tempo em que isso estava muito longe do modo de
ver aceito, deu 2 Greenberg, retrospectivamente, credenciais de um género
que poucos outtos criticos desfrucavam. Também veio a constituir critério de
qualidade de um critico fazer descobertas de um tipo paralelo, o que inevita-
velmente trazia conseqiiéncias perniciosas na pratica critica subseqiiente: su-
pbe-se que o critico faca descobertas visando 4 validade de seu “olho experi-
mentado”, o que para o critico definia um papel antecipatdrio e precursor em

" Greenberg, C. “The Identity of Art", The Collecied Essays and Criticism, 4:118.
f:4 ¥
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relacio 2 um ou outro artista: a estatura de um individuo como critico de arte
oscilava juntamente com a reputagio do artista-em cujas boas qualidades ele
arriscou sua prépzia reputagdo como critico. O critico em busca de credenci-
ais espreita o desconhecido ou o despercebido, o que de certa forma dé espe-
ranca & galeria marginal, Aquele talento “fresco”, a0 negociante aventureiro,
preservando o sisterma produtivo da rigidez. A contrapartida disso € a confis-
sao de um olho insuficientemente bom quando o artista a que um critico se
opde acaba se revelando bom ou mesmo grande. Em geral, tudo isso pode
convergir com o que Greenberg acrescenta em conexdo com a resisténcia 2
arte abstrata, quando argumenta que o critico obstinado — o terrfvel John
Canaday do New York Times é um exemplo — nao abrird os olhos em razio de
alguma teoria & priori sobre o que a arte deve ser —que € o caso de uma teoria
que pressuponha que a arte tenha de ser representacional. Aqueles que
Greenberg designa como “opositores da arte abstrata” defenderio que a ex-
periéncia da arte abstrata ndo é uma experiéncia artistica” e que as obras de
arte abstrata nao podem ser classificadas propriamente como arte”.” E pode-
se sentir claramente que devem haver certas definicdes @ priori da arte que de
antemao impedem os que sdo hostis ao impressionismo de ver a qualidade
daquelas telas, ou, ainda, tais defini¢es aprioristicas podem impedir que se
veja alguma qualidade na pintura pés-impressionista pelo fato de seu dese-
nho ser esquisito, ou suas cores, arbitrarias. O que tudo isso implica é que se
as pessoas somente abrissem os olbos e, 0 que é igualmente importante, abrissem
suas mentes & sugestio do que o olho experimentado lhe apresenta, entdo nio
haveria, como sugere Kant, desacordos irredutiveis: “a qualidade na arte nio
¢ s6 uma questio de experiéncia privada”, escreve Greenberg. “Existe um
consenso de gosto. O melhor gosto € o das pessoas que, em todas as geragdes,
dedicaram o maximo de tempo 4 arte e vivenciaram os problemas dessa arte,
e o seu melhor gosto tem sempre se revelado uninime dentro de certos limi-
tes, em cujo Ambito profere o seu veredito.” Se todos cultivarem uma mente
aberta e, para usar uma de suas expressdes favoritas, ousarem o bastante, ndo
haverd desacordos irredutiveis.

A idéia de uma mente ndo fechada pela teoria, da confianga exclusiva na
experiéncia visual, torna-se quase caricatural no modo peculiar com que
Greenberg se defronta com uma pintura. Em uma memoravel conferéncia

9 Ibid,, 4: 119.
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um ano apds sua morte, o pintor Jules Olitski — a quem Greenberg em seus
tltimos anos costumava celebrar o melhor pintor dos EUA — descreveu uma
visita de estidio feita pelo critico. Greenberg ficava de costas para alguma
nova pintura até que essa estivesse no lugar certo, e entdo virava de uma s6
vez a fim de deixar que seu olho experimentado a captasse sem permitir que
a mente interpusesse quaisquer teorias aprioristicas, e como se houvesse uma
corrida entre a transmisso dos estimulos visuais e a velocidade do pensamen-
to. Ou entdo Greenberg cobriria os olhos até o momento certo de ver. Ha
inimeras anedotas desse tipo sobre o critico, e sua atitude se tornou uma
postura-padrio em estidios e galerias. E de maneira semelhante que Thomas
Hoving descreve o cendrio das duas principais aquisigdes durante sua gestio
como diretor do Metropolitan Museum of Art — o retrato de Juan de Pereija
pot Velasquez, e a krater de Euroftdnio, que veio a ser conhecida como “o pote
de um milhio de délares” do Metropolitan, mas que Hoving defendeu como
a mais bela obra de arte de toda a sua vivéncia no mundo da arte. No primei-
ro caso, ele se recusou a olhar para a pintura até que a iluminacio estivesse
ideal, e ento ordenou: “bara-me!”.* Com a iluminaggio apropriada, imagina-
se que seus olhos foram inundados de beleza pré-conceitualizada. Ele ndo
olharia para o pote até que a obra tivesse sido colocada 4 luz do dia. Foi com
base nesse primeiro olhar que ele tomou a decisdo de adquirir esses trabalhos,
e, se por um lado ndo havia divida de que Hoving precisasse ter em maos o
resultado dos testes de autenticidade de proveniéncia para apresentar a sua
comissdo, por outro era o testemunho de seu olho experimentado que defini-
tivamente contava para ele.

Greenberg diria muito pouco além de rugir um tipo de aprovagio ou
desaprovagéo. Em uma entrevista posterior — na verdade, no texto final de
The Collected Essays and Criticism — ele enuncia um corolério do principio rela-
cionado 2 autoridade da experiéncia. Quando se lhe pediu que estatuisse um
critério para a diferenca entre a arte menor e a arte maior, ele observou:
“existem critérios, mas eles ndo podem ser postos em palavras — nada além da
diferenca entre a arte tuim e a boa pode ser posto em palavras. As obras de
arte me tOC4m NUMm grau maior ou menor, e isso é tudo. Até aqui, as palavras
tém sido indteis nesse assunto ... Ninguém faz receituirios de prescrices

* Hoving, T. Making the Munmies Dance: Inside the Metrapolitan Musenm of Are (New York: Simon &
Schuster, 1993), 256.
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para a arte € para os artistas. E s6 €Spérar para ver o que acontece — o que o
arcista Fa.z"'.gj-E notével que Greenberg veja a resposta critica como parte da
criacio a_msnca, que € justamente o que poderfamos esperar de sua suspeita
em relago a regras, e que foi, afinal de contas, a posicdo que Kant elaboroy
em Conexao iox_n o génio artistico, mas assegurando, é claro, a diferenca entre
o gos:to €0 génio — o que Kant chama “um jufzo e nfo uma faculdade produ-
tora”. As assercdes monossilibicas de Greenberg — respostas viscerais postas
em palavras, mas palavras que eram elas préprias respostas viscerais — erama
contrapartida do critico para o gesto pictérico saido das entranhas no tipo de
arte com que ele, Greenberg, sempre deve ser identificado: 0 expressionismo
abstrato, ainda que ele deplorasse esse réculo, Greenberg dificilmente teria
alcangad? sua excelente reputacio como critico utilizindo-se de grunhidos e
caretas. E bastante instrutivo ler a sua andlise de novémbro de 1943 sobre 2
primeira equsigﬁo de Jackson Pollock na This Century Gallery de Peggy
Gugenheim. E claro que entio ele tinha visto certa quantidade das obras de
Pollock em visitas de estiidio que talvez fossem muito semelhantes dquelas
que Jules Olitski descreveu, de maneira sugestiva e cmica, apés sua morte
Mas em sua anilise ele justificava o fato de a pintura de Pollock ser boa.
mesmo que a atribuicdo de sua qualidade fosse uma fungdo do olho, e pode-,
§€ acrescentar, sem minimamente ferir 0 mérito devido ao pintor, e ta:mbém
uma fungio do fato de que outros, cujo gosto ele admirava — Lee Krasner
Hans Hoffman, Piet Mondrian, a prépria Peggy Guggenheim — eram unﬁni-,
mes em sua admira¢io. Em tltima instdncia, a tarefa do critico era dizer o
que era bom e 0 que nio era, sempre com base no veredicto do olho como
uma espécie de sétimo sentido: um sentido da beleza na arte, sabendo que se
trata de arte. Se pensarmos nisso como o que denominei ctitica com fase na
reagdo, nesse caso a tradi¢do continua com criticos que tém uma prética filoso-
ficamente muito menos consistente do que a de Greenberg.
Greenberg efetivamente parou de fazer critica no final da década de 1960
e € dificil ndo supor que ele o tenha feito em razio de, mesmo com toda a sua:
pritica como critico, ndo ter sido capaz de formular uma proposta relevante
parla uma pritica artistica governada pelo principio — articulado pelos dois
mais influentes pensadores artisticos daquele periode, Andy Warhol e Joseph
Beuys — de que qualquer coisa pode ser uma obra de arte, de que nio hd

95 “ 3 4 ino”
Greenberg, C. “Interview Conducted by Lily Leino”, The Collecred Essays and Criticism, 4:308,
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qualquer aparéncia especial que deva ser assumida por uma obra de arte, de
que todo mundo pode ser um artista — tese esta que Andy Warhol enunciou
em suas pinturas “pinte pelos nimeros”, algo que, aparentemente, qualquer
pessoa poderia fazer. Greenberg, de acordo com uma recordagio de William
Phillips, foi singularmente igualitdrio — elé realmente achava que qualquer
um pudesse pintar — e tentou fazer Phillips pintar até que a incapacidade de
Phillips, de suportar o cheiro de tinta, inviabilizou suas aulas. Ouvi a sua
vitiva ler uma carta comovente — ainda que revelasse sua inexperiéncia —
escrita quando ele tinha trinta e poucos anos, descrevendo as suas primeiras
tentativas de pintar. Ele achava seu trabalho maravilhoso; a sua correspon-
dente, escreveu que pintar lhe era tdo natural quanto “transar”. Mas ele nio
era um igualitarista ontolégico, e teria desmerecido as pinturas “pinte pelos
ntmeros” de Warhol por serem inconsistentes com a filosofia da arte que ele
tinha aprendido de Kant: poderia-se chegar a elas seguindo-se regras, pondo-
se o vermelho onde os niimeros indicavam que deveria ser vermelho. E claro
que Warhol néo seguia nenhuma regra particular ao fazer o trabalho, mas ele
teria sido completamente consistente com seus impulsos como artista a ponto
de seguir as regras de um kz# “pinte pelos nimeros” e exibir o resultado. Ele
provavelmente ndo o fez, mas vamos imaginar que o fizesse, e entao expuses-
se o trabalho. O olho, o olho experimentado, néo teria sido capaz de distin-
guir se era um artista que havia preenchido as partes numeradas, uma vez
que o resultado se pareceria com a coisa real (algo que qualquer pessoa em
um asilo da terceira idade poderia ter feito) e teria agregado quaisquer quali-
dades estéticas que a 1ltimo tivesse. E no entanto, a pega de Warhol e uma
pintura ordindria do tipo “pinte pelos nameros” teriam qualidades artisticas
muito diferentes. Warhol estaria talvez afirmando que qualquer pessoa pode-
ria ser um artista; brincando com a idéia de que pintar devesse ser algo arran-
cado da alma do artista. O ex-maquinista no centro recreativo dos cidadios
de terceira idade que pinta pelos niimeros esta simplesmente seguindo regras
para fazer uma pintura bonitinha. Warhol, se tivesse lido Kant, poderia ter
feito uma afirmacio sobre a Térceira Critica mediante as pinturas “pinte pelos
nimeros”! :

A pop art, ou grande parte dela, teve como base a arte comercial — em
ilustragGes, etiquetas, no design de embalagens, em pOsteres ... Os artistas
comerciais responséveis por essas imagens exclamatérias, muito coloridas, eles
ptéprios tinham bons olhos. Willem de Kooning havia sido um pintor de
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sinais, e é dificil supor que, adequando para as finalidades das belas-artes o
equipamento especial de pintura em sinais, ele deixasse de empregar o olho
que o tornou bem-sucedido como pintor de sinais. Outro caso instrutivo, mas
invertido, foi a apropriagao, por Watteau, do vocabuldrio e do olhar presentes
em suas ffes galantes quando a executou, naquele que se revelou ser o seu
dltimo trabalho, e alids a sua obra-prima, um aniincio comercial para o seu
empresario, Gersaint, que na verdade ficou dependurado em frente 4 galeria
deste por algum tempo, mostrando como esta se parecia no seu interior. A
Ensigne de Gersaint é um contra-exemplo incidental do primeiro dogma esté-
tico, de que a arte nao serve a nenhum propdsito pratico; provavelmente ela
satisfazia 4 perfeigdo &s convengdes dos antincios das lojas de Patis no século
XVIIIL Mas a minha dnica preocupacio é sugerir quie tais esforgos comerciais
sejam selecionados por alguém com um bom olho, e que, diante de um rétulo
de sopas Campbell ou de um design de caixa de Brillo, possa dizer: “é isso”. Ao
fazer seus fac-similes, os pap artists se apropriaram de designs que de alguma
forma jd tinham passado pelo crivo da estética — foram selecionad os porque se
supds que eles atrairiam o olhar, ou que passariam uma informacdo sobre o
produto, ou o quer que seja. Mas o que fez da pop @+t uma arte elevada em vez
de uma arte comercial estava apenas incidentalmente relacionado as qualida-
des estéticas que a tornaram bem sucedida como arte comercial. A critica de
arte da pop art, a qual, como género artistico, sempre achel instigante, nada
tinha que ver com o que correspondia ao registro do olhar, pois com isso se
explicava o seu interesse e valor como arte comercial. E o olho por si s6 nio
poderia dar conta da diferenca.

Mas tem-se af uma verdade para grande parte da arte das décadas de
1960 e 1970, e também da de 1990. (A década de 80 foi de certa forma um
momento retrégado, pois a pintura entdo se reassumiu como mod o dominan-
te de fazer arte) A critica de arte kantiana teria sido reduzida ao siléncio ou
teria se defrontado brutalmente com o feltro retalhado, com o vid ro picado, o
chumbo espargido, com o compensado estilhacado, o arame grosseiramente
retorcido, o tecido embebido em ldtex, a corda revestida de vinil, os lumino-
sos de néon, os monitores de video, os seios untados de chocolate, o casal
acorrentado, a carne cortada, as pecas de vestudrio rasgadas, ou com a casa
partida com que as afirmagGes artisticas eram feitas naqueles anos e desde
entéo.
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Shaod

Consideremos um importante trabalho da década de 1960, Box wizh the
Sound of Its Own Making [Caixa com o som de sua prépria feitura} (1961).
Trata-se um cubo de madeira de uma carpintaria ndo especialmente refinada,
dentro do qual havia uma fita contendo os ruidos do martelo e da serra emi-
tidos durante a sua fabricagéo. A fita é como que a memoria que a caixa teria
de seu préprio vir a ser, a obra nada mais sendo do que um comentério a
respeito do problema da relagéo entre corpo e mente. Greenberg nio tinha
como lidar com esse trabalho. Em 1969, ele escreveu, com uma obtusidade
quase vertiginosa:

A arte, em qualquer meio, reduzida ao que se faz a0 experimenté-la, cria-se a si
mesma por meio de relagbes, proporcbes. A qualidade da arte depende sobre-
tudo das relagbes ou propor¢des inspiradas e sentidas. Nzo hd como sair disso.
Uma simples caixa sem adornos pode ser arte em virtude dessas coisas; e quan-
do ela falha como arte ndo é por se tratar de uma caixa sem nada demais, mas
em razio de suas propor¢des, ou mesmo por causa de seu tamanho, sendo esses
itens desinspirados ou pouco sentidos. O mesmo se aplica a trabalhos em forma
de arte “nova” ... Nenhum grau de novidade fenomenal, passivel de ser descri-
ta, vale algo se as relagbes internas da obra ndo tiverem sido sentidas, inspira-
das, descobertas. A obra de arte superior, quer ela dance, irradie, exploda ou
simplesmente se esforce para ser visivel (ou audivel ou decifrivel), manifesta,
em outras palavras, uma “retidao de forma™.*

“Nessa medida”, prossegue Greenberg, “a arte continua imutdvel. ... Ja-
mais serd capaz de se exercer como arte exceto em funcio da qualidade”.”” O
trabalho de Motris é brilhante e inspirado, certamente tem “qualidade” como
obra de arte, mas dificilmente uma qualidade que possa ser definida como
“retiddo da forma”. Greenberg sentiu que a arte da década de 1960 era, sob
uma aparente superficialidade, singularmente homogénea e mesmo monéto-
na. Ele mesmo se aventurou a identificar o estilo comum subjacente como o
que “Wolflin chamaria Jizear”.** O seu tom no tltimo artigo é cdustico, sar-
céstico, insolente. E o tipo de reagio que sempre vemos quando a arte vive
um momento tevoluciondrio — a de que os artistas querem chocar, que nao
sabem mais como chamar a atengéo, que estdo se comportando como garotos

* Greenberg, C. “Avant-Garde Artitudes: New Arc in the Sixties”, The Collected Essays and Criticism,
4:300.

7 Ibid., 301.

% Ihid., 204.
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e garotas maus. Acreditem ou nZo, ele nio mudou a sua maneira del pensar
em seus dltimos 30 anos de vida. Eu o ouvi dizer essas mesmas coisas em
1992. A arte havia passado por um momento revoluciondrio, que invalidou
para sempre o trdnsito ficil da estética para a critica da arte. Uma e outra
poderiam ser novamente conectadas somente por uma estética revisionista
como disciplina & luz das mudangas na pritica critica que foram impostas
pela revolugdo da década de 1960.

Agora quero me pronunciar sobre o segundo principio kantiano de
Greenberg, que langou a critica na mesma dgua fervente que o primeiro prin-
cipio, embora isso nao fosse muito aparente até hé alguns anos. Esse principio
enuncia 0 “cardter imutdvel da arte”, a que Green}:erg se referiu em uma
entrevista de 1969. Sua intencio era concordar que 0 gosto americano havia
amadurecido no decorrer dos anos, mas insistia que isso “nio era a mesma
coisa que dizer que tem havido progresso na prépria arte como distinta do
gosto. Isso certamente nio houve. A arte néo ficou melhor ou mais “madura”
nos ltimos 5 mil, 10 mil, 20 mil anos”.*® Portanto, o gosto conheceu um
desenvelvimento histérico, 0 que ndo aconteceu com a arre. Greenberg, na
verdade, argumentou ter havido uma “ampliagio no gosto de nosso tempo,
no Ocidente”, e isso, acreditava ele, “devia-se, em certa medida, ao efeito da
arte modernista”. Ele acreditava que a capacidade de apreciar a pintura mo-
dernista torna mais facil para nds a apreciagdo da arte tradicional ou da arte
de outras culturas, uma vez que a arte representacional nos coage a pensar no
que ela mostra em detrimento do que ela é. “Penso que para um iniciante é
mais dificil desenvolver um gosto pela arte representacional do que pela arte
abstrata, todas as demais coisas sendo iguais. A arte abstrata é um modo
maravilhoso para se aprender a ver a arte em geral. Vocé aprecia mais os
antigos mestres quando pode distinguir um bom Mondrian ou um bom Pollock
de um que seja ruim".'" Essa posicio, como tenho freqiientemente dito, ten-
de a transformar todos os museus em Museus de Arte Moderna, nos quais
cada coisa deve ser apreciada em termos do que a arte de todos os lugares e
sempre tem, e que o olho treinado em pinturas modernistas aprende a iden-
tificar e a graduar. Todos os artistas sio contemporineos na medida em que
sdo artistas. No sdo contempordneos em questdes irrelevantes para a2 arte.

9 Greenberg, C. “Interview Conducted by Lilo Leino”, 4: 309.
1 Jbid., 310.
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Esta a filosofia informou algumas das exposigdes fortemente criticadas na
década de 1980, sobretudo 2 mostra “Primitivismo e Arte Moderna”, de 1984,
no Museu de Arte Moderna, a qual se baseava nas “afinidades” entre traba-
Jhos da Oceania e da Africa e suas contrapartidas formalmente similares no
movimento modernista. Como tese explanatéria histérica, isso talvez nada
tenha de excepcional, sendo verdade quando verdade, falsidade quando falsi-
dade. Os artistas modernistas foram de fato influenciados pela arte primitiva.
Mas “afinidade” ndo é o mesmo que “explicacdo”. “Afinidade” implica que o
artista da Africa ou da Oceania teria sido conduzido pelo mesmo tipo de
consideragio formal dos modernistas. E muitos criticos sentem af o cheiro do
que podemos chamar de colonialismo cultural. O multiculturalismo encontra-
va-se em ascensdao em 1984, e na década de 1990 estava para alcangar o
mundo da arte — pelo menos nos Estados Unidos — em proporgdes epidémi-
cas. De acordo com o modelo multicultural, o melhor que se podeia fazer era
tentar compreender como as pessoas no ambito de determinada cultura tra-
dicional apreciavam a sua prépria arte. Fora de sua tradicdo, ndo é possivel
aprecid-la como se a aprecia de dentro, mas pode-se ao menos tentar nio
impor 0 seu préprio modo de apreciagio a tradigdes que lhe sdo estranhas.
Essa relativizago foi estendida 4 arte feira por mulheres, negros e artistas
provenientes de minorias, ainda que no 4mbito de sua prépria cultura. Nio é
de admirar que, no final da década de 1980 e inicio da de 1990, Greenberg
tenha sido vilanizado no mundo da arte, como se ele proprio fosse o responsa-
vel por mostras mal-intencionadas como a tal “Primitivismo e Arte Moder-
na”", Quando o universalismo kantiano foi substituido por aquele deploravel
tipo de relativismo, o conceito de qualidade se tornou odioso e chauvinista. A
critica da atte se tornou uma forma de critica cultural, sobretudo no 4mbito
da cultura que lhe é prépria. Sinceramente, ndo sou mais feliz como critico de
arte com essa atitude do que o era com Greenberg, e seria realmente maravi-
lhoso se se pudesse transformar a estética em uma disciplina que nos guiasse
asaida do caos. Se a estética pudesse esclarecer a condicdo da critica, a ques-
téo de sua implicagdo prética estaria espetacularmente estabelecida. Concor-
do com Greenberg no seguinte ponto: existe um critério de qualidade para
trabalhos como as pinturas pelos nimeros de Warhol e para a caixa tagarela
de Robert Motris, e, se nés exercitarmos a critica da arte tendo em vista esses
objetos, estaremos em uma possivel melhor posigdo para apreciar o bom e o
ruim nas obras modernas, como as pinturas de Mondrian e Pollock, bem
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como nas dos antigos mestres. Uma teoria geral de qualidade podera ent_ﬁo
conter o esteticamente bom nao como trago definidor, mas como caso especial.
Pois espero ter demonstrado que o esteticamente bom nfo traria qualquer
contribuico para a arte depois do fim da arte.

Como um essencialista em filosofia, estou comprometido com o ponto de
vista de que a arte é eternamente a mesma — de que existemn condigdes neces-
sérias e suficientes para que algo seja uma obra de arte, independentemente
de tempo e lugar. Niio vejo como alguém possa fazer filosofia da arce — ou
filosofia — sem nessa medida ser um essencialista. Mas como historiador tam-
bém estou comprometido com o ponto de vista de que o que é uma obra de
arte em determinado momento nio poderd ser ém outro, € em particular com
a concepgio de que existe uma histéria, encenada mediante a histéria da arte,
na qual a esséncia da arte ~ as condigdes necessirias e suficientes — € ardua-
mente trazida 4 consciéncia. Muitas das obras de arte do mundo (pinturas em
cavernas, fetiches, pegas de altar) foram realizadas em tempos e lugares em
que as pessoas nao tinham um conceito de arte para falar a seu resp:eito; na
verdade, elas interpretavam a arte em termos de suas outras crengas. E verda-
de que hoje nosso relacionamento com esses objetos € de natureza fundamen-
talmente contemplativa, j4 que os interesses que eles representam nao sao os
nossos préprios, € as crengas & luz das quais eram vistos como efetivos j& no
podem ser amplamente mantidas, pelo menos ndo entre aqueles queas admi-
ram. Seria um erro supor que a contemplagio pertenga a esséncia das obras de
arte, pois é quase certo que as pessoas que realizaram tais obras tivessem
pouco interesse em sua contemplagio. Em todo o caso, nogdes improvisadas,
como 2 de satisfacdo an sich ou como a percepgio sem vontade de Schopenhauer,
como definicbes da estética tém grasso modo a mesma sutileza conceitual do
“bipede implume” como definigio de homem. Muitas vezes hd quem se veja
olhando fixamente de uma janela, ou, despropositadamente, virando um pote
de mostarda na mdo, como uma heroina de Frangoise Sagan, sem nenhuma
outra razdo que ndo a de matar o tempo. E a postura mistica da contempla-
¢do, que acalma a mente, néo tem nenhuma relagdo especial com a estética.

Existe — possivelmente — uma nogio estética universal que teve por um
tempo — fatidicamente o tempo em que trabalhos origindrios da filosofia es-
tética foram estruturados — uma certa aplicagdo a obras de arte, de modo que
para aquele tempo a obra de arte era uma intersecgdo de universais cruzados
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— o universal que pertence a arte por consideragdes essencialistas, e a estética
universal que pertence 4 sensibilidade humana, e talvez a sensibilidade ani-
mal, ainda que codificada no genoma. A esse respeito, quero proferir algumas
palavras imprudentes, a fim de concluir este capitulo e entdo retornar is mi-
nhas preocupagdes originais.

Recentemente me deparei com algumas obras empiricas em psicologia
que servem de vigoroso apoio 2 tese de que existem percepgdes de beleza que
cruzam linhas culturais. Um estudo de 1994 na Nazure relatou que mulheres
e homens britdnicos e japoneses classificaram rostos de mulheres numa or-
dem de atratividade em que certos tragos eram exagerados como grandes
olhos, ossos faciais pronunciados ou uma mandibula estreita. Mas os
caucasianos, sobretudo, classificaram os rostos de mulheres japonesas da mes-
ma forma que os préprios japoneses o fizeram, e os autores do artigo argu-
mentaram que havia “mais similaridades do que diferencas nos juizos
interculturais de atratividade facial”.'** Os rostos utilizados eram gerados por
computador, e 0s mais atraentes possuiam alguns tragos exagerados de maneria
a dar apoio empirico a uma tese de Schopenhauer, de que as arces visuais
produzem idéias “platdnicas” de beleza entontradas em pessoas reais. Os tra-
¢os em questdo eram exageros, da mesma forma que a cauda do pavio é
exagerada, mas, no comentério ao estudo, esses tracos foram referidos como
implicando aspectos altamente desejiveis naqueles que os possuem, talvez da
mesma forma que o enorme arranjo de penas do pavio: tragos como resistén-
cia a doengas, fertilidade e juventude.'® E de novo Schopenhauer tem algu-
ma razio quando se refere ao “maravilhoso senso de beleza dos gregos”,

que os capacitava, a eles somente, dentre todas as nagdes, a erigir, para a imita-
¢io de todas as demais, os padries de beleza e graca; e, podemos acrescentar,
aquilo que, permanecendo néo desligado da vontade, confere impulso sexual,
com sua selegdo discriminadora, ou seja, o amor sextial ... torna-se o ferntido obje-
tivo da beleza para a forma humana, quando, em razéo da presenga de um inte-
lecto atipicamente preponderante, separa-se ele proprio da vontade, e ainda
assim permanece ativo.'%

" Perrect, D. J., May, K. A. & Yoshikawa, S, “Facial Shape and Judgements of Female Actractiveness”,
Nature 368 (1994): 239-42.

122 Brcoff, N. L. “Beauty and the Beholder”, Nature 368 (1994): 186-7.

"% Schopenhauer, A. The World as Will and Idea, 2:420.
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Talvez nio fosse necessério ainda fazer referéncia ao mito do escultor que
cria a estdrua de uma mulher e se apaixona por ela, como se ela fosse real,
vivificando a idéia de Kant, de que a beleza natural e a artistica sio uma sé.

Esse principio de beleza, como o sugeri, em certo nivel de abstragdo, atra-

vessa ndo s6 linhas culturais, mas linhas de espécies.'® Bi6logos evolucionistas
mais tarde passaram a associar simetria & desejabilidade sexual em uma am-
pla variedade de espécies. Os movimentos da “mosca escorpido” fémea reve-
lam uma invariével preferéncia por machos com asas simétricas. A andorinha
de celeiro fémea prefere um macho com um padrdo simétrico, tendo assim as
penas com os mesmos tamanhos e cores de ambos os lados da cauda. Uma
assimetria nos esgalhos dos chifres do veado colocard o macho fora do jogo de
acasalamento. A simetria talvez venha a ser um sin;l de que um macho tem
um sistema imunoldgico resistente a certos parasitas que sio conhecidos por
causar um crescimento irregular. Tem-se af um campo de experimentagao em
expanséo, com a sugesto de que nio hi nada mais “prético” do que o sexo,
que a custosa e antiga selegio natural responde por preferéncias estéticas que
os engenhosos gregos introduziram em sua arte, a qual, mesmo quando a
vontade nio faz parte do jogo, pois trata-se de estatutdria, gostamos de ob-
servar com os mesmos olhares lascivos que lancamos um ao outro. Vocé pode
ndo ser capaz de “pdr tudo em palavras”, mas pode fazer um longo percurso
nessa direcdo a partir das perspectivas da biologia evolucionista. Os principi-
os do bom design sio os mesmos dos emblemas exteriores de satde e fertilida-
de — uma consideracdo que reconecta a identificagio moralmente dificil do
bom 2 beleza e da maldade & sua auséncia, como nas filosofias de Schopenhauer
e Nietzsche. £ claro que existem fatores complicadores entre os seres huma-
nos. Um macho humano com uma desfiguragio paralela & do alce com esgalhos
assimétricos pode procurar uma parceira sexual com ossos faciais proeminen-
res e mandibula estreita se ele tiver rios de dinheiro, em uma descompensagao
devida a um ardil cultural que suscita a situagdo bésica da comédia. E qual-
quer pessoa ¢ capaz de especificar os atributos fisicos do homem atraente que
compde a terceira figura no eterno tridngulo. E agora que sabemos que 0§
chimpanzés sdo carnivoros, também descobrimos que um macho desfavorecido,
com um pernil de macaco para compartilhar, pode garantir 0s favores sexuais
da melhor fémea do cla.

194 Wason, P, J. & Thorohill, R. “Fluctuating Asymmetry and Sexual Selection”, Tiee 9 (1994): 21-25.
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Schopenhauer nega que a simetria seja uma condi¢io necesséria da beleza,
apresentando como contra-exemplo o caso das ruinas.’® Nio é o caso de
arrolar monotonamente alguns contra-exemplos: a tese da simetria e da bele-
za tinha de ter estadc no ar, e 0 movimento da simetria para a ruina marcaa
transicdo na histéria do gosto do neoclassicismo para o do romantismo. Exis-
tem ruinas e ruinas, é claro, algumas mais belas do que outras, mas a mim
parece que com elas nés mais ou menos deixamos o 4mbito em que a resposta
sexual é acionada e ingressamos na esfera do significado. Deixamos, em ter-
mos hegelianos, a esfera da beleza natural pela beleza da arce e pelo que
denominamos espirito. A ruina conota o cariter implacdvel do tempo, a deca-
déncia do poder, a morte inevitével. A ruina é um poema romantico no medium
de uma pedra dilapidada. A ruina é como a cerejeira em flor quando vamos
até ela para vé-la em flor e pensamos na transitoriedade dos aspectos que nos
fazem subir um passo nas olimpiadas evolucionérias, na fragilidade da beleza
e na passagem do tempo. Ainda que ninguém a faca florescer, alguém plan-
tou as drvores e, como pontua Hegel ao falar da obra de arte, “é essencial-
mente uma questdo, uma-femissao ao sentimento receptivo, um chamado 4
mente € ao espirito”.!® E essa é a verdade para-Morris e Warhol, para Pollock
e para Mondrian, para Hals e para Vermeer.

Na famosa passagem ji citada sobre o fim da arte, Hegel fala do juizo
intelectual do “(i) contetido da arte, e do (ii) meio de apresentacio da obra de
arte”. A critica n@o precisa ir mais longe do que isso. Ndo precisa identificar
sentido e modo de apresentagdo, ou o que denomino “corporificacio” com
base na tese de que as obras de arte sdo sentidos corporificados. O erro da
critica de arte kantiana esteve em segregar forma e conteiido. A beleza é parte
do conteiido das obras que ela valoriza, e seu modo de apresentagio nos pede
uma resposta sobre o sentido da beleza. Tudo isso pode ser posto em palavras
quando se faz uma critica de arte. Traduzir em palavras é aquilo em que
consiste a critica, Para seu crédito, a critica de arte kantiana pdde dispensar as
narrativas, e isso significa que, uma vez Greenberg sendo identificado a uma
narrativa, hd uma falha no cerne de seu pensamento. Pouco importa. Poucos
conseguiram tanto. Como fazer uma critica de arte que néo seja nem formalista
nem emancipada por uma narrativa mestra é algo a que devo me ater mais
tarde.

1% Schopenhauer, A. The Warld as Will and Idea, 1:216.
% Hegel, G. E Aesthetics, 71.
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A pintura e o limite da histéria:
o desaparecimento do puro

Ex1sTeEM poucos Exercicios melhores para aqueles que
buscam pensar filosoficamente sobre a histéria — que procuram, como estou
tentando fazer, por estruturas natrativas objetivas na forma como os eventos
humanos se desdobram — do que tentar ver 0 modo como o passado vé o
futuro e, por conseguinte, a forma como aqueles que viam o futuro como o
viam tinham que ver seu presente como o viam. Interpretando o futuro em
termos de possiveis cadeias de eventos, que dependeriam intimamente das
acdes que realizavam ou deixavam de realizar, osagentes buscavam organizar
seu presente de modo a gerar cadeias faverdveis a seus interesses percebidos.
E é claro que eventualmente acontece de o futuro, tanto quanto podemos
discernir, realmente acontecer do modo como acontece por causa do que faze-
mos ou deixamos de fazer no presente, e aqueles que, com éxito, dio forma ao
curso dos acontecimentos podem se congratular com o que os filésofos cha-
mam de condicionais contrafactuais. Estes, com efeito, dizem: “Se ndo tivés-
sernos feito tal e tal, entdo isso e aquilo nunca teriam ocorrido”. Mas na ver-
dade agimos a luz de condicionais gue acreditamos verdadeiras, e provavelmen-
te é uma pressuposigio da agdo racional que nossas agbes gerem conseqiiénci-
as razoavelmente previsiveis, que dentro de certos limites sejamos capazes de
orientar nossas agdes a luz desses resultados antecipados. Por outro lado, so-
mos em grande medida cegos, e um valor de ver o modo que o passado vé o
futuro é que, sabendo a aparéncia do futuro do passado sob o zasse ponto de
vista privilegiado na histéria, podemos ver como ele se diferencia do modo
como esses agentes do passado o interpretavam. E claro que eles nio dispu-
nham necessariamente da nossa perspectiva: se pudessem ter visto como o
presente apareceria ao futuro, teriam agido diferentemente. O grande histo-
riador alemio Reinharde Koselleck escreveu um livro com o fascinante titulo





