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ha coisas de sobra que ndo se dizem

ha coisas que sobram no que se diz

nossa miséria € uma alegria de palavras?
Marcos Siscar

Introducao

ESTE LIVRO PRETENDE por em discussdo o papel e os
lugares da critica na atualidade. E evidente o encolhi-
mento da critica jornalistica nas tltimas décadas, mas
por que isto se deu? A redugao de espago € um pro-
blema exclusivo da critica? Por que concentrar sua
discussio na perda de um veiculo? Que outras for-
mas de circulacio, para além dos jornais, ganhou a
reflexao sobre arte? Como se transformou, nestas
tltimas décadas, a escrita da critica e sua maneira de
dialogar com os processos de criagao? Como as obras
chamam o publico para o interior de seu campo de
sentido, e como a critica atua neste processo¢ A pre-
senca freqiiente dos artistas nas universidades nao seria
uma aproximacao da criacdo a critica, e nao um afas-
tamento? Atuando em jornal e na universidade, sinto

[7]
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que essa discussdo ndo pode ser deixada de lado em
nome de uma nostalgia estéril.

O que mais se ouve (falo do meio das artes vi-
suais) é “como era boa a época de Mdrio Pedrosa”!!!
Independentemente de ser ele a maior referéncia
intelectual e ética da critica no Brasil, ficar nesta nos-
talgia nao ajuda em nada, e ¢ urgente pensar sobre
seus desdobramentos contemporancos. Creio que ha
hoje no Brasil uma discussio sobre arte bastante
intensa e autores qualificados atuando em museus,
curadorias, universidades e, inclusive, na imprensa.

O meio de arte é bastante democratico do pon-
to de vista das multiplas possibilidades de ser das
obras. A pluralidade é a regra. H4 de tudo em um
museu. Isto é extremamente fértil e razio maior para
a necessidade da critica e do juizo. Por outro lado, ¢
também um meio atravessado por hierarquias, no
qual o artista e sua criatividade indiscutivel podem
tudo, mas limitam constantemente a presenca do
outro, do ptiblico nao-especializado. Limitam no
sentido de evitarem muitas vezes romper com proce-
dimentos poéticos j4 aceitos pelo mercado e institui-
¢Bes. Seja no Brasil, seja no exterior, hd uma repeticao
de nomes e processos criativos um tanto redutores.
Nao hé férmula para enfrentar esses vicios do cir-

cuito. Evidentemente, muitos desses artistas sio de
qualidade indiscutivel. O problema é a criagdo de
modelos poéticos que se propagam e padronizam a
criacdo, ¢ isto pede mais critica, nio menos. O papel

da critica ndo é criar polémica, mas procurar espago
para o confronto de idéias e a disseminagao de senti-
dos para as obras de arte.

Percebo um misto de arrogancia e defesa de ter-
ritério embutido nessa nostalgia que insiste no fim
da critica. A crise da critica ressoa na crise da politica,
de um espaco comum, multiplo e pautado pelas dife:
rengas, onde se negociam expectativas e anseios. E
como se as obras, em nome de uma falsa liberdade,
nao fossem mais passiveis de ser julgadas. Nao ha-
vendo mais nada a ser julgado, tudo é possivel e nin-
guém deve ficar ditando regras. E justamente contra
esse tipo de reducionismo que devemos defender a
critica, contra essa vinculagao entre julgar e condenar
ou enquadrar. Ha que se julgar justamente porque
ndo temos mais nenhuma certeza a priori sobre como
uma obra cria sentido. Julgamos em nome do dis-
senso, e nao do consenso. Julgar implica diferenciar,
produzir diferengas. H4 também que se defender a
critica em favor de uma liberdade experimental que
quer a arte sempre comprometida com o desconhe-
cido e o surpreendente. A invenc¢ao da liberdade no
século XVIII é o solo comum da politica, da arte e da
critica modernas.

Para discutir as razdes da critica e a responsabi-
lidade do juizo irei me apropriar de alguns textos de
histdria da arte e de filosofia, sem me prender a letra
dos textos, mas sim a possibilidade de usa-los para
pensar a nossa época, seus impasses e singularidades.

—
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A filosotia de Kant, por ser o ato inaugural da estética
moderna e da nogdo de critica, serd uma referéncia
fundamental. O préprio titulo deste livro é em sua
homenagem. Enfim, quero crer que a critica segue se
diversificando, assumindo-se como parte integrante
e constituinte do processo de criacao e de dissemina-
¢ao de sentido, ganhando novas articulagoes e espa-
¢os —do museu a universidade, passando por toda
uma possivel renovacao através das midias eletroni-
cas — e assim repensando seu estatuto. Esse é o obje-
tivo: discutir a razao de ser da critica, mesmo que, a0
fim, ndo cheguemos a conclusdo nenhuma. Vale a
discussao, “a conversa infinita”,

Critica: fronteiras e intersecodes

Muito tem sido dito sobre a crise da critica. Com a
dilui¢dao dos jornais e a pouca reverberagdo da pro-
ducao universitdria, é razodvel que se tema pelo seu
futuro. Esse recuo esta relacionado & pulverizac¢io do
publico e ao sentimento de total desabrigo e deso-
rientacao diante da arte contemporanea. Pressionada
entre a desinformacao generalizada e o isolamento
provocado pela linguagem especializada, a critica
parece ter perdido o territério comum da discussao
ptblica — determinante para o seu nascimento.

No fundo, o que tem que ser observado é que ha
uma relagao direta entre a crise da critica e a da poli-

tica, ambas atividades voltadas para o debate, para a
pluralidade de vozes e o vir a ser indefinido da arte e
do mundo, cabendo a nés reinventarmos os seus
espacos e formas de atuacdo. A critica serd vista aqui
tanto como uma atividade especifica dentro do cir-
cuito de arte que produz e dissemina sentidos para as
obras, como também um exercicio comum que pde as
obras em questdo ao por-se a si e a0 mundo em ques-
tdo. Toda recepcao ¢ uma forma de critica. Ou seja, ela
é simultaneamente especializada e nao-especializada,
uma nio vive sem a outra. Todos que visitam uma
exposi¢dao ou léem uma critica acabam por ter que
julgar por si e avaliar a adequagao entre sentimentos e
palavras. Desta forma, se hd uma crise da critica jor-
nalistica, ndo se pode perder de vista a necessidade do
discernimento, a responsabilidade do didlogo e da
negociacio de sentidos associados ao exercicio critico,
independentemente de onde e como ele se realize.
Seria o caso, também, de nos perguntarmos se
h4, nos tempos atuais, alguma disposicao favoravel a
transformar aquele sentimento de desorientacao em
exercicio reflexivo. Uma forma negativa de responder
a desorientacdo é rejeitar tudo o que é visto nas gale-
rias e museus de arte contemporanea. Este desprezo
alimenta o clima antiintelectual vigente que me pa-
rece, além de politicamente perigoso, um retrocesso
civilizatério. Ndo se trata de querer inverter esta logica
e reclamar por uma aprovacao irresponsavel de tudo
o que se vé. O que se pede é o exercicio do juizo e a
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liberdade de manifestacdo e dissenso. Quando a deso-
rientagdo se faz uma questdo para o pensamento e a
disposigdo para julgar afirma nosso compromisso
com o mundo, abrem-se novos horizontes de sentido.
A critica é a salvaguarda da desorientacao.

Soma-se a isto o fato de a prdopria arte muitas
vezes tornar-se refém do dilema — que a meu ver é um
falso dilema — entre se adaptar a logica do espetéculo
ou se fechar na auto-referencialidade segregadora.
Nao nutro, todavia, nenhuma nostalgia pelo passado.
Reconhecer a crise e as hesitacdes de nossa época tem
como objetivo estar a altura dos desafios do presente.
Esta discussdo sobre a critica parte das artes visuais,
que é o meu campo de atuagdo, mas creio nao se
fechar nesta drea de interesse especifico, voltando-se
para o exercicio da critica e seus desdobramentos con-
ceituais e politicos.

Vivemos hoje um momento de abertura de ho-
rizontes com a multiplicagdo de canais de informacao.
A quantidade e a variedade, todavia, ndo necessaria-
mente significam poténcia, e cabe 4 arte encontrar
seus meios de realizacao e insercio no mundo, bus-
cando a reverberag¢ao possivel e/ou desejavel. E ultra-
passando a dicotomia entre espetaculo e isolamento
que a arte tem produzido seus melhores resultados. O
cinema e a musica sdo aqui exemplos a serem pensa-
dos. Da sua parte, cabe a critica saber circular entre
territérios distintos, confundindo suas fronteiras e
abrindo novos atalhos. Se o jornal é um espaco em

crise diante da especialidade requerida pelos jogos de
linguagem da arte contemporénea, é fundamental,
por um lado, abrir novos espagos de reflexdo, por
outro, experimentar uma escrita mais ligeira, mas ndo
por isto banal, que crie novas interlocugdes com o
publico an6nimo e plural que ainda nao substituiu o
jornal didrio. E funcao primordial da critica procurar
compreender as transformagoes da arte, seus novos
processos e materializagoes, dando voz a manifesta-
¢Oes poéticas ainda indefinidas e hesitantes.

Se a arte tem mudado radicalmente, desde pelo
menos a década de 1960, seja do ponto de vista dos
procedimentos, seja das expectativas de recepgao, €
fundamental que a critica também se ponha em ques-
tdo, redefina seus métodos, interesses e formas de dis-
seminac¢do publica. Sem negar a crise, mas tampouco
sem se entregar ao conformismo que torna toda e
qualquer producao critica ou tedrica indiscriminada-
mente dispensavel. Esse conformismo pode assumir
tanto uma postura irresponsavel, tipica de um jorna-
lismo divertido, mas banal, quanto um tom blasé e
cinico, muito freqiiente entre artistas, que dd de om-
bros ao isolamento publico da arte. Cabe a critica,
acima de tudo, responder as demandas de sua época,
adaptando-se sem maiores temores e com um mi-
nimo de ousadia, aos espagos que lhe sao concedidos,
procurando abrir e disseminar, de dentro destas re-
gides de ressonancia, novos espagos de produgdo e
circulacdo para a arte.
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A incerteza ontoldgica da arte contemporanea,
a oscilacdo constante entre ser e ndo-ser arte, implica
uma outra relacdo entre critica e obra, entre critica e
publico, que nos obriga a repensar o préprio estatuto
da critica. Coisas que nao necessariamente sao a obra,
ou que tradicionalmente foram tomadas como inde-
pendentes da obra — a saber, os textos de artista, a
documentagao, os registros etc. — passam a reverberar
nos seus processos de sentido, fazendo muitas vezes
confluir processo e obra. O que se almeja para a cri-
tica € que ela se reinvente como um canal de dissemi-
na¢ao publica da arte e de suas questdes mais urgen-
tes. Mudando as formas de arte, transformam-se
também seus modos de exposicao.

Um dos desdobramentos da critica, em que nao
me deterei aqui, mas que ndo poderia deixar de men-
cionar, € a atividade curatorial, explorando no pré-
prio espaco do museu novas relacdes e sentidos para
as obras. A transformacdo do museu, que passou a
absorver nas tltimas décadas a arte contemporanea,
acabou por provocar uma necessaria redefinicao do
seu papel. Para além de uma instancia de legitimacao
histérica, o museu viu-se obrigado a assumir uma
fun¢ao mais politica e pedagdgica, criando formas de
aproximagdo entre a arte e o publico que quebrem a
atmosfera cerimoniosa sem perda do elemento edu-
cativo. Fazer do museu esse lugar publico de con-
fronto com uma atualidade heterogénea e multipla é
um dos desafios do século XXI. Essa relacdo entre cri-

tica, curadoria e museu, por mais fundamental que
seja, foge dos objetivos deste texto, voltado para a
reflexdo da critica enquanto exercicio judicativo, que
se assume como uma aposta no discernimento e na
diferenca. Como veremos quando tratarmos de Kant,
a necessidade de julgar nasce da auséncia de critérios
a priori, e seu resultado, o juizo, ndo estabelece uma
norma, mas procura um sentido que se pde em movi-
mento ao tornar-se publico.

Um ponto a ser esclarecido de saida é a imagem
convencional da critica. Para muitos, o critico ndo
passa de um artista frustrado. J4 que ndo sabe fazer
nada, nao tem imaginacao nem criatividade, sobra-
Ihe a critica, que seria assim um exercicio de ressenti-
mento. Ou entao temos aquele tedrico, meio lundtico,
meio professor, que divaga na criagdo de sentidos
mirabolantes para as obras analisadas. Por vezes,
também, cria-se a imagem do critico castrador, cuja
funcdo seria apenas de ajustar seu conhecimento
livresco as obras de modo a decidir o que pode ou
nao ser feito. E claro que sdo imagens caricatas, mas
elas ainda estao minimamente em voga, ou seja, a
figura social da critica é acima de tudo a de uma fala
perndstica e ressentida.

Compreender o seu estatuto e rever seus meios
de atuacao é fundamental para se por em xeque estas
visdes redutoras. Caso contrario, de fato, a critica esta
superada. Possibilidade esta, o desaparecimento, que
nao pode sumir do horizonte, que deve estar presente
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sempre que decidimos escrever sobre arte. Talvez essa
superacao possa nos fazer pensar justamente em uma
escrita que comega a se perceber criativamente, me-
nos com o carater de representar um sentido da obra
analisada, portanto de ser uma escrita sobre a obra,
para se assumir de modo mais exploratério, partici-
pando do processo aberto de criacdo de sentido,
sendo assim uma escrita com as obras. A discussao
sobre a nogédo de critica genética que se desenvolvera
mais a frente pretende dar conta desta mudanca de
atitude e de posicionamento da critica, que deverd se
refletir no seu tom e na sua recepgao.

Um outro aspecto delicado é a relagao imediata
entre criticar e falar mal. H4 que se desconstruir esta
equacdo para se por em foco uma fun¢ao mais posi-
tiva, qui¢d mais criativa, para a critica. Nao se quer
com isto defender uma escrita meramente apologé-
tica, nem se neutralizar a veia mais contundente da
critica jornalistica. Por sinal, o tom da escrita ird va-
riar muito de acordo com o veiculo utilizado. A rapi-
dez do jornal implica uma maior rispidez do texto,
nio hé espaco para grandes divagacoes e hd que se
passar o recado. Ndo se quer anestesiar a contundén-
cia da critica, retirar-lhe um posicionamento e uma
parcialidade inexordveis. Nao é este o intuito de tal
desconstrucao, mas sim alargar os modos de sua
recep¢ao. Ja uma critica mais ensaistica, na maioria
das vezes ligada a universidade, requer uma outra
densidade conceitual, que muda o tom da escrita e

visa, evidentemente, um publico bem mais especiali-
zado e reduzido.

Na verdade, a relacdo da critica, especialmente a
que ainda atua nos jornais, ndo deve ser apenas com
o publico, que quer ver “sangue”, adora uma polé-
mica, mas também, e principalmente, com as obras, o
circuito, a histdria, enfim, com a arte. Dito de outro
modo: a critica é escrita para o publico, mas a servico
da arte. Cabe ao publico, assim como ao critico, inse-
rir-se no espaco de sentido produzido pelas obras e,
(uando for o caso, apontar limitagdes. O que se quer
garantir é que a critica esteja sempre atenta as trans-
formacoes dos meios e das formas de arte, descon-
fiando das convencdes e certezas adquiridas. Essa
desconfianca estratégica nos obriga a constantemen-
le pOr em questdo nossa posicao, nossas maneiras de
yer e pensar, tornando-nos mais abertos a experi-
mentacao e menos rispidos diante de certas hesita-
LOes poéticas. Afinal, hd que se pensar a critica deslo-
cando-a da posicao de juiz (maneira tradicional de
ver o critico) para a de testemunha, que deve estar
alenta aos fatos para poder trazé-los a publico.

Obviamente, para se arrojar na escrita de um
lexto critico hd que se assumir um minimo de autori-
ilade (favor nao confundir autoridade e autorita-
118mo). Deve-se estar a par do ambiente artistico, da
historia da arte, ter fluéncia diante de uma dada tra-
tligio e de um conjunto de “saberes relacionais”.
Acima de tudo, deve-se estar disponivel frente as exi-
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géncias das obras, estar familiarizado com um tipo de
experiéncia proposta pela linguagem a ser traduzida,
ou melhor, deslocada pelo ajuizamento e escrita da
critica. Apropriando-me de um termo utilizado por
Sarat Maharaj, professor e teérico sul-africano radi-
cado em Londres, creio ser a critica uma forma de
dislocucio das obras, dos possiveis sentidos das obras
e de uma dada poética. Com isto quero dizer que a
critica procura dar-lhes uma outra voz e um outro
lugar, ou seja, que ela deve assumir-se como um exer-
cicio explorat6rio, que vive uma experiéncia formal,
uma invencdo de linguagem e a transpde ao texto de
modo a deslocar-lhe os sentidos.

Nio se trata de querer dar a critica uma potén-
cia criativa que rivalize com as obras. Sdo cria¢bes
distintas e essa diferenc¢a nao deve ser deixada de
lado. Sao criagdes que se confundem e se potenciali-
zam. Em uma época marcada pela dissolucao dos
géneros e das convengdes isto é ainda mais evidente.
Assumir essa vocagao criativa para a critica implica
repensar os modos de ser das préprias obras de arte,
sublinhando um inacabamento e uma processuali-
dade que as dotard de um sentido sempre a caminho,
fazendo-se junto e através de sua inser¢ao e dissemi-
na¢ao no mundo.

Para lancar luz nesta questdo apresentada de
saida sobre as razdes da critica, creio que um recuo his-
térico se faz necessario. Voltemos ao momento de fun-
dacao do exercicio da critica, a0 momento de consti-

Ly ol
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tuigao de sentido desta palavra e de sua fungio essen-
cialmente politica de viabilizar espagos de dissenso
que sao onde habitam o comum e o multiplo. Nesta
hora de crise, h4 que se voltar para o seu momento de
emergéncia ontoldgica e institucional para rever seus
desafios e limites. Neste aspecto, retornaremos a
Kant, com o interesse nio do especialista na palavra
tlo filosofo, mas do critico que se depara com as pos-
sibilidades de sentido contidas na recep¢ao de uma
obra inaugural. No caso, A critica da faculdade do

Juizo, ou Terceira critica, onde se definiram, em grande

parte, os termos da experiéncia estética moderna.
A responsabilidade de julgar em Kant, e isto é funda-
mental para a critica de arte desde sempre, nasce da
vivéncia singular dos fendmenos e das negociagdes
tle sentido que se desdobram necessariamente dai.
Negociacao que se dd como um exercicio experimen-
tal onde o por-se em questdo da obra moderna rever-
bera no questionar-se de uma subjetividade em tran-
sito. Independentemente do desgaste da terminologia
kantiana — génio, gosto, belo, juizo —, cabe a nés
revermos sua possivel atualidade, na medida em que
tomamos sua obra como um esfor¢o original de abrir
novos sentidos para uma experiéncia estética assu-
mida como autdénoma, ou seja, livre de coer¢des
externas. Essa autonomia trouxe a arte a necessidade
de criar sentido, de abrir outras formas de engaja-
mento com a realidade. Neste aspecto, a autonomia,
longe de ser uma alienac¢ao da estética, no sentido cli-
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ché da arte pela arte, foi a abertura de uma nova
maneira de se pensar os vinculos, sempre problemé-
ticos, entre o estético, o ético e o politico. O que inte-
ressa nessa releitura de Kant, e da nog¢io de critica
que surge ali, ¢ retomar o esforco, mais originario do que
original, de exploracao e delimitacdo de novos territ6-
rios de sentido, que mais do que tudo definem o exer-

ciclo critico.

Critica e estética em Kant:
de volta ao comeco

A concepc¢ao moderna de critica estd intimamente
relacionada ao pensamento do filésofo alemao
Immanuel Kant. Tratar da filosofia kantiana é falar
nas trés Criticas que constituem um momento deci-
sivo da filosofia moderna, a saber: Critica da razao
pura, Critica da razio prdtica e Critica da faculdade do
juizo. Cada uma dessas obras, publicadas entre 1781 e
1790, procura delimitar um campo especifico de
nossa atividade espiritual: o que podemos conhecer,
desejar e ajuizar. Dependendo se de fato queremos
conhecer um fen6meno ou apenas aprecia-lo esteti-
camente, nossas faculdades — no caso o entendi-
mento, a imaginacao e a sensibilidade — entram em
acdo e se articulam de uma determinada maneira. E

bom que se diga que a experiéncia estética nao nasce

de um querer, mas de um modo especifico de apreen-
sao dos fendmenos.

A critica da razao constitui-se para Kant em um
movimento de delimitagdo. O que cabe a nés conhe-
cer, enquanto seres finitos e sensiveis, nao se con-
funde, para ele, com o que somos capazes de pensar.
Criticar é limitar, estabelecer os fins pertinentes a
cada 4mbito do espirito humano, a ciéncia, a éticae a
arte — a verdade, o bem e o belo. “A Critica nio tem,
portanto, como tarefa munir-nos de convicg¢des no-
vas, mas sim fazer-nos colocar em questao o modo
que tinhamos de ser convencidos. Ela ndo nos traz
uma outra verdade; ela nos ensina a pensar de outra
maneira’, afirma Gérard Lebrun.

Do ponto de vista filoséfico, portanto, o surgi-
mento da critica significou uma separacao entre teo-
ria e doutrina. Esse surgimento coincide com a ne-
cessidade do uso publico da razao, com o fato de a
razao ter que se legitimar no espago comum da pélis.
Os seus limites implicam o seu uso compartilhado,
no sentido de que o exercicio critico é uma atividade
(ue traz luz para o esclarecimento comum, enten-
dendo-se assim a critica como um “exercicio experi-
mental de liberdade” A possibilidade de experimen-
tar sentidos novos, subjacente a atividade da critica,
¢ 0 fundamento de uma liberdade politica (e poética)
(ue se assume como abertura para o novo. Para-
lelamente, do lado da arte, o aparecimento de uma
atividade como a critica no final do século XVIII dé-
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se a partir da supera¢do de uma nog¢io técnica da
arte, da rejeicdo de uma poética enquanto normati-
zacdo das préticas artisticas. Constituia-se, no caso
da arte, uma nog¢do de experiéncia estética, sempre
problematica e diferenciadora, na qual o sujeito se
via confrontado pelo desconhecido, potencializava
sua abertura ao mundo e ampliava seus horizontes
de sentido. Superada uma visdo técnica da arte, a
experiéncia das obras vai se dar sempre em um terri-
torio indefinido no qual se negociam os seus possi-
veis sentidos diante da indiferenciacio da nao-arte. B
justamente na medida em que n3o temos certezas
a priori sobre o que seja a arte, que se fazem necessa-
rios a critica e o ajuizamento. Ambos atuam nessa
dobra de nao-sentido a que a experiéncia da arte esta
sempre sujeita, procurando explorar e acreditar no
carater experimental que faria dela um momento
sempre inaugural de constituicao de novas formas
de pensar-sentir o mundo.

Desde a Primeira Critica, Kant ja percebia o quan-
to a sensibilidade era imprescindivel para a constitui-
¢ao da experiéncia, ou seja, para o conhecimento.
Todavia, a motivagdo cognitiva da Primeira Critica
ainda impunha a sensibilidade e 4 imaginaciao uma
subordinagdo em relagao ao entendimento, pois s6
esta faculdade seria determinante para o processo de
conhecimento. Na Critica da faculdade do juizo, por
sua vez, essa soberania do entendimento serd proble-
matizada. Para a experiéncia estética se efetuar nio

deve haver determinagio do sujeito em relacio ao
objeto — colocando em xeque, portanto, a hierar-
quia de um entendimento ativo sobre uma sensibi-
lidade passiva.

O que parece interessante na leitura kantiana é a
compreensdo da experiéncia estética como funda-
dora de uma abertura singular do sujeito a0 mundo e
aos outros. E como se os fendmenos surgissem diante
de n6s sem que fossem determinados em sua ma-
neira de ser por uma expectativa do entendimento,
ou seja, eles nos surpreendem e nos fazem falar. A
tiltima reserva de nossa capacidade de espanto diante
do mundo, que estd na origem do pensamento e da
linguagem, encontra-se concentrada nesse territério
da estética. A vontade de falar ou de escrever depois
do impacto de uma obra é uma forma natural de res-
ponder a experiéncia estética e, uma vez que o enten-
dimento nao € ai determinante, noOssa imaginacio vai
atuar de modo mais livre e produtivo. Essa vontade
origindria de falar, de querer que ooutro sinta como
nos e compartilhe o nosso sentimento, que ¢é tao pro-
pria a experiéncia estética, vai qualificd-la como o
solo de nossa comunicabilidade.

Deve ser enfatizado que a quiebra de hierarquias
presente na Terceira Critica — quebra a que Kant cha-
mou de livre-jogo entre imaginacdo e entendimento
— ecoa uma id¢ia de liberdade recém-conquistada
pela Revolugao Francesa. A aposta na poténcia da
Imagina¢ao nasce no momento emque o homem se
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vé diante de um futuro aberto a experimentacao e ao
novo. Esta liberdade vai estimular o rompimento
com 0s preceitos técnicos e normativos das acade-
mias de belas-artes que regiam as praticas artisticas,
gerando, por um lado, um novo territério de liber-
dade e originalidade e, por outro, uma desorientacao
frente aos pardmetros que garantiam a priori o esta-
tuto artistico das obras. Entre tudo poder ser arte e
qualquer coisa nao se tornar necessariamente arte,
abre-se um espaco a ser preenchido pela capacidade
de julgar e pela critica, entendida aqui como estraté-
gia de deslocamento e negociagdo de sentido para
uma arte sempre afrontada com a ameaca do nao-
sentido e da ndo-arte. A critica de arte deixa de ser
tomada no sentido normatizador que determinava o
modo de ser das obras, e passa a ser um esfor¢o refle-
xivo que busca qualificar uma experiéncia singular
do mundo.

Devemos sublinhar a maneira problematica e
tensa com que se desenvolve o juizo estético na Ter-
ceira Critica. Kant nao deixa de mostrar o carater
ambiguo em que se ddo nossas experiéncias do belo —
€ nossa percepgao e compreensao da arte — que tran-
sitam entre a temporalidade e a atemporalidade, en-
tre a passividade do gosto e a atividade imaginativa,
entre a autonomia do belo e sua pretensao de simbo-
lizar o bem e/ou a verdade. Como observou Deleuze,
“ora Kant nos propoe uma estética do espectador,
como na teoria do juizo de gosto; ora uma estética,

ou melhor, uma metaestética do criador, Como na
teoria do génio. Ora uma estética do belo ma natu-
reza, ora do belo na arte. Ora uma estética da forma,
de inspiracdo ‘classica’; ora uma metaest ética da
matéria e da Idéia, préoxima do romantismo. $6 a
compreensao destes pontos de vista diversos e das
passagens necessarias entre eles determina a unidade
sistematica da Critica da faculdade do juizo”.

S6 aceitando essas ambigliidades damos a esse
texto toda sua forca e relevancia. Em Kant vemos a
arte assumir sua autonomia enquanto experiéncia
estética a0 mesmo tempo em que come¢a a assumir
sua indiferenca “poética” em relacao a nao-arte, ou
seja, nao vai ser pela especificidade dos seus procedi-
mentos que a arte vai se definir. Na verdade, a impos-
sibilidade de se definir o que seja a arte passa a ser
uma questao. A identificagao do artistico e do esté-
tico, que comeca com Kant, por mais problemdtica
que seja, vai suscitar a dissolugao romantica do
modelo segundo o qual a arte s6 pode ser pensada
em funcao do seu pertencimento a um género ou
meio expressivo especifico. A partir desse momento,
a arte vai passar a ser compreendida como produto
de um génio, que crialivre da coer¢do de regras e cuja
obra constitui uma forma nova de perceber e pensar
a realidade. Essa ambigiiidade, de ser simultanea-
mente o lugar da diferenca e da indiferenca, de jogar
com as possibilidades concomitantes de ser arte e
nao-arte, “entre ser arte e parecer natureza” (nas pala-
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vras do filésofo), tudo isso da a estética kantiana um
lugar privilegiado para se discutir a crise contempo-
ranea, apostando na critica como exercicio publico
de uma argumentagdo que se quer mobilizadora de
novas maneiras de ser para a arte e sua recepgao/
disseminagao.

A questdo mais delicada e intrigante dessa Ter-
ceira Critica, e que nos obriga a pensar sobre a dife-
renca do juizo estético, e sobre a propria necessi-
dade da critica de arte, é a relacdo ali desenvolvida
entre um juizo que é subjetivo e sua pretensdo a
universalidade. Para se discutir essa combinagao
aparentemente paradoxal do subjetivo e do univer-
sal, ou seja, de algo que se dd no ambito de um “sen-
tir”, mas que ndo quer se limitar a ser apenas um
sentir particular, um “eu sinto” cuja satisfagao ¢ so
para mim, devemos discutir as nogoes de desinteresse
e de senso comum. O que importa nao é se a univer-
salidade vai se dar de fato, mas que ela se dé de di-
reito, e € essa pretensao que leva, em parte, a existén-
cia da critica no sentido de desenvolver um vocabuldrio
e uma argumentacio publica na diregao de uma
negociacao aberta sobre os sentidos da experiéncia
dos fendmenos.

O juizo de gosto “é belo” exprime um acordo
das faculdades humanas que apraz no préprio ato.
Por conseguinte trata-se de um prazer subjetivo que
nao diz nada, ao menos a principio, em relag¢ao ao
objeto. O que o propicia ndo é o objeto enquanto rea-

lidlade material, nio é uma caracteristica da obra, mas
Sula representa¢do formal, realizada pela agao da ima-
ginagao, no sujeito. Ao contrdrio de sua fungio sub-
serviente ao entendimento na Primeira Critica,
agindo sob a condugao de categorias a priori, a imagi-
facdo agora apenas reflete a forma do objeto sem os
pré-conceitos que dizem o que tal forma deva ser. O
entendimento ai ndo entra para justificar a realidade
o objeto, determinando-o conceitualmente, mas
viabilizando um acordo livre e indeterminado com a
forma refletida pela imaginagao. O juizo de gosto é
subjetivo, mas isto a principio sé implica o fato de ele
ser uma experiéncia sentida pelo sujeito e ndo um

predicado do objeto. Quem tem papel destacado ai ¢
a imaginacdo. Ela nos abstrai da existéncia fisica do
objeto, refletindo apenas sua forma, que se entrega
sem ser consumida. “A imaginagido converte o que
nossos sentidos externos perceberam em um objeto
para os sentidos internos, comprimindo e conden-
sando a multiplicidade dos dados sentidos; estamos
em posicio de ‘ver’ com os olhos do espirito, isto &,
ver o todo que confere sentido aos particulares’, diz
Hannah Arendt. E exatamente essa operagao da ima-

ginacdo o que, segundo ela, estabelece a imparciali-
dade dessa perspectiva do espectador, nao envolvido
nas agruras da acao. O juizo estético associado ao
belo é, portanto, desinteressado em relacdo a existén-

: P . > d_g_e‘l, 30 & existén-
cia do objeto.

|27

da critica

razoes

|




luiz camillo osorio

—r
~J
b
ik

O desinteresse que Kant sublinha no juizo esté-
tico, poe em xeque as perguntas “por qué” e “como’,
no sentido de encontrar causas objetivas, que pode-
riam acompanhd-lo, restando para o sujeito apenas a
admiracdo gratuita diante do fendmeno. Tocamos
aqui em um tema fundamental, e bastante polémico,
da Terceira Critica. Houve e continua havendo uma
sistemdtica incompreensdo do que seja o desinte-
resse, associando-o a uma indiferenga diante da
beleza e da arte. No curto ensaio de Heidegger sobre a
Critica da faculdade do juizo de Kant, ele observa que
o infcio dessa incompreensio teria se dado com
Schopenhauer, que, vendo na contemplacao da arte
uma superacio da vontade, associou desinteresse e
indiferenca, marcando profundamente a leitura de
Nietzsche. O desinteresse seria para Heidegger justa-
mente o que dd dignidade ao fendmeno, pois ndo o
vincula a um interesse determinado pelo sujeito.
Tanto os juizos tedricos quanto os préticos, o conhe-
cimento e a moral, sao movidos pelo interesse, que
constrange o aparecer do fenémeno enquanto tal. Os
juizos determinantes sao constituidores da experién-
cia, que é sempre derivada e, portanto, manipulada.
56 pelo desinteresse ¢ que os fenomenos sao eles pro-
prios. Eles se afirmam pelo mero fato de aparecerem,
enquanto forma, para um sujeito, que os deixa ser
livremente. Esse desinteresse é o que faz um feno-
meno estético, uma obra de arte, ser e nao ser simul-
taneamente realidade, assumindo-se sob o registro

do “como se” que déd aos fendmenos a poténcia de
serem possiveis sem serem atuais. E nao hd indife-
renca af, mas um grau distinto de realidade. E a dife-
renga ela mesma.

“A interpretagdo equivocada do ‘interesse’ levou
A opinido errada de que com a sua exclusio toda rela-
¢ao essencial com um objeto estaria suspensa. O
oposto é o caso. Precisamente pela supressao do inte-
resse a relacao essencial com o objeto ele proprio vem
a tona ... a palavra ‘belo’ significa o aparecer radiante
neste vir-a-ser”, diz Heidegger.

Segundo ele, o ponto central da incompreensao

“do interesse se deu por se ter esquecido que todo in-
teresse é mihi interest, ou seja, determinado pelo eu,
pelo sujeito. O interesse torna as coisas disponiveis
para servirem aos fins impostos de fora as coisas.
“Qualquer coisa que tomemos a partir do interesse é
sempre representada tendo em vista alguma outra
coisa.”

Fica claro que é pelo desinteresse kantiano que
[Heidegger percebe uma outra possibilidade de rela-
cionamento com o mundo, descartando simultanea-
mente o cardter construtivo da ciéncia e a visada
sempre utilitdria da lida cotidiana. Essa outra possibi-
lidade ndo aparece para descartar as demais, mas
para chamar a ateng¢ao sobre um tipo de abertura em
ue o sujeito se poe junto ao mundo, sem o manipu-
ar, mas deixando-o ser, e assim afirmando sua co-
pertenga e seu cuidado. E o desinteresse do juizo esté-
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tico, paradoxalmente, que nos faz ter interesse pelos
acontecimentos, pelo mundo, nos comprometendo
com suas formas de aparecer e ter sentido, sendo
assim um elemento fundamentalmente politico.

O que esta por trés da faculdade de julgar é que
todos compartilham as mesmas faculdades da razio e
um mundo em comum. A universalidade reclamada
pelo juizo estético nao se impde por sua certeza, mas
é requisitada por sua gratuidade e singularidade. Essa
pretensdo universal é que faz com que o juizo estético
abra um espaco sempre negocidvel de sentido, de
novos sentidos que se querem comuns. A necessidade
de julgar se impde pela forca singular do fenémeno
poético, que ndo € determindvel por uma expectativa
prévia ou por um saber constituido. Convocados a
ajuizar, a decidir sobre os sentidos em causa, nos
colocamos abertos aos outros, dispostos a expor nos-
s0s pontos de vista que sdo uma entrega para a dife-
renga a ser conquistada e/ou enfrentada, abrindo um
lugar em que a multiplicidade, o dissenso e a liber-
dade nos fagam conscientes de nossa pertenga ao
mundo. Ajuizar € criticar. Criticar é abrir-se ao outro
e a diferenca. Essa abertura nos habilita para o dis-
Senso e para O espago em comum.

Estd-se discutindo aqui a tdo problemdtica e mal-
compreendida autonomia do juizo estético, que o dife-
rencia de um juizo de conhecimento ou moral. Muitas
vezes essa autonomia foi confundida com alienacdo e
vista como a maior responsavel pelos excessos forma-

listas da arte moderna. Uma experiéncia autonoma
significa apenas, e isto jé é muito, que nada vai legiti-
mar a arte de fora, mas isto ndo impede que ela esteja
sempre ligada a um fora, apontando para além dela
mesma, para um mundo em comum que € 0 seu terri-
torio de sentido. Aqui entra em cena a critica, procu-
rando o contato entre o especifico e o comum, abrindo
passagens entre a arte € 0 mundo. Essas questoes fo-
ram postuladas inicialmente pelos artistas roménticos,
ilustres herdeiros da filosofia kantiana. Em uma reali-
dade nio mais unificada por uma experiéncia totali-
zada, assumida a dessacralizacdo e a “morte de Deus”,
cabia 2 arte inventar-se a si mesma, inventando assim
novos sentidos para o nosso ser no mundo.

A nocio kantiana do artista como génio, capaz
de criar uma obra ao mesmo tempo original e exem-
plar, ganhard uma atualidade vertiginosa a partir do
Romantismo. Esse passou a ser todo o problema:
como fazer algo novo e ser compreendido? E impor-
tante tratarmos dessa nog¢ao de génio para vermos o
que ainda pode nos ser ttil e 0 que virou excesso
idealista. Discutir essa compreensibilidade desejavel
nos leva para a critica, pois ¢ justamente quando o
sentido nio estd dado, quando os critérios do que
seja arte nao existem de antemao, que 0 ajuiza-
mento se faz necessario. N@o para criar critérios,
mas para participar do processo de constitui¢ao de
sentido, sempre cheio de negociagdes e desdobra-
mentos imprevisiveis.
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A arte como critica
e a critica como arte

Para Kant, a obra de arte diferencia-se da natureza
por ser uma fabrica¢ao humana. Além disso, acres-
centa ele, “somente pertence a arte aquilo que,
embora o conhecamos da maneira mais completa,
nem por isso possuimos imediatamente a habilidade
para fazé-10”, ou seja, saber ndo leva necessariamente
ao fazer, ndo hd férmulas prescritivas. A figura do
génio introduzida por Kant para qualificar o artista
tem como motivacdo garantir ao fazer artistico o
mesmo tipo de gratuidade revelada pelo belo na
natureza. O génio é um dom natural pelo qual a
natureza dd suas regras a arte, e ao fazé-lo tira da
intencionalidade poética qualquer tipo de determina-
¢ao. A arte deve parecer natureza, ser uma segunda
natureza. Conseqiientemente a producdo e a fruigao
devem ser livres de determinacio conceitual. E bom
deixar claro que ser livre de determinagao conceitual
nao significa que ndo haja necessidade de conceitos,
seja para a criacdo, seja para a recep¢ao da arte. Em
uma comparagdo definitiva, Kant nos diz: “A natu-
reza era bela se ela a0 mesmo tempo parecia ser arte;
e a arte somente pode ser denominada bela se temos
consciéncia de que ela é arte e de que apesar disso nos
parece ser natureza.” O fato de Kant realgar o “pare-
cer” natureza mas ser arte nao pretende sobrepor algo
enganoso a uma esséncia, mas diz enfaticamente que
a verdade da arte é, paradoxalmente, uma verdade

ficcional, ou melhor, uma verdade singular. O vir-a-
ser da obra, que é o lugar da manifestacio da verdade
da arte, nao se explica pelas intengdes do artista, mas
pela maneira como estas se transformam em obra.

O importante na descri¢ao do génio € a tensao
entre a vontade do artista e a vontade da obra, entre a
intengao e a gratuidade, entre o ser arte e parecer
natureza. Essa nogao de génio estd cercada de mal-
entendidos. O problema comeca quando Kant fala
que o génio é um dom natural. Parece que ele esta
defendendo algo da ordem de uma criacdo intuitiva,
uma inspiracdo divina. Mas ndo é isto o que deve ser
enfatizado. O ponto é pensar o ato criativo como
uma intencionalidade sem intencao, que permita ao
espectador julgd-la com o mesmo despojamento do
fendmeno natural. E bom lembrar que sem desinte-
resse nio hd autonomia do fato estético, e, se a cria-
¢ao for puramente intencional, ela ¢ mero resultado
de um saber fazer, de uma técnica. Essa capacidade
do génio de dar a obra o que lhe ¢ de direito fez
Schlegel afirmar que na arte tudo é propoésito e tudo é
instinto. “O que faz da arte um enigma é o fato de
que, apesar de ser uma atividade intencional, ela 0 é
de forma a que nenhuma descricao das intengoes
do seu vir-a-ser possa esgota-la.” O fenomeno artis-
tico, como a experiéncia estética, deve ser pensado
nesse registro do como se, que nos mantém sempre nes-
te territorio de passagens, de articulagdao do sensi-
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vel e do supra-sensivel, entre o que é e 0 que pode (ou
deve) ser.

Kant atribui ao génio quatro caracteristicas fun-
damentais: a originalidade, o exemplarismo, a auten-
ticidade e um acordo secreto com as intengoes da
natureza. O sentimento de um acordo secreto com a
natureza é o que garante ao artista (enquanto moti-
vagao poética) e a obra pertencerem-se sem uma
ordem de causalidade, que fazia com que Cézanne
“fosse ao encontro de sua Saint-Victoire, perdendo-
se nela”. Ao se perder nela, ele achava a pintura. Mer-
leau-Ponty, falando sobre a relagaio homem-—natureza
em Schelling, acaba nos dando uma compreensao
luminosa desse acordo secreto necessdrio ao génio;
ele escreve que “podemos dizer que 0 homem (génio)
é o Mitwissenschaft (co-saber) da Criagao, ele traz os
tracos de tudo aquilo que a Natureza foi, ele é a reca-
pitulacdo da Criagdo e seu contemporaneo”. Ndo se
trata de falar nestes mesmos termos para o artista
hoje, mas sim de que ainda haja algo no fazer artistico
que deve se manter como mistério, como inexplica-
vel, como surpreendente.

A combinag¢do destas caracteristicas me parece
relevante para pensarmos o processo criativo e com
isto as formas de recep¢do e critica. Se tomarmos, por
exemplo, a originalidade e o exemplarismo, percebe-
mos que ndo basta ao artista criar o novo — ideal de
todo artista moderno — mas deve dar a criagao subje-
tiva um valor intersubjetivo que a faca acontecer, que

a torne comum respeitando sua prépria temporali-
dade. Essa é toda a questdo da arte moderna: fazer
uma obra original e despertar na audiéncia uma dis-
posicao que a anime e a faca falar.

A partir da época de Kant, ou melhor, depois do
Romantismo, romperam-se definitivamente os para-
metros que organizavam a priori a experiéncia das
obras, fazendo com que o fenémeno artistico sé se
realizasse no préprio momento da experiéncia. Essa
indeterminacao da experiéncia é fundamental para a
abertura do espaco da critica como parte do processo
de negociagdo de sentido que d4 as obras possibilida-
des de disseminacao e comunicabilidade. No entanto,
ao realizarem-se, as obras devem, no limite, criar
parametros que se desdobrem em um novo tipo de
sensibilidade que as torne compartilhdveis. A arte
pode nos abrir para uma nova percepcao da reali-
dade, e ai se encontram a exemplaridade e a historici-
dade da obra. Nao é o passado da arte que cria o
génio, nem o futuro que o preserva: ambos, passado e
futuro, se originam da obra exemplar do génio.

Por outro lado, esse elemento original exige
sempre do espectador uma atividade que o torne dis-
ponivel para a recep¢do da obra. Pensemos em um
quadro cubista. A decupagem da forma requer do
espectador um esforco comparével a uma atividade
intelectual, para dar coesao ao espaco plastico. Um
olhar passivo percebe o quadro, mas ndo vé a unidade
significante. A inteligéncia pictérica exige uma recep-
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tividade inteligente, “o génio cria algo modelar sem
fabricar o meramente regulamentado, ¢ assim o des-
tino da arte como criagdo do génio nao deve jamais
separar-se da co-genialidade do fruidor: ambos sido
um jogo livre”, comenta Gadamer.

Esse livre-jogo é o mais préprio do prazer inerente
a experiéncia do belo. Falar em beleza na arte depois de
Kant é emprestar a obra um valor de enigma que a situa
entre a palavra ¢ o siléncio, cabendo ao espectador dei-
xar despertar o sentido que vem irmanado a um sen-
timento de prazer. No artista, ¢ a dialética originali-
dade-exemplarismo que deve ser enfrentada, e que
pode também ser traduzida enquanto uma compati-
bilizacao do dever de expressdo para consigo mesmo
com o anseio de comunicac¢do frente ao ptblico.
Nesse dever de expressao consigo e frente ao ptiblico a
critica tem um papel relevante, abrindo outras possi-
bilidades de ressonéancia, deslocando e disseminando
formas de sentido que sao negociadas entre o publico,
a histéria e as obras.

Assim como a obra do artista tem que ser origi-
nal e capaz de se comunicar, o exercicio critico deve
pensar por si mesmo mas saber se colocar na posi¢ao
dos outros. Nesse movimento entre um “eu” que
pensa e um “nds” que ajuiza, vai se formando o que
Kant denomina gosto, que nada mais é do que a
constituicao de parametros de comparacao. Ter um
gosto € ter um quadro de referéncia a partir do qual

cada um vai se habilitar a julgar. A formagdo do gosto
vai se dar com a participagao e a circulacao no espago
publico em que se produzem os juizos; o estar dis-
posto a discutir a experiéncia aporética da beleza traz
consigo a esperanca de uma comunidade de diferen-
¢as que busca algum acordo possivel. Esse acordo ¢é
uma idéia reguladora que faz com que os homens,
em vez de se conformarem com a relatividade do
gosto, apostem que em cada juizo esteja em jogo uma
maneira de ser e aparecer do mundo, o destino de sua
humanidade.

Por outro lado, Kant faz a ressalva de que o gosto
é simplesmente uma faculdade de ajuizamento e nao
uma faculdade produtiva, e de que o que lhe é con-
forme nem por isso é uma obra de arte, ou seja, nao
basta ter gosto para se tornar artista. Indo além de
Kant, seria o caso de afirmar também que nao basta o
gosto para se ajuizar as obras de arte, sendo necessa-
ria uma disposicao reflexiva, e até mesmo criativa,
que ponha em movimento a imagina¢ao, o entendi-
mento e a sensibilidade. Ha que se deslocar de algum
modo o exercicio experimental da produ¢ao para a
recepcao da arte. Julgar as obras, desde o Roman-
tismo, é estar disposto a enfrentar novas possibilida-
des de pensar, de sentir e de ser no mundo. A forma
artistica deve estar carregada de sentido, na verdade
ela deve criar sentido para constituir-se enquanto
arte. “Se o objeto é dado como um produto da arte e
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como tal deve ser declarado belo, entdo tem que ser
posto antes como fundamento um conceito daquilo
que a coisa deva ser, porque a arte sempre pressupoe
um fim na causa”, diz Kant. E bom advertir que este
conceito nao pode sobrepor-se ao livre-jogo do
entendimento e da imaginacdo, o que faria da arte
um juizo de conhecimento e ndo estético, e assim
sendo nao poderia ser belo; nao ¢é este o caso da cita-
¢do, pois a necessidade do conceito ndo impede a
beleza. Portanto, como disse Gadamer, “a demonstra-
¢ao kantiana de que o belo agrada sem conceito nao
nega o fato de que somente nas coisas belas onde ha
algo de significativo temos nosso interesse plena-
mente despertado. O préprio reconhecimento da
nao-conceptualidade do gosto nos leva para além de
uma estética do mero gosto.”

A arte, portanto, s6 existe na medida em que é
capaz de elaborar uma linguagem expressiva que crie
significados e que ultrapasse a dimensao do gosto.
Nesse momento Kant abre a possibilidade de pensar-
mos a forma artistica para além do formalismo. E
também de incluir a motivacao vanguardista de
transgredir os pardmetros formais e os limites insti-
tucionais, como um esfor¢o para reagir a cristaliza-
¢ao do gosto, e pelo atrito criar novos horizontes de
sentido.

E ¢ apontando nessa direcao que vemos Kant
introduzir aquilo que ele denomina de idéias estéti-
cas. Essas idéias sao produzidas pelo artista, que as

incute na materialidade sensivel das obras. “Por uma
idéia estética entendo aquela representacio da imagi-
nagido que dd muito a pensar, sem que, contudo,
qualquer pensamento determinado, isto é, conceito
possa ser-lhe adequado.” E a entrada em cena dessas
idéias que dard a arte sua dimensdo espiritual, seu
logos estético. E bom frisar que essas idéias sao estéti-
cas e ndo racionais, sao produtos da imaginagao que
se presentificam no espago e no tempo, transfor-
mam-se em intuigdes, ¢ assim nos dao novos angulos
de visdao, novas formas de compreensio do real.
Segundo Kant, “o poeta ousa tornar sensiveis idéias
racionais de entes invisiveis ... mediante uma facul-
dade da imaginagao que procura competir com o
jogo da razao no alcance de um méximo, ele ousa
torna-lo sensivel em uma completude para a qual
ndo se encontra nenhum exemplo na natureza.”

E interessante observar que, apesar de o génio
ser aquele que incute na obra essas idéias, elas s6 se
apresentam enquanto obra, s3o idéias que tém um
lugar: a atualidade da forma, entendida como pro-
cesso de formalizagao que ndo se cristaliza mas se
reinventa na experiéncia. E o que Valéry denomi-
nava de infinito estético, “em que a satisfacao faz
renascer a necessidade, a resposta regenera a per-
gunta, a presenca engendra a auséncia e a posse, 0
desejo.” Em nenhum outro momento de sua obra
Kant foi tao enfético quanto a possibilidade de atua-
lizacio de idéias como ao discutir a obra de arte. E o
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mais importante é que esta idéia ndo é sempre a
mesma, ela ndo permanece sendo sempre a mesma;
ao contrdrio, enquanto experiéncia estética ela se
torna sempre outra, atualizando-se no tempo e no
espaco. Ela exige a sucessdo de génios e também o
ajuizamento da critica, para que uma obra exemplar
siga se renovando e se refazendo. A cada renovacio,
cada vez que uma idéia estética ou uma obra se
atualiza em outras, ou se desloca através da critica e
da recep¢do publica continuada, ela cria para si uma
historicidade.
Retomando os termos anteriores, eu diria que é
0 génio que incute na obra as idéias que a tornam sig-
nificativa, mas s6 com o gosto essas idéias seriam
transmissiveis. O gosto vai disciplinar a intempestivi-
dade do génio e garantir a arte sua autonomia em
relagao aos discursos tedrico e pratico, que o génio
deseja tao voluntariosamente rearticular.
“No despertar da modernidade Kant entreviu
que a caracteristica desta cultura era a tensdo, ou o
livre-jogo, entre a diferenca e a relacdo do diferen-
ciado. No caso concreto da obra de arte, 0 gosto enfa-
tiza o momento da diferenca e da autonomia; por sua
parte, o génio contém, ao menos implicitamente,
uma adverténcia sobre as limitacdes que derivam
dessa autonomia. Assim nos oferece possibilidades de
relagdo do artistico com o moral e o tedrico. Seu risco
seria a dissolugao da arte, ou a perda de sua qualidade
diante dos imperativos da moral e do conhecimento:

talvez esta seja a permanente adverténcia do gosto
para o genio. Em todo caso, trata-se de conservar a
tenso, e nao de resolvé-la”, afirma o filésofo L. Parra.
A tensdo entre estes pélos — o génio e 0 gosto, a
originalidade e a exemplaridade, o estético e 0 polif
tico, a arte e a ndo-arte — € o cerne da reflexdo estéti-
ca em Kant. Ao percebé-la como intrinseca ao feno-
meno artistico, Kant j4 apontava para a existéncia
problemdtica da arte moderna e contemporﬁ'nea,
sempre a beira do abismo, no limite entre o sentido e
sua dissolucdo. O fim da arte em Kant ndo ¢ o seu
esgotamento, mas a compreensao critica e problelTlé-
tica de seus limites. A arte é sempre critica, pois €
somente ao se circunscrever em um determinado
campo de possibilidades, assumindo para si ur.n
determinado “jogo de linguagem”, que ela pode aspi-
rar 4 sua prépria superagao, apontar para além de s1
mesma. O interessante na discussao kantiana € que,
a0 mesmo tempo em que se constitui um principio
subjetivo do gosto como fundamento da experiér'lcia
estética, trata-se sempre de um sentir, essa experién-
cia 6 se realiza plenamente violentando seu proprio
fundamento subjetivo, projetando sentidos que nos
abrem a possibilidade de pensar e criar novas formas
de vida em comum. A imaginacdo que atua no fazer
do génio, atua também na recep¢do da obra. Da
mesma maneira que o artista é sempre critico, a cri-
tica tem também que ser artistica, ou melhor, deve
responsabilizar-se pelo exercicio experimental subja-
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cente ao processo criativo. Mas como atualizar o
exercicio da critica e a experiéncia do juizo em uma
cena tao marcada pela liberdade experimental sem
torna-la uma forma de enquadramento, de adequa-
¢do a convengoes instituidas? Qual a responsabili-
dade e a abertura do juizo frente a arte contempora-
nea?¢ Como ¢ possivel julgar o novo?

O lugar do juizo (e da critica)
na arte contemporéanea

O ajuizamento da arte passou a ser visto como uma
forma de censura a liberdade de expressdao e uma re-
cusa diante do novo. Depois de tanta liberdade con-
quistada no século XX, querer ainda julgar as obras
seria uma recaida normativa. E importante, todavia,
desfazer esse vinculo redutor entre julgar e condenar
ou enquadrar. Como vimos com Kant, essa incom-
preensao esta fundada, em parte, na confusio entre
juizo cognitivo e juizo estético, entre julgar orien-
tado por conceitos e julgar tocado pela singularidade
dos fendmenos. E como se o risco de injustica, e por-

tanto de exclusao, implicito no ato judicativo deter-

minasse a sua inviabilidade constitutiva. O que se
perde ai € a capacidade de perceber as diferencas que

nao se expressam a priori, de produzir sentido e

compartilhd-lo a partir do sem sentido. Julga-se
gracgas ao dissenso, que da passagem para a dife-

renca, e ndo em nome do consenso, que tende a
congelar o juizo.

Em um texto muito citado de Deleuze, “Para
dar um fim ao juizo”, vemos o juizo identificado a um
exercicio de condenacdo e motivado por uma fra-
queza da vontade. O argumento deleuziano, por mais
contundente e sugestivo que seja, desconsidera a dis-
tincao, fundamental em Kant, entre a perspectiva do
espectador e a do ator, daquele que julga e daquele
que age. Essa distingdo € importante para qualificar-
mos o exercicio do juizo. O que interessa ai € a per-
cepcio de que podemos olhar os acontecimentos de
fora, ou seja, desobrigados em relagao as normas, aos
resultados e as obrigacoes dos envolvidos no pro-
cesso. Olhar de fora ndo tem nada a ver com aliena-
¢d0, mas com uma pretensao de imparcialidade. Esta,
como o desinteresse, ndo nos tira do mundo, mas nos
poe nele de outra maneira, nos faz vé-lo de outra
forma — que nao € nem melhor, nem pior, do que a
posicao interessada ou parcial, € apenas diferente.

As diferencas entre a posi¢do do espectador e a
do ator sio fundamentais quando lidamos com a
arte. Achar que quem faz, ou seja, o artista, tem mais
condicdo para julgar do que os demais ¢ uma falacia
recorrente. Outro ponto importante ao julgar uma
obra é poder perceber que, mesmo nao tendo as res-
tricoes da realidade, nao tendo conseqiiéncias prati-
cas evidentes, ela ¢ real, ou seja, participa do processo
de constituicdo de sentido da realidade. A crueldade
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no teatro artaudiano, por exemplo, produz um sen-
tido diferente dos atos de crueldade reais, sem que
1sto seja mera fantasia, muito pelo contrario. Como
apontou o préprio Artaud, “acreditamos que hd, no
que se chama poesia, forgas vivas, e que a imagem de
um crime apresentada nas condigGes teatrais adequa-
das funciona para o espirito como algo infinitamente
mais temivel do que o préprio crime realizado”, Inde-
pendentemente do que ele queira dizer com “mais
temivel”, cabe perceber, primeiro, que o teatro (ou a
arte) € diferente da realidade e, segundo, que essa
diferenca existe para que a arte produza, no sentido
de tornar possivel, pensdvel e imaginavel, outras for-
mas de realidade. E importante também deixar claro
que a diferen¢a ndo vai se dar a partir de uma con-
vengao, de um género ou de formas especificas de
procedimentos, mas sim de algo que ¢ indefinido,
que surge diante do risco da indiferenca. O exemplo
mais evidente ai, e que é um grande problema desde
entao, é A fonte de Duchamp, o mictério-escultura,
que s6 interessa como arte quando nio perde sua
condi¢ao banal de um objeto qualquer. £ a prépria
diferenca que nasce da indiferenca,
A distingo entre arte e realidade, entre o que é e
0 que pode ser, aponta para a discussdo kantiana do
conflito das faculdades, em que ele diferencia as pre-
missas de quem julga daquelas de quem age. Ele é
capaz de valorizar a Revolugdo Francesa pelo que ela
produziu de entusiasmo na alma européia e de con-

den4-la do ponto de vista das agdes desencadeadas no
seu processo. E como se a Revolugao pudesse ser jul-
gada pelos seus resultados sem a aprovagao dos seus
meios. Como observou Hannah Arendt, “no contexto
da Revolugio Francesa, pareceu a Kant que a visao do
espectador carregava o sentido fundamental do even-
to, embora essa visio ndo fornecesse nenhuma méxi-
ma para a a¢do”. O espectador julga como espectador
e ndo como ator. Isto lhe d4 uma liberdade funda-
mental para retirar da capacidade de julgar os entra-
ves normativos da consciéncia moral e, assim, poder
encarar os fendmenos na sua singularidade e nao na
sua concordancia com a lei. A liberdade introduzida
na histéria da arte moderna pelo gesto duchampiano
ndo pode ser medida em termos dos riscos de banali-
zacio da arte associados a sua repeticao exaustiva. Na
verdade, Duchamp acabou obrigando o espectador a
ter que se comprometer com o seu gesto poético de
produzir a diferenca ali onde reina a indiferenga. Jul-
gar é a capacidade propriamente humana de viver a
diferenca no meio do comum, em que a multiplici-
dade de sentidos pode gerar um mundo compartilhd-
vel sem se perder na relativizagao do cada um com seu
sentido. E importante ter em mente que o juizo nao é
necessario se for para confirmar o que ja se sabe e que
ja é a regra, mas sim para potencializar o ainda nao
conhecido, classificado, formado, dando sentido, ou
melhor, procurando sentidos no que estd em processo

de constituicdo.
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Dito isto, scria justamente neste momento em
que as convencoes — sejam elas artisticas ou éticas —

estdo em xeque e tudo parece possivel, que nos vemos

obrigados a julgar, a exercer o livre-jogo das faculda-
des na experimentacao de novos significados. Nesse
exercicio judicativo colocamos o nosso gosto (ou
normas morais) a prova, explicitamos maneiras de
compreender, de sentir e de pensar que nos poem
também a prova. Na medida em que nos abrimos e
nos confrontamos com a diferenca e, a partir disso,
buscamos sentidos comuns, evidenciamos o quanto
hd de politico no ajuizamento.

A primeira vista, pode parecer que tomar o
gosto como algo indiscutivel — que cada um fique
com o seu — s¢ja sintoma de grande tolerdncia em
relagdo a diferenga. Mas creio que é justamente o
contrdrio o que interessa. Somente quando queremos
discutir nossos argumentos é que pomos a prova
nossa capacidade de lidar com a diferenga. O impor-
tante é o fazer-se ¢ 0 mostrar-se da discusso. Nela
nés dizemos quem somos e a que viemos. De algum
modo, o gosto busca o consenso, mas ele prefere, ou
melhor, ele habita o dissenso.

Ao dizer que gostamos de tal coisa, apenas cons-
tatamos um sentimento que se dd diretamente na
experiéncia. Como ja vimos, o gosto ndo se constroi,
mas se constata. E algo que eu sinto subjetivamente,
sem mediagao conceitual. Por outro lado, podemos
dizer que criamos, individual e culturalmente, dispo-

nibilidades para gostar. NOs constatamos 0 n0osso
gosto, mas fazemos com que ele possa acontecer de
determinadas maneiras. Deve também ser dito que o
gosto — o ter gosto, e ndo apenas o gostar disto ou
daquilo — é o solo a partir do qual criamos uma von-
tade de compartilhamento, de sair de si e ir a0 encontro
do outro. Este é o movimento que motiva e qualifica a
discussdo, nao importando, a principio, a correspon-
déncia final com o outro.

Neste aspecto, para Kant tanto faz se estamos
falando de um Rembrandt ou de um pér-do-sol. Nos
queremos o consentimento do outro. E claro que hd
graus de enfrentamento, que diante da natureza nao
nos pomos a prova como diante da arte e que nin-
guém pressupde que haja unanimidade absoluta, por
mais candnico que seja o artista; mas isto nao implica
que nao queiramos fazer com que nosso gosto seja
universal — que é o horizonte maximo de comparti-
lhamento. H4 uma questao politica, ou melhor, de
civilidade, que me diz que eu devo respeitar quem
gosta diferente de mim, e hd uma outra, propria-
mente estética, que me faz por entre parénteses essa
recomendacdo e assumir a universalidade do meu
gosto, exercitd-lo na contenda, tornd-lo ptublico.

Nada disto existiria se 0 homem fosse um ser
solitario. Nao existiria, talvez, a disponibilidade para
olhar 0 mundo que faz com que os fenémenos, ao
aparecerem, nos facam sentir uma emogao estética
que é acima de tudo uma experiéncia de comparti-
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lhamento. Nela temos consciéncia de que o nds é
anterior ao eu, ou seja, ¢ uma emocao a favor do
mundo e ndo do sujeito, e que por isto funda um
senso comum. Nao quero dizer que ndo tenhamos
gosto proprio, que os outros gostem por nés, mas sim
que o fato do eu gostar implica necessariamente uma
abertura para os outros, ou seja, que eu quero, ou
melhor, necessito compartilhar esse sentimento.
Como vimos em Kant, e isto ainda é vélido quando
nos defrontamos com a necessidade de julgar, h4
duas mdximas importantes que falam desse desliza-
mento entre o eu ¢ os outros: ele diz, primeiro, que
devemos julgar por conta prépria e, em seguida, que
sempre que julgamos devemos nos colocar no lugar
dos outros. E a imaginacido que torna isto possivel,
que permite ao juizo reflexivo criar passagens entre o
que ¢é particular e o que é universal, nos fazendo ser
a0 mesmo tempo um e outro, pondo em tensao e em
Jogo o que pode vir a ser e o que é, a arte e a nio-arte,
a ficcdo e a realidade.

E bom deixar claro que ndo importa se o con-
senso se efetiva no juizo, mas sim que julgamos em
prol dele. Na verdade, o tempo é bastante amigo da
disposicao e dos hébitos estéticos. A formacio dos
canones — independentemente das vérias formas de
pressdao que existem vindas do mercado, das institui-
¢Oes etc. — € algo que se dd sem que haja uma inten-
cionalidade determinando esse processo. Canones
ndo sao programéveis. E importante observar que, ao

julgarmos em busca do consentimento do outro e ao
se institufrem “valores” consensuais, 0s assim chama-
dos cAnones, nao se estd pretendendo congelar uma
forma de julgamento, ou seja, desobrigar o exercicio
judicativo. Ao contrario, ao transformar determinada
obra em referéncia, ao leva-la para o museu, o que se
faz — a0 menos era isto o que deveria ser o caso — €
expd-la ao contdgio de novas formas de experiéncia,
de outras possibilidades de arte (e de mundo), que
nos obrigariam a repensar o seu sentido e sua atuali-
dade, ou seja, nos fariam julgé-la sempre como fend-
menos singulares.

Ao se institucionalizarem, as obras ganham um
devir histérico e passam a conviver em um territério
onde convivem tempos artisticos e formas de recep-
¢ao variados. Uma passagem de Baudelaire relativa a
Exposi¢do Universal de 1855 aponta para a necessi-
dade de se repensar as formas de se julgar a arte em
um ambiente onde a heterogeneidade é a regra. E
absolutamente plausivel desloca-lo para as atuais bie-
nais, em que um artista africano convive com um chi-
nés e um alemao. Diante de toda a variedade presente
naquela Exposicao Universal — de culturas, de épocas,
de qualidade artistica etc. — Baudelaire vai tomar o
sentimento como fundamento da relagdo com a arte;
diante de tantas poéticas diferentes, ele observa:
“Contentei-me com o sentir, voltei a buscar um reft-
gio na impecavel ingenuidade.” Agora, cabe-nos per-
guntar, para qualificar esta observagao: serd que essa
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ingenuidade é desinformada? Serd que esse sentir
acontece sem reflexdo e pensamento? Logo em
seguida Baudelaire acrescenta que o belo é sempre
extravagante, e pondera: “Quero dizer que o belo
sempre contém um pouco de extravagancia ingénua
ndo-deliberada e inconsciente, e que essa extravagin-
cia ¢ que o leva particularmente a ser o belo. E sua
marca, sua caracteristica. Invertam a proposicao e
tentem conceber um belo banal! Ora, como essa ex-
travagancia — necessdria, incompreensivel, infinita-
mente variada, dependente dos meios, climas, costu-
mes, raga, religido, e personalidade do artista — poderé
algum dia ser governada, emendada, endireitada pelas
regras utopicas concebidas num pequeno templo
cientifico qualquer do planeta, sem perigo de morte
para a propria arte? Essa dose de extravagancia, que

constitui e define a individualidade, sem a qual ndo

existe belo, desempenha na arte (que a exatiddo dessa

comparacdo perdoe sua trivialidade) o papel do gosto

e do condimento nos pratos, ja que estes s6 diferem

uns dos outros — abstragio feita de sua utilidade ou da

quantidade de substancias nutritivas que contém —
pela idéia que apresentam a lingua.”

Como se ¢ af, a idéia se revela a lingua, 4 parte
do corpo que qualifica sensorialmente o que agrada
e 0 que desagrada. Serd que nés ainda estamos dis-
postos a sentir a presenca das idéias? Nio se revela ai
uma relagdo nova entre sensibilidade e idéias que
nao cabe em nossas divisdes preconcebidas de teoria

e pratica? Baudelaire busca um novo método crit.ico
que consiga conjugar a ingenuidade do mero sentir e
a reflexividade do puro pensar. Os termos faltam, as
palavras escorregam, mas o sentimento, sua atencao
e significado, por variados que sejam, querem ser
compartilhados. -
Estamos assim, creio eu, mais disponiveis para
lidar com a aparente desordem da arte contempora-
nea. Ndo me interessa a impressao de vale-tudo, que
surge sempre que entramos, por exemplo, em uma
bienal. A desorientacao ¢ que me faz querer tornar
publico meu juizo, do ponto de vista tanto profissio-
nal quanto amador. Tornar ptiblico o juizo € o modo
de criar sentido e fazer distingdoes. Uma vez que as
obras nos tocam, e como isto acontece ¢ inexplicavel,
nos vemos dispostos a pensar sobre elas, a analisd-las
com mais vagar, a procurar um vocabuldrio que
ponha em foco e dé mais consisténcia ao sentimento
inicial. Vai-se criando um circulo virtuoso em que
sentir e conhecer se potencializam.

O desvio causado pela obra de Duchamp, onde
“tudo parece poder ser arte”, é um desvio em dir'e(;ﬁo
a origem, onde as formas de arte sao indiferenciadas
e 0 que importa ¢ a possibilidade de invengao. de
novos sentidos. A sua aposta nao é que tudo, indife-
rentemente, seja arte, mas que tudo, na sua diferen-
ca, possa ser arte. E essa diferenca deve ser e-nten—
dida como afirmacio da liberdade e criatividade

humanas.
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Feitas estas ressalvas, creio poder afirmar que a
arte moderna e a contemporinea, a0 assumirem
positivamente a crise de uma tradicio deixada sem
testamento, em outras palavras, aceitando o fato de
que tudo pode ser arte, sublinharam que s6 julgando
cada obra na sua singularidade podemos decidir por
sua validade; e que essa decisao é muito mais um pro-
cesso coletivo, que se da no interior de uma cultura e
de uma gerago de testemunhas, do que um ato deli-
berado por um tinico individuo ou critico. Deste mo-
do, € exatamente por tudo aparentemente poder ser
arte que temos mais do que nunca que pér a prova o
10ss0 gosto, acreditando que ele traz consigo nao um
horizonte consensual, mas uma aposta na possibili-
dade de encontrar novos significados para o que sen-
timos e nao temos ainda um vocabulario formado.
Cabe aqui trazer uma frase do socidlogo polonés
Zygmunt Bauman: “S6 se pode acreditar no futuro
dotando o passado da autoridade que o presente é
obrigado a obedecer. Nao sendo isso verdade, s6 resta
aos artistas uma possibilidade: a de experimentar” — e
anos, julgar, apostando na liberdade e na criatividade
como fundamentos de nosso ser no mundo.

Para terminar estas interrogacdes sobre as razges
da critica, gostaria de tratar mais pontualmente da
experiéncia de desorientacio que me parece funda-
mental para se apostar na necessidade do juizo e do
exercicio critico. Para isto, tomarei como trilha uma
pergunta, feita por um amigo recém-chegado de Nova

York depois de uma visita a0 novo MoMA reaberto,
sobre o sentido de um quadro todo preto exposto
como uma das obras fundamentais do século XX. A sua
estupefagdo nao me parecia um problema, mas a pré-
pria razao de ser da critica.

A critica genética e as
transformacoées da arte

Comeco pela pergunta deixada em suspenso: o que
hé para se entender (ou para se ver) em um quadro
todo preto na parede do MoMA? Tanto o critico
como o leigo se deparam constantemente com a per-
gunta sobre os modos de ser das obras de arte. Ndo
hd como desclassificar essa inquietacdo, e a maneira
como a vivenciamos ¢ fundamental. Para uns, a
grande variedade de estratégias poéticas modernas e
contemporaneas € sintoma de uma banalizacdo a ser
salva pelo resgate da tradigdo, é uma pergunta que
deve ser superada e reflete nosso descaminho e deca-
déncia. Para outros, € sinal de novas possibilidades de
se pensar e experimentar a arte, e devemos buscar
compreendé-la nessa sua nova condicao.

Entre tudo poder ser arte e qualquer coisa de
fato ser arte reside uma diferenca fundamental: a dife-
renca entre a possibilidade do novo e o niilismo. Neste
intervalo — entre tudo poder ser e qualquer coisa se
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tornar — devemos decidir entre os novos sentidos que
se disseminam e o vale-tudo generalizado. Mas e o
quadro preto do MoMA, o que faz ele 4 ou aqui neste
ensaio sobre critica? Ele é um exemplo interessante
para se falar do sentimento de desorienta¢do e da
ruptura com os parametros tradicionais que nos
dizia o que era arte e como deviamos reagir diante
dela. Mais do que isso, ele é um exemplo de que a
arte, apesar de atrelada ao visivel, aquilo que vemos,
nao obriga o que sentimos e pensamos diante dela a
dar-se a ver por inteiro, e igualmente para todos, na
superficie da coisa vista; ou seja, a cada relacdo com
as coisas, a cada vez que percebemos o mundo, leva-
mos para a coisa percebida, sem imaginarmos, vivén-
cias, pensamentos, afetos, emogoes, exemplos, ima-
gens que estdo entranhados em nossa memoria e
assim atravessam e informam a nossa percep¢ao.
Com isto, o que percebemos estd sempre se
transformando. Dai que o preto do quadro néo se
limita a ser apenas preto, mas se deixa generosamente
tornar-se algo além do preto, que carrega uma histo-
ria, uma ansiedade e uma expectativa de sentido que
vivem através dele, do preto sobre a tela. Estarei eu
delirando, falando sobre o que nao estd 14? Sabere-
mos nos o que esta no As meninas de Velazquez ou no
Ronda noturna de Rembrandt ou na Demoiselle
D’Avignon de Picasso? Nao quero defender que o
quadro todo preto de Ad Reinhardt equivale a essas

obras-primas. E importante deixar claro que ndo 530
equivaléncias que me interessam, mas diferencas, € a
diferenca maior serd perceber como reagimos distin-
tamente, como produzimos pensamentos, emogoes,
sentidos distintos diante de coisas aparentemente
iguais. O viajante, o convalescente e a crianga sabem
das diferencas de tonalidade afetiva diante do mundo
— 0 niilismo e o tédio sdo anestésicos impiedosos des-
sas diferencas.

O preto de Ad Reinhardt nos poe diante de um
siléncio abissal. O que fazer com essa fala muda, com
esta visdo do nada? O que ele representa? Ainda cabe
falarmos de representacao quase um século depois de
Kandinsky, Mondrian e Malevich? Serd a produgao
de sentido na arte sinénimo de representagao, de re-
presentar alguma coisa que estd 1 fora, algo como
uma suposta realidade do real? O real concreto desta
pégina 2 minha frente equivale ao real do preto da
tela? Falamos do mesmo “real”? Qual a realidade da
arte? Como ela pode ser ilusao, fic¢do, fantasia, sendo
esta a sua verdade? Talvez a fun¢io simbdlica da arte
aponte justamente para o que nao se mostra imedia-
tamente, e, para isso, ela requer um engajamento
interpretativo, uma disponibilidade interna ¢ uma
atencio empatica e critica especifica, que mu dam
nossa relagdo com as coisas.

Lendo a autobiografia do fil6sofo da ciéncia
Paul Feyerabend, deparei-me com uma passagem
mais do que adequada neste contexto. Disse ele: “Em
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1952/53, durante minha bolsa de estudos em Lon-
dres, eu lera Philosophy and the Phisicists, de Susan
Stebbing. Stebbing descreve como um cientista e um
selvagem (que é como membros de culturas nao-oci-
dentais eram chamados na época) véem um vaso.
Para um cientista, o vaso é um pedago de matéria
posto em determinada forma. Para o selvagem, ele
tem um significado mégico definido pela sua fun¢ao
ritual. Mas, diz Stebbing, quando o cientista e o selva-
gem olham s6 para uma parte da superficie do vaso,
eles véem a mesma coisa. ‘Nao,, gritei, como por ins-
tinto, e tentei imaginar qual poderia ser a diferenca.”
Imaginar qual poderia ser a diferenca, ou seja,
que apesar de olharem o mesmo objeto, nao véem a
mesma coisa, ¢ o que deve ser pensado. Pensar essa
diferenca é abrir-se para uma capacidade das coisas, e
da arte em especial, de produzir sentidos e emog¢oes
que estao contidas no que vemos, mas que nao se
reduzem ao visivel. Deste modo, a arte é sempre algo
aberto a tornar-se outra coisa, a inventar maneiras de
ser distintas daquela que havia sido pensada pelo seu
criador. Dai que a recep¢ao da arte requer sempre
algum tipo de exercicio criativo, algum esforgo inter-
pretativo, alguma entrega espiritual. Como disse
Marcel Duchamp, o coeficiente artistico de uma obra
¢ a soma entre aquilo que o artista quis fazer e nao
conseguiu e aquilo que ele nao quis e surgiu. A dife-
renca entre o preto.do quadro de Reinhardt e o mero

preto do mostrudrio da loja de tinta é a diferenca,
sempre problemdtica, entre arte e nao-arte.
Recentemente, a critica literdria comegou a dis-
cutir uma ampliagdo da nogao de obra a partir de
uma preocupacao genética, voltada para a génese das
obras, em que 0s processos criativos sao atrelados a
experiéncia literdria, a produgao de sentido. Como
salientou Almuth Grésillon, “o fato € que até o pre-
sente um procedimento amplamente indutivo (o da
critica genética), sem a priori teérico, fez emergir
uma série de questdes inesperadas que poderiam
provocar deslocamentos no espago da pesquisa sobre
a literatura, sobre a atividade da linguagem e sobre a
escrita. Lembraremos trés dessas questoes cuja ten-
déncia atual o estudo dos manuscritos pode modifi-
car: a no¢o de texto, a de escrita e a de autor”
Deslocando para o terreno das artes pldsticas,
poderfamos pensar que as mudangas nos procedi-
mentos poéticos que levaram a uma multiplicagao de
suportes e de formas expressivas — incluidas ai a per-
formance, o happening, o video, os objetos, as insta-
lagdes etc. — obrigam-nos também a redefinir as
nocoes de autoria, de obra e de modos e tempos de
recep¢ao. Tudo isto, naturalmente, muda a razao de
ser da critica e sua forma de abordar e escrever sobre
as obras, Os préprios artistas viram-se na obrigagao
de repensar suas estratégias poéticas, rediscutir o
estatuto artistico e o modo de se relacionar com elas.
Perto de nés, artistas como Hélio Oiticica e Lygia

—
un
~]

A

da critica

razoes



luiz camillo osorio

[58]

Clark falavam em proposicdo e participagio para qua-
lificar o modo de ser de seus projetos e as interagoes
possiveis do ptblico. Em um texto intitulado “A pro-
posito da magia do objeto”, Lygia Clark se pergun-
tava: “Qual é entdo o papel do artista? Dar ao partici-
pante o objeto que ndo tem importancia em si
mesmo e que sO a terd na medida em que o partici-
pante atuar.”

O préprio desenvolvimento de sua obra é
exemplar do ponto de vista de uma radical redefini-
¢ao do que seja obra e suas formas de recepcao. No
limite, a prépria no¢ao de arte é posta em xeque.
“Agora o homem comum comega a chegar a posi¢ao
do artista ... resta-lhe viver o presente, a arte sem arte,
como uma nova realidade”, diz Lygia Clark. O ato
poético nao ¢ do artista diante do espectador, mas
sim dos modos de subjetivacao ativados no préprio
participante. Isto pode se dar independentemente de
onde e quando a proposi¢ao ecoar no receptor, ou
seja, a impressao causada por uma obra, e seus possi-
veis sentidos, podem ficar latentes e ser despertados
por situa¢oes cotidianas imprevisiveis. A materiali-
dade da obra, assim como seu tempo de repercussao,
¢ multiplo. Redefini¢oes dessa ordem nao implicam
qualquer superacao das formas e meios expressivos
tradicionais, mas sim uma ampliacdo das condi¢oes
de possibilidade da arte. A temporalidade das obras-
processo nos leva a discutir suas formas de exposicao

no museu e de recep¢ao do publico. O que cabe mos-

trar na obra que assume essas novas e variadas estra-
tégias poéticas e que ndo tem a integridade organica e
material tradicional? Como expor procedimentos e
performances? Como dar-lThes permanéncia? Na ver-
dade, ndo cabe reivindicar permanéncia, mas sim
formas de devir para essas poéticas instaveis. Ai € que
entram os textos de artista, videos de performances,
residuos fotograficos, esbogos, depoimentos, toma-
dos como etapas que se articulam e se materializam
em possibilidades poéticas. “O prototexto, embora
conserve sua especificidade de ‘produto de labo-
ratério, de ‘ndo-obra) vem aumentar os corpus legi-
veis da literatura. O texto moderno, e esta nao € uma
descoberta pequena, adquire cada vez mais 0s aspec-
tos de uma escrita sem fim”, afirma Grésillon.

E como se a obra de arte, enquanto unidade for-
mal, deixasse de ser um fim em si mesma €, 20s poul-
cos, fosse se transformando em outras possibilidades
de ser para além e concomitantemente a sua condi-
cao de arte. Todo o drama ¢ a limitagéo institucional
da arte, os esforcos de ultrapassar essa clausura e 0
inevitavel retorno a ela como condigao de circulagdo.
Por ai se vé o quanto o museu deve ser problemati-
zado como mero espaco de exposicio e se transfor-
mar em um lugar de experimentagao e educagao.
Mesmo quando as obras ndo se restringem a ser “s6”
arte e aspiram a ser algo mais, a inserir questoes que
apontam para além da arte, residuos de sua condigao
artistica, por mais desmaterializados que sejam, de-
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vem se manter presentes. O que interessa é a tensio
entre arte e nao-arte, ou seja, o fato de algo ser apre-
sentado como arte nao implica que nio possa ser ou
ter sido outra coisa além de arte. No caso de Clark,
por exemplo, sua poética vai se transformar em tera-
pia, o que ela denominava um “estado de arte sem
arte”. No de Joseph Beuys, vai ser a formagio de um
novo partido politico ou de uma nova pedagogia. A
efetividade desses deslocamentos, qualificar os resul-
tados praticos obtidos, ndo cabe ser discutida aqui, na
medida em que requerem termos de abordagem
especificos e circunstanciais. A qualidade terapéutica
das experiéncias de Lygia Clark é relevante para o seu
trabalho, mas a sua forca poética nio se limita aos
resultados terapéuticos. O que cabe aqui é perguntar-
mos sobre os modos de lidar com essas proposicées
sem a presenca da artista/propositora. Pelos slides e
videos que vemos das experiéncias de Clark e Beuys,
notamos o quanto a presenca deles era fundamental,
Ao expor os objetos relacionais nos museus — mesmo
com réplicas que permitem o uso e “educadores/psi-
c6logos” treinados para aplica-los com o visitante —, a
situacao € sempre muito delicada, pois o engaja-
mento fisico e espiritual de alguém que procurava
Lygia Clark com intuito terapéutico nao pode ser
reproduzido na situagdo artificial do museu. A ques-
tao € como transformar uma situacio terapéutica em
uma situacao expositiva, sem perder de vista a moti-
vacao de origem.

Essa dificuldade é mais um desafio do que uma

impossibilidade, restando a todos aqueles preocupa-
dos com a renovagdo dos museus a tarefa de reinven-
tarem os usos e as formas expositivas desses “objetos
relacionais”, desses “estados de arte sem arte”. Isto ndo
é um problema dos trabalhos, do desenvolvimento
experimental das poéticas, mas dos modos de exposi-
¢do e recepgao da arte que se desdobra em ndo-arte.
Nessas circunstancias, podemos dizer apenas que a
presenca de fotos, videos e textos, acompanhando os
objetos ou seus residuos, pode ajudar no processo de
atualizacio e disseminacdo da obra. Como observou
Oiticica em carta a Lygia Clark, “hd coisas que vocé
escreve que me revelaram a natureza das experién-
cias: por exemplo, o Guy Brett havia falado e mos-
trado slides da coisa da linha-saliva-baba mas a
‘descri¢ao’ ou o ponto feito por ele sobre a experién-
cia nada tinham a ver com o que vocé diz. De nada
adiantam essas descricoes se nao forem como voce as
faz ... Isso me alegra, pois agiu como uma descoberta
de como deve ser a experiéncia coletiva: a expressio
verbal da coisa importa mais que nunca. Nao basta o
factual: isso e aquilo; as palavras e a escolha dos ter-
mos e a construcdo (como num poema) é que dao a
dimensao ao relato da coisa.”

A questao é criar condigdes de reverberacdo da
proposicao poética, e a critica como exercicio de ex-
ploracdo e ajuizamento é fundamental para que o
estado singular de arte sem arte repercuta, se deixe
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traduzir de alguma maneira na prépria vida do es-
pectador/participador. Da parte do espectador, ndo
importa se a obra vai se revelar no momento em que
se trava a relacdo no museu, mas como deixar latente
-a experiéncia criativa e fazé-la atualizar-se em deter-
minadas situa¢des, sempre imprevisiveis, ativadas
pela propria vida. Nao se trata de estetizar a vida, de
se querer ter uma experiéncia estética a cada esquina.
Mas de se permitir que esta situacao de arte sem arte,
paradoxalmente criada pelo fato de se estar em um
museu, se reproduza em espagos e situa¢des nao-ins-
titucionais. Em vez de uma banalizacao da arte, deve-
mos pensar essas estratégias de “superagao da arte”
como uma aposta, nao na dissemina¢do da arte na
vida, mas sim da necesséria presenca da vida na rela-
¢ao com a arte.

Enfim, é dessa inadequaciao em relac;z’io-aos
parametros da tradi¢ao que vive a arte contempora-
nea e conseqlientemente a critica, cabendo a nés
inventar os seus usos sem seguir qualquer regra ou
padrao. Nao hd apenas uma forma a ser vista, mas
algo a ser sentido e trabalhado criativamente pelo
corpo e pelo pensamento. A forma passa a ser uma
medida interna e nao uma configuracio externa.
Cabe ao futuro reenderegar as obras, encontrar
modos inteligentes e sensiveis de atualizd-las com a
integridade que lhes sdo de direito. A critica af é
determinante, ocupando todos os espacos que lhe
forem possiveis, adaptando sua linguagem e seus

focos de interesse. I natural que a critica jornalistica,
na sua crise atual, sofrerd de uma limitagao de espago
e profundidade que a diferencia da ensaistica, mas

* pode, ainda, viabilizar uma reverberagao propria a

essa superficialidade. Temos o comego de uma critica
se disseminando em sites na internet que produz
ainda outra escrita, nova reflexividade e outra rever-
beracao. Em todas essas formas, e de acordo com suas
possibilidades, a critica deve se manter como o €co de
uma experiéncia singular e a salvaguarda de uma
desorientacdo intrinseca que nao pode ser liquidada
pela validacdo histérica da obra. A capacidade de
uma obra, por mais dificil que isto seja, em resistir a
adequagdo museologica, ao consenso do canone, € a
condi¢io de manté-la sempre aberta ao juizo e a cri-
tica. Neste aspecto, toda historia da arte vai se funda-
mentar em uma experiéncia critica que ¢ o que quali-
fica a dimensao temporal inerente a arte — ser atual.

Como disse o filésofo americano Nelson Good-
man, devemos substituir a pergunta “o que é arte?”
por uma outra, distinta e mais aberta ao seu enraiza-
mento histérico, a saber: “quando é arte?” Passamos
assim de querer uma esséncia para vislumbrarmos
uma natureza mutdvel para a arte, sempre singular e
compreendida dentro de um quadro de referéncia
particular, constituindo um jogo de linguagem que
estd interiorizado e que nos faz transportar para o
preto de Reinhardt sentidos que ndo estao no preto
da cartela da loja de tintas.
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Enfim, que o preto, o seu siléncio e as suas pos-
siveis significacdes mantenham-se na laténcia
daquele quadro pendurado na parede do MoMA e de
toda arte que nos toque e desoriente — afinal, a arte
ndo veio para explicar, ou para confirmar, nada, mas
para nos fazer pensar e falar. Jamais pensamos sobre
0 que ja sabemos e sempre falamos para procurar
saber. Assim criamos novos sentidos que nos situam
em um mundo sempre plural e em transformacao.
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