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Depois do Modernismo

5.1

A Aparéncia: A Fenomenologia e O Virtual

Gostariamos de ter respostas para fazer, com o intuito de fechar esse estudo,
afirmagdes sobre a obra do artista americano Richard Serra. O maximo que nos
permitimos, entretanto, ¢ formular algumas questdes surgidas ao longo desse
periodo, anunciando outro, ou outros estudos. Esse Capitulo IV trata bem mais do
futuro de nossas especulagdes sobre cultura do que resolve o problema Richard
Serra para nos.

Ao concluirmos que seria impossivel tratar sua obra através de uma visada
meramente formalista, resolvendo abarcar o horizonte muito mais amplo da
cultura americana, a abranger sua histdria: origem protestante, filosofia, etc, foi
ficando claro que ela agora se realizava num contexto muito diferente daquele em
que comecara, no fim dos anos 60. Aspectos que veiculava e do qual dependia sua
existéncia ja ndo fulguravam mais no mundo de quase quarenta anos depois.

Decerto que sua arte também mudou, adaptou-se a certas tecnologias, como
os programas sofisticados de arquitetura e design dos quais depende para projetar
séries de esculturas com estruturas complexas, como as elipses € os torus. Porém,
seu aspecto nuclear — aquilo que lhe da espessura existencial — ndo se alterou. Ela
se manteve fiel a sua opacidade, ao seu carater de coisa fisica. Assim sendo, a
experiéncia com ela continua a ser fenomenoldgica ou existencialista: requer o
encontro entre dois corpos no espagco do mundo.

Nesse capitulo, nos propusemos a pensar sobretudo como sua obra enfrenta
as novas realidades ditas virtuais. Quer dizer, ambientes sem materialidade, onde
a experiéncia nao requer um referente objetivo. Locais onde experiéncias se

. . e e, . ’ 1 ~
realizam com imagens digitais ou de sintese . A razdo para colocarmos a obra

" Imagem de Sintese: “Imagem obtida através da sintese de matrizes numéricas, através de
algoritmos e calculos algébricos. Hoje, o processo de modelagem e animagdo da imagem numérica
ja estd automatizado. O que quer dizer que nem sempre € necessario fazer calculos algébricos na
determinag@o dos algoritmos e das matrizes numéricas. Os programas avangados de visualizagdo e
texturizagdo produzem imagens numéricas virtuais. A imgem de sintese ¢ dita virtual porque, ao
contrario dos processos de captacdo mecanicos, ela ndo remeteria ao “real preexistente.” A
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frente as questdes do virtual, mesmo passando-se ela no dominio do atual, vem se
insinuando desde o primeiro capitulo, quando comecamos a anunciar uma
contradi¢do no nucleo das filosofias da presenca. Tal contradicdo diz respeito ao
fato de pregarem uma ontologia negativa, ao mesmo tempo em que insistem no
contato com uma entidade fisica.? Para eliminar o dualismo entre sujeito e objeto,
passam a considerar o ser com sendo o quiasma entre eles.

Instituida a primeira desconfianga, ficou facil aparecerem outras.
Perguntdvamos por exemplo como era possivel atingir “as coisas mesmas”, se
estavamos o tempo inteiro imersos no mundo da cultura, se s6 nos entendiamos
contextualizados? E, finalmente, confundia-nos sobremodo uma filosofia
empenhada em superar a metafisica subsidiar teoricamente fazeres artisticos de
cunho construtivista, servindo para justificar o projeto moderno de trazer a arte
para o plano do mundo, tornando-a, para todos, exemplo diario de fazer. Logo,
havia sim uma contradicdo: uma filosofia que pretendia romper com o
pensamento objetivo ndo poderia servir para fazeres que visassem a construgao.

A questdo das realidades digitais foi se aproximando de nossas
desconfiangas sobre as filosofias da presenga, pois a imaterialidade do ser
fenomenoldgico parecia-nos afim com as entidades virtuais de tais realidades. O
fato mesmo do aparecimento ser propriamente aquilo que define o existente, a fé
nas aparéncias, suscita comparagdes com o virtual, que ¢ afinal o ambiente do
aparecimento. Claro que aqui a aparéncia nao esta encostada na coisa em si, como
esta para as filosofias da presenca. Porém estas tampouco pressupdem tal
distingao.

Foi entdo que comecamos a ponderar sobre as poéticas modernistas
desenrolarem-se de forma a oscilar entre dois polos: a materialidade de sua
presenca fisica e o carater imaterial da experiéncia. Sempre afirmando a
superficialidade do real, a auséncia absoluta de qualquer metafisica, logo a
incumbéncia do homem de transformar o mundo fisico, fazendo dele o melhor
lugar possivel para o gozo pleno da vida. Nesse processo de desierarquizar a

existéncia, de tornar os bens de consumo acessiveis a todos, a cultura um bem

imagem de sintese ¢ utilizada em videogames, simuladores de v6o, vinhetas, publicidade e em
efeitos especiais no ambito do audiovisual.” Imagem Mdaquina, p. 284.

% A menos que consideremos o fendmeno um mero aparecimento. As filosofias da presenga
indicam essa possibilidade. Nesse caso, entretanto, elas deviam chamar-se filosofias da aparéncia,
afinal o aparecimento ndo pressupde a existéncia fisica. Sobretudo hoje, aparecer concerne bem
mais a um formato imaterial ou virtual.
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publico, a arte um evento do mundo, ndo de lugares sagrados, como museus ¢
igrejas, nem dos ricos, mas das massas, formas ainda mais radicais de alcancar o
coletivo se tornaram disponiveis, entre elas, a rede de computadores que conecta
pessoas sem limites de tempo ou espago.

Se o processo de expansao da arte, e da cultura, para o plano do mundo vem
se desenrolando lentamente, a obra de Richard Serra encontrar-se-4 em algum
ponto desse desenrolar. Nao se trata, ¢ evidente, de um desenvolvimento simplista
e causal. O movimento de exteriorizacdo foi um recurso util para o projeto de
desierarquizar o universo artistico, a era digital, aparentemente, o exacerba. A web
pode ser entendida como uma radicalizacdo da teia de Jackson Pollock, que por
sua vez foi um passo além da grade de Mondrian, como j& observamos.

Claro que Mondrian e Pollock configuram universos distintos. O préprio
fato de um lidar com o conceito de grade e o outro destrui-la, substituindo-a pela
teia, ja demonstra o avesso de suas empreitadas. A arte de Mondrian sintetiza um
milénio de alta cultura. Ele ¢ o homem da ordem, da arte projetiva em seu sentido
pleno — utopia de mundo projetado pelos homens e para eles. A Nova lorque de
Mondrian ¢ a cidade criada, que ele vé crescer fisicamente, porém submetida a
uma geometria basica. Pollock, ao contrario, destréi qualquer possibilidade de
projeto, sua teia toma a dire¢do e as propor¢des que o acaso dita. Sua cidade, se
assim formos comparé-los, cresce de acordo com a experiéncia e as agdes dos
proprios homens, desordenadas e cadticas. Sua arte, ao invés de sintese, representa
o comeco de uma empreitada pop que ignora a tradicdo”.

Ambos, entretanto, sdo perfeitamente analogos quando se trata da idéia de
exteriorizag¢do. Tanto as telas de Modrian, quanto os “painéis” de Jackson Pollock
deixam a pintura evadir pelas extremidades, facilitando a percep¢do de que
alcancam o plano do mundo, de que nao se restringem a bidimensionalidade da
tela plana. Ambos confluem para o concretismo, sendo, nesse sentido, objetivos.
Pollock realiza uma pintura concreta através da subjetividade do gesto, Mondrian
através da objetividade da razdo.

Estamos aqui a afirmar que o espectro da rede ¢ uma espécie de ampliagao
dessa expansdo, que observamos nas telas de ambos. Entretanto, seu alcance ¢ tao

mais amplo, que nada lhe pode ser comparavel em termos de inser¢do no mundo.

? Por isso devemos ser cautelosos com as afirmagdes de Greenberg sobre a heranga européia do
expressionismo abstrato.
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Afinal, a rede ¢ totalmente desierarquizada, democratica, desburocratizada,
“popular”, vulgar, acessivel de qualquer lugar, a qualquer hora e a qualquer um, e
capaz de conter informagdes infinitas para multiplas formas de experiéncia e
comunicagdo. A rede de informagdes, internet, &, portanto, o meio mais
“moderno”, quando moderno significa a desierarquizacdo da existéncia, para a
“cultura” circular na atual realidade social.

Nossa intuigdo mais forte ¢ a de que a arte de Richard Serra se situa
historicamente num patamar adiante em relacdo a Jackson Pollock, no interior
desse processo de exteriorizagdo, através do qual estamos tentando entender os
caminhos pelos quais o modernismo se desenrolou. Nao mais desenvolvida,
felizmente a arte ndo lida com tais critérios, apenas mais exteriorizada. Esse
patamar entretanto parece apresentar-se como um limite, pois, tenderiamos a
achar um tanto anacronico caso outra obra viesse a se colocar, hoje, no espago do
mundo, da maneira grave com que as esculturas de Richard Serra o fazem. Quer
dizer, demandando uma atengdo critica, uma postura politica diante da realidade,
subentendendo uma posicao ética e moral diante do fazer, elementos essenciais
para a produgdo artistica modernista. Dito de outra maneira, ndo teriamos

tolerancia para uma obra que ainda veiculasse a idéia de Grande Arte.

A arte ¢ influenciada e influi na vida das sociedades. Sua relagdo com a
tecnologia data de quando o homem enfeitava armas e utensilios. O processo de
desierarquizagdo, sobre o qual insistimos, ndo se resume ao universo artistico. Ele
¢ o processo da propria Epoca Moderna, marcada pela laicizagdo da cultura, a
transformar a ciéncia — fazer humano — em paradigma, pela derrubada das grandes
aristocracias, enfim, pelo Esclarecimento propriamente dito. Epoca Moderna e
Esclarecimento confundem-se, e ndo estamos nos referindo a este como sindénimo
de Iluminismo, apenas. Referimo-nos a Epoca Moderna a partir dos Ensaios de
Montaigne, do cartesianismo que lhe opde, mas lhe ¢ contemporaneo e conexo, a
partir, ¢ claro, da retomada da representacdo perspectivada e do antropomorfismo

pela arte ocidental ao fim do medievo.
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A introdugao da rede na vida dos homens “democratizou” o universo social,
delimitando-o a cultura. Afinal, aquilo que chamamos realidade digital ¢ a
composi¢ao de combinagdes bindrias dos digitos 0 e 1. Se insistirmos em manter a
antiga dualidade entre natureza e cultura, serd preciso admitir a inexisténcia de
qualquer vestigio de natureza em tal realidade. O formato digital tornou-se uma
exigéncia, pois s6 ele parece dar conta da expansdo que o mundo sem hierarquias
requisita para fazer tudo circular para todos. Por isso, obras que se fazem ao
contato com o espectador, a auséncia de a prioris como requisito primordial de
poéticas como as de Richard Serra, parecem-nos, agora, despropositadas, frente a
preméncia da dissolu¢do do objeto, ou, da natureza, na era cibernética.

Constata-se, portanto, que s6 vem sobrando de fato o projeto: combinagdes
binarias, equagdes matematicas a produzir praticamente qualquer coisa. Objetos
perpetuamente virtuais, materializaveis, porém jamais materializados, descartados
antes mesmo de virem a ser qualquer coisa. Desprovido da idéia de presente como
o momento do ser-ai, e constituido unicamente de projetos, o mundo das imagens
de sintese tende a limitar-se ao passado da idealizagdo e ao futuro das
possibilidades. Procedimento que nega o objeto e o sujeito que lhe opde. Nao para
reafirmar a génese permanente que constitui a experiéncia de estar no mundo,
inflexivel a qualquer coeficiente de positividade, como preconizavam os
representantes das filosofias da presenga.

A eliminagdo do objeto e do sujeito visa, ao que parece até o momento,
afirmar a inutilidade de ambos: a banalidade da produgdo e da critica, da propria
constru¢do no Ocidente, sempre a operar a substituicdo das coisas e das idéias.
Levando em conta que as transformacdes historicas sdo lentas, seria legitimo
supor que, como continuagdo das reflexdes acerca da dindmica da vida (ou da
faléncia da Razdo, o que da no mesmo), iniciadas nas artes pléasticas no século
XIX pelos Impressionistas, a escultura de Richard Serra faria parte desse
movimento que preconiza o horror ao objeto na atual fase historica.

A suposi¢do ¢ audaciosa, sabemos, afinal, para Richard Serra, “a superficie
do real ¢ materialidade historica espessa”.! Por isso mesmo ndo podermos
conceber a experiéncia com suas esculturas e desenhos isenta de historicidade,

quer dizer, de contextualizacdo. Nao podemos imaginar tal experiéncia como um

* Ronaldo Brito, Richard Serra, p. 26.
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momento de “acesso as coisas mesmas”. Porque uma experiéncia historica, a
principio, ndo pode ser ao mesmo tempo pré-reflexiva.

Portanto, se afirmamos, correndo todos os riscos, que a obra de Richard
Serra oscila entre a rejeicdo ao objeto e a necessidade de sua existéncia fisica, ¢
porque ambas as coisas devem pertencer a0 mesmo universo: a supervalorizagao
da aishesis desqualifica o objeto artistico, pois torna a experiéncia, que tem
coeficiente de materialidade negativo, mais importante do que o objeto, que ¢
positivo. Ao mesmo tempo, a experiéncia depende da presenca do objeto. Serra
encontra-se no vértice dessa reflexdo, parece. A virada deve acontecer
conjuntamente aos outros empreendimentos humanos, como sempre, ¢ nenhum
deles alterou tanto a realidade social nos tltimos anos do século XX, quanto a
insercao das realidades virtuais no cotidiano dos homens.

Pode parecer uma insisténcia ingénua atribuir tamanha importancia a
tecnologia para o “futuro” das artes plasticas, mas nunca esqueceremos certas
licdes. A arte se recusa a tornar-se retrograda, escrevia Argan. Caminhar em
sintonia com outros fazeres, como a tecnologia, por exemplo, reforca nossa
suspeita de que o processo de exteriorizagdo, do qual a arte faz parte, evolve na
criacdo de uma, ou de muitas realidades virtuais, com capacidade de alcance
ainda impensavel.

E preciso perguntar-se sobre os motivos para a auséncia aparentemente
irremediavel do objeto na atual fase histérica e, em que medida, a obra de Richard
Serra participa do processo que vem levando a sua eliminagdo. A tendéncia
marxista de Argan o induz a afirmar que ¢ na industria, de origem calvinista,
onde comega tal processo, ao transformar o valor do objeto em mera fun¢do: “eu
ndo te dou uma coisa que te faz mais rico, mas um meio para viveres melhor e

5,5

aumentares tuas possibilidades de trabalho™. Analisando as ‘artes gestalticas’, o

historiador escreve com admiravel clarividéncia:

“O desenvolvimento tecnolégico tende a eliminagdo
fisica dos objetos. Comega-se compendiando num s6 objeto as
propriedades antes inerentes a objetos distintos, e termina-se

substituindo os objetos por circuitos de distribuicdo. O espago

> Projeto e Destino, p. 38.
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social ndo serd mais definido pela presenca familiar dos
objetos; deixara de existir a solidariedade que ligava as pessoas
a um ambiente concreto, feito de objetos que tinham um

significado. ®

Argan antevé que a eliminacdo do objeto era o inico recurso para substituir
a teleologia pela logica do processo, salvando assim a producao, e o trabalho por
ela gerado. A eliminagdo do objeto talvez nos mergulhe inteiro numa ética do
fazer propria de uma alma mundana. Ou seja, um fazer como aqueles das
maquinas digitais, facilitador apenas de outros fazeres.

Se suspeitamos que a fenomenologia participou do processo que leva a
transformagdo do objeto em meio € porque o fendmeno, convém lembrarmos, ndo
¢ bem o que a tradi¢do filoséfica denomina objeto, ¢, isto sim, uma aparigao.
Fenomeno ¢ aquilo que aparece, e, por aparecer, existe. Tal descricdo visa
eliminar possiveis entidades que ndo habitem a superficie do real, do mundo
fisico, dando margens a uma metafisica. Contudo, o fato do fenomeno ser aquilo
que aparece, ndo significa que ele seja material. Embora a fenomenologia se apoie
na experiéncia sensivel, hoje ¢ perfeitamente possivel que experiéncias se
realizem sem o contato com a matéria. Experiéncias cada vez mais ocorrem
através de simuladores, onde qualquer de nossos cinco sentidos pode ser
estimulado. Estamos querendo chegar naquele paradoxo, que suspeitamos haver
nas filosofias da presenca e que acabou por invadir nossas reflexdes sobre a arte
modernista, e que nos leva a crer que a fenomenologia tenha prestado importante
papel na elimina¢@o do objeto na contemporaneidade.

Nosso argumento poderia ser desmentido, caso se cogitasse o processo de
reificagdo preconizado por filésofos como Adorno. Antes, porém, havia uma
justificativa ética para a producdo, hoje, diante de seus patamares imorais, tornou-
se mais dificil justifica-la. Os bens de consumo culturais, fabricados com igual
velocidade e padrao de qualidade de outras mercadorias, mostram a semelhanca
entre externalizacdo e massificagdo da cultura num quadro social ampliado, ou

seja, que inclua economia, politica, ecologia e filosofia.

% Op. cit, p. 61.
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Colocado nesses termos, o problema da producdo imagética teria, no
minimo, duas vertentes interpretativas. Uma onde a producdo de mais objetos
materiais, a envolver o dispéndio de energia, decresceria devido a substitui¢ao de
objetos por imagens. Outra, que veria na maior eficiéncia da produgdo imagética
um perigo ainda maior para a formagao do juizo critico. As imagens anunciam o
inicio daquela época prevista por Argan, quando um so objeto sintetizaria as
propriedades de muitos. O conceito de escala publica, aplicado a esse objeto,
subentende quase todo mundo, e como ele torna tudo acessivel, ou pelo menos
perceptivel, para uma gama maior de pessoas, acaba deixando indistintas
inclusive antigas oposi¢cdes fundamentais, como entre alta e baixa cultura.

Prevalecendo em seu dominio uma sé cultura média.

A apropriagdo dos mecanismos da era cibernética vem alterar
substancialmente, por exemplo, 0 modo de comercializar a arte e divulga-la. Com
a obra on line, os artistas matizam a importancia social do intermediario, que tem,
no comércio tradicional da arte, um campo de agao bem mais abrangente do que o
aspecto puramente comercial da troca de bens. O marchand ha muito funciona
socialmente legitimando, ou deslegitimando, qualquer trabalho a lhe cair nas
maos. Nao ¢ certo ainda se a modificagdo no sistema de troca e de exposi¢ao abre
possibilidades artisticas novas, mas a existéncia de sifes aonde, ao invés de vender
suas obras, o artista cobra uma taxa de entrada aos visitantes, para acompanhar
seu dia-a-dia, para citar apenas um exemplo, estd definindo maneiras nada
convencionais de comercializar e, mesmo, de conceber o “objeto” artistico.

A introducdo da rede na vida social também alterou sobremodo a nogao que
tinhamos de um fazer coletivo. Quando se trata de coletividade, no circuito da
internet, se esta lidando com o mundo inteiro, ndo mais com meia dazia de
profissionais especializados em igar, moldar, forjar e projetar. A escolha dos
materiais faz parte desse mesmo raciocinio. Optar por materiais industriais
significava rejeitar uma atitude retrograda e adaptar-se a seu tempo histdrico.
Desligar-se da escala individual do artesanato, que dissociava o fazer artistico da
inspiragdo divina. Se aplicarmos o mesmo raciocinio a producao digital, diante do

alcance da rede, o material utilizado s6 pode ser a imagem de sintese. Unico
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formato capaz de circular em tempo real para uma quantidade incontavel de
pessoas. Formato inconcebivel sob o prisma estreito, porque individualista, do
artesanato, além de alheio a qualquer transcendentalismo.” O chamado fazer
coletivo com o qual costumamos classificar a produgao das esculturas de Richard
Serra transforma-se, sob o prisma da estandardizagdo digital, quase numa
atividade de guilda.

Novamente, questdes morais e éticas se apresentam. Afinal, as intenc¢des do
trabalho coletivo eram claras: democratizar o fazer artistico, destituir o artista do
estatus de pensador inspirado, iniciado por Michelangelo, depois transfigurado
pela arte moderna em maldito e boémio, por expor a sociedade ao que ela nao
quer ver®. Alguém alijado mais por excesso do que por falta. O mesmo ¢
extensivo a arte, que comeca a nao mais encontrar lugar na sociedade depois da
queda dos grandes patronos (Igreja e aristocracia). Explicam-se entdo as
interpretagdes tradicionais sobre arte moderna localizarem a génese desta em
David (Jean Jacques)’. De fato, ¢ 1a que surge, pela primeira vez, um engajamento
real entre arte e sociedade, com uma defini¢do objetiva de sua fungdo. E desde 14

seu papel na sociedade tem uma conotacao politica, diga-se.

Por terem os materiais sofrido transformacdes radicais na passagem do mundo mecénico
para o da eletronica, causara estranheza, a olhares contemporaneos mais ortodoxos, o uso de uma
matéria prima “natural” como o ago, por exemplo. E, depois, ainda submeté-la aos meios da
indastria pesada. No ambiente onde vigoram aparéncias, o material ndo é conseqiiéncia da
culturalizagdo de matérias primas naturais, como o ferro, que manipulado pelo homem torna-se
aco corten, ¢ linguagem numérica. Sistema produtivo que tem na cultura seu unico referente.
Afinal, a linguagem numérica é o real “insumo” das produgdes digitais, ndo o numero
propriamente dito. O numero ¢ uma descoberta, a linguagem simbodlica dos numeros, o
pensamento abstrato destes, uma invengdo, logo um dado cultural. Como “ndo convém afirmar que
o ser [...] seja nimero” 10, pois ndo consegue auto apresentar-se, tal material (a linguagem
numérica), permitiria outro tipo de experiéncia: a imagem virtual, possibilidade de realizagdo no
espago artificial da matematica pura.

A acepgdo de espago como substancia também podera gerar estranhamento.

Afinal, se rejeitando concebé-lo abstratamente, o artista impossibilita sua

geometrizagdo, também impede sua virtualizagcdo. O mesmo se d4 com a nogao de

" Embora alheia ao transcendental, a imagem de sintese nada tem de fisico. N&o sabemos se seria
cabivel falar de metafisica, mas o formato virtual decerto ndo transita no universo fisico.

¥ Convém recomendar o texto de Argan sobre o Realismo, contido na Arte Moderna.

? Ver Walter Friedlaender, p. 39.

' Alain Badiou, op. cit., p. 30.
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tempo presente, frente ao chamado ‘tempo real’ da cibernética. Quando se trata de
uma obra que lida com a escala publica, essas questdes acabam emergindo, pois, a
“escala” da rede ¢ o que hoje conhecemos com maior dimensdo publica. Logo, a
opg¢do por materiais leves, que permitam a circulagdo pelo espago “vazio” e em
tempo “real”, diz respeito diretamente a escala. Tal opcao, na acep¢do de Argan,
cumpre com o requisito fundamental da arte de manter-se atual, nunca retrégrada.
A utilizagdo de imagens, sabemos, decorre de seu cardter imaterial, a
facilitar a circulagdo (e o consumo). A materialidade das esculturas de Richard
Serra lhe da espessura e vai exigir esfor¢o. Esforco que consiste da tentativa de
vencer a resisténcia imposta por corpos fisicos no ambiente “natural”. O ambiente
onde imagens circulam ¢ veloz, porque destituido de resisténcia. Por isso a obra
de Serra encontrar-se um tanto anacronica no ambiente da cultura atual. A
experiéncia com ela subentende a dificuldade imposta pela resisténcia fisica, pois
¢ o esfor¢o do fazer que a constitui. J& vimos que o esforco ¢ intrinseco ao sistema
moral que justifica o trabalho no mundo moderno, de um modo geral. Sobretudo
em sociedades de capitalismo avangado, fundadas sobre o protestantismo.

Eliminando-se o esforgo, resta saber o que justificara o trabalho.

5.2

Vazio Pagao

Para as esculturas e desenhos de Richard Serra, como observamos
anteriormente, a concepcdo de vazio inexiste. Ao realizar-se na oposi¢ao
estabelecida com outras coisas, a arte passa a ter existéncia negativa. Decisdo
ontoldgica que rejeita os preceitos basicos da metafisica ocidental, para a qual
qualquer negatividade seria uma tendéncia ao nada. E, se o ser se define,
tradicionalmente, por sua capacidade de resistir ao nada, uma arte que se realiza
pela percep¢do — que ndo considera o nada a raiz de toda existéncia, pois “seria

9l1

(...) postular que a vida nada mais ¢ do que morte anulada” * — estaria engajada

numa tentativa de superagdo da metafisica.

O Visivel e o Invisivel, p. 87.
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Para conceber uma arte que se realize no plano ampliado do mundo, seria
preciso concordar com Merleau-Ponty, quando afirma que, se o corpo para
Descartes esta subordinado ao conhecimento por idéias, ¢ porque atrds do homem
como tal, encontra-se uma garantia transcendente, Deus — autor racional de nossa
realidade de fato. A inexisténcia de uma entidade transcendental, que servisse de
matriz, uma racionalidade anterior a razdo humana, pode aparecer até,
curiosamente, numa obra localizada diante da Igreja Saint Eloi de 1991 (fig. 26).
A massa octogonal de ago encara o templo cristdo como num duelo. Comparando-
a a escultura de outro artista contemporaneo, Anish Kapoor, na qual também
existem fortes coincidéncias com o pensamento fenomenoldgico, ndo ¢ possivel
deixar de perceber a enorme divergéncia entre a escultura de Serra e uma
instalag¢@o de género semelhante realizada pelo artista indiano (fig. 27), de 1997.

Para Kapoor, que busca o vazio anterior a matéria, a relagdo entre a igreja e
sua escultura parece de ordem espiritual, parecendo ocorrer numa esfera imaterial
alheia as coisas terrenas. E sobretudo a leveza, o leitmotif do didlogo entre
escultura e arquitetura. Dai o marmore branquissimo aspirar tornar-se massa
luminosa. A luz que incide sobre ele separa-o de sua materialidade, tornando-o
quase imagem. Diametralmente oposta ¢ a versao de Richard Serra. Sua escultura,
longe de estabelecer qualquer relagcdo simbdlica com a igreja, trata-a sob um ponto
de vista estritamente material: ocupa-se da coincidéncia formal que poderia haver
com a arquitetura, também algo octogonal (se esta fachada se duplicasse,
espelhando-se verticalmente) do edificio, a0 mesmo tempo em que lida com as
possiveis relagdes de peso entre massa escultorica e arquitetonica.

Num, a luz torna didfano o marmore, noutro afirma a solidez do ago, que
encontra equivaléncia no equilibrio estatico de peso e resisténcia da arquitetura. A
escultura de Richard Serra possui realidade terrena, enquanto a de Kapoor,
perceba-se, ¢ meio transcendental, e a luz, algo barroca, em sua adesdo a
concepgao naturalista de luz-raio. Dai esse ar de apari¢do, de anjo contemporaneo.

A foto em preto-e-branco ndo ¢ ocasional, ela ajuda a criar tais “efeitos”. As
imagens das obras de Serra sdo sempre realizadas assim. A auséncia de cor
dificulta modula¢des sutis de luz-e-sombra que, infalivelmente, sugeririam certo
naturalismo. Ora, falamos de uma modalidade de existéncia realizada pela for¢a
dos contrastes. A escolha dos materiais a confirma. Enquanto Kapoor prefere a

metafisica do marmore, de onde na tradi¢ao humanistica da arte ocidental se extrai
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a forma, Serra opta, ao invés, por um material recicldvel, que pode mudar de
aspecto, ser fundido; e, principalmente, ndo contém em si nenhuma forma
idealizada a priori. Pelo contrario, molda-se de acordo com as necessidades e
vicissitudes espago-temporais. Sua formalizacdo provém da agdo de forcas
externas, conforme a molabilidade que lhe constitui, a atestar a tensdo intrinseca
ao sensivel.

O marmore, inversamente, ¢ suposto detentor de uma forma ideal, em
constante luta para livrar-se da clausura da matéria e revelar-se em representacao
visivel. Nas esculturas de Richard Serra ¢ o entorno, o mundo ao redor, o que
determina a forma; o ago ndo contém uma forma ideal imanente. As opgdes de
Richard Serra revelam que sua “pléstica” ndo poderia fundamentar-se na idéia de
uma autoridade racional transcendente. Tudo indica (a maleabilidade do material
inclusive) o infatigavel percurso das coisas, essa empresa perpétua que ¢ a vida'>.
Para consubstancializar melhor tal suposi¢do, vale a pena definirmos melhor a
questdo do espago.

Nas Ellypses e nos desenhos feitos diretamente na parede ¢ reiterada a
impossibilidade do vazio. Apesar de reconhecer que elas sugerem o tema do
vazio, a ponto de chamar as tiras de ago de “skins of the void”, o tratamento dado
ao espago, inclusive nessas esculturas, lhe impinge realidade fisica: “O espaco
tornou-se um material para mim. Estou tentando lidar com a substincia do
espaco...”® A realidade plastica do espaco ¢ inadequada a tradicdo do
pensamento objetivo, onde o vazio ¢ algo como um espago sem coisas, vacuo,
predmbulo da existéncia jamais qualificidvel a ser. Na fisica o nada parece
corresponder a nocao de éter elaborada por Huygens, entidade sem peso e estatica,
que se supunha permear todo o universo. Superada a nogdo de éter, a fisica
moderna passa a conceituar o espago como algo “espesso”, logo maleével,
passivel de ser transformado e moldado pelos corpos nele envolvidos.

Como a fisica moderna, a obra de Richard Serra considera que o “espaco
vazio” existe materialmente, tornando possivel percebé-lo. Impossibilitando, pois,
a positividade que caracteriza o ser quando a ele se opde. Assim sendo, torna-se

possivel pensar objetos, esculturas e desenhos, como ontologicamente negativos,

2 0p. Cit., p. 103.
13 Interview with Richard Serra. Lynne Cooke e Michael Govan, catdlogo da exposi¢io. Torqued
Ellipses, p. 26.
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ja& que ndo necessitam mais resistir ao nada/vazio para se impor como entidades.

“Para tomar consciéncia do nosso ser ja ndo € necessario opor-lhe a idéia do nao-
. , 14 . .

ser; sejamos, € ¢ tudo”. " Explicava Renaud Barbaras em seu principal estudo

sobre Merleau-Ponty:

“(...) a positividade do Ser corresponde exatamente a
negatividade do nada (...). (...) sem o nada interpondo, o Ser
ndo exige mais a positividade que somente o nada impde e
pode comportar uma dimensao de negatividade.” E conclui: “O
proprio do Ser logico € efetivamente ser necessario, isto €, o

~ ~ 15
ser que nao pode ndo ser (...)" .

Atribuindo consisténcia fisica ao espago vazio, Serra estaria, a rigor,
inversamente, concedendo existéncia negativa as obras. Dando-lhes a
possibilidade de realizar-se apenas na experiéncia. As Ellypses, por exemplo, ndo
se inserem num vazio ex nihilo. O espaco ¢ o relevo ontoldgico de que fala
Merleau-Ponty. Dai suas esculturas lidarem com ele enquanto ser, € ndo enquanto
fundo, circunscrevendo-o, alterando mesmo sua configuracdo. A concretude do
espaco, a livra-lo de esquemas geométricos, derruba a antiga geometria
tridimensional. Serve, como apontamos, para fazer sentir o mundo ao redor, torna-
lo presente.

Sem a nog¢do de um vazio original, elimina-se conjuntamente a idéia de uma
razdo a priori, autora da realidade. Logo, o ser-obra passa a constituir-se na
relagdo com o mundo que ele molda temporariamente, ilimitadamente e de modo
continuo. Ou seja, ¢ na relagdo, na qual sdo capazes de produzir espacialidades
desequilibradas, deslocadas e instaveis, que a obra propriamente dita torna-se real.
E verdade que a nogdo euclidiana de espago vazio ja destruia a hierarquia de
valores da espacialidade aristotélica (que inviabilizava uma relagdo horizontal),
colocando tudo no mesmo nivel ontolégico. Por isso mesmo a destruicdo da
no¢ao de Cosmos no Renascimento se da exatamente a partir da recuperagao da
geometria euclideana, a substituir a concepgao aristotélica vigente durante a Idade

Meédia. Entretanto, o mundo onde a Epoca Moderna apenas comecava, vivia ainda

" Walter Gropius e a Bauhaus, Giulio Carlo Argan, p. 50.
' Le Tournant de L expérience — Recherche sur la Philosophie de Merleau-Ponty, p. 50.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0016014/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0016014/CA

129
sob a égide de uma entidade transcedental. A nocdo de Pagan Void'® s6 ¢é

compativel obviamente num mundo sem Deus.

5.3

Arte e Superagao da Metafisica

A tentativa de superar a metafisica permeia toda a modernidade. Para tal
tentou-se destruir sobretudo a no¢do de idealidade sobre a qual se assentava o
arcabougo conceitual da filosofia no Ocidente. A questdo ¢ pertinente as reflexdes
sobre a arte, afinal, sempre se acreditou que veiculasse um fazer ideal e contivesse
uma aura. SO a idealidade da forma seria capaz de acarretar emogdo estética,
distinguindo o que era do que ndo era um objeto de arte. A arte empenhada em
superar a metafisica, em habitar o mundo estritamente material da fisica, estaria
naturalmente desprovida do conceito de idealidade, (logo de aura) demandando
um tipo de reflexdo “critica” e de apreciacao estética que nada tem a ver com a
precisdo da forma.

O conceito de idealidade também esteve sempre associado a ciéncia e
conseqiientemente a tecnologia. Hoje, ele parece vinculado a certa precisdo
tecnologica, que entretanto nao estd a servigo da verdade, como nas origens da
ciéncia. Falar em verdade sem que o termo ndo denote alguma ingenuidade por
parte de quem o enuncia ¢ tarefa quase inocua. A tecnologia ¢ capaz de produzir
simulagdes, de construir realidades, onde inexiste a nog¢do de verdade. Se a arte
ndo veicula mais verdades, e se a ciéncia vem servindo a uma espécie de
tecnocracia, ndo se tem para onde escapar. Sera preciso conviver de algum modo
com a massificagdo da existéncia, a auséncia de verdade das relagdes humanas e
com a faldcia das produgdes, das construg¢des inuteis fundadas em interesses
escusos. O cinismo tem sido até o momento a saida dos pds-modernos.

Uma espécie de curto-circuito ocorre na cultura e na ciéncia, se ¢ que
devemos separa-las, invertendo seus principios. A obra de Cindy Sherman (fig.

28) representa exemplarmente o ocorrido. Subvertendo a fung¢do da imagem, ela

' Pagan Void é o titulo de uma tela de Barnett Newman, do periodo em que desejava livrar-se da
idéia de criagdo, como explica Yves Allan Bois. Ver Perceiving Newman, catalogo da exposigado
Barnett Newman: Paintings, p. 1.
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chama atencao para o fato do mundo da tecnologia ser altamente manipulavel, e,
portanto, incerto e polissémico. Em sua série de retratos, Cindy Sherman usa justo
a fotografia, instrumento documental por exceléncia, para instaurar a duvida sobre
a subjetividade, levando adiante a destrui¢do da idéia de consciéncia como
unidade do ser. As multiplas subjetividades de Sherman refletem o
enfraquecimento do sujeito social e politico na contemporaneidade, sua
fragmentacdo, como se costuma dizer. A exposi¢do em série a reitera, € estreita a
relacdo da arte com os artefatos tecnoldgicos.

A obra de Sherman antecipa as subjetividades multiplas do ambiente virtual.
Todos que o utilizam com regularidade, concordam na auséncia de um eu
univoco, sem que isso venha a se configurar numa patologia, ou instituir uma
tragicomédia pirandelliana. As inimeras salas de conversa recebem qualquer um
que consiga manter o assunto em dia, ndo importando se pela ironia, pelo
sarcasmo, erudicao, non-sense, tradicionalismo, ou por qualquer outro recurso. O
curioso nelas € que aqueles sujeitos, cada qual com suas idiossincrasias, existem
naquele ambiente sob uma identidade. E tornam-se reais naquele contexto. Nada
mais despropositado do que tentar descobrir a “verdadeira” identidade de um
usudrio dessas salas. Ali, aquela ¢ sua verdadeira identidade, ou torna-se sua
identidade pelo uso.

Outro exemplo, onde os objetivos da tecnologia sdo pervertidos, aparece nas
instalagcdes do artista contemporaneo brasileiro Cildo Meireles (fig. 29). Sua série
de rodos demonstra a faléncia da razao objetiva, fundamental para o conceito de
metafisica, e para o desenvolvimento da racionalidade cientifica e tecnologica,
que nela fundamenta sua estrutura matematica. Colocar em xeque esta
racionalidade ¢ uma invencao dadaista. A sériec de Cildo Meireles utiliza-se da
linguagem non sense, inaugurada por aquela vanguarda, expondo objetos
funcionais que teimam em ser inuteis.

Problematiza também a fun¢ao da arte, pois ao transformar rodos em objetos
de arte, entidades sem utilidade, ele obriga o espectador a refletir sobre o ser ela.
Eles ganham certa beleza quando afinados e expostos, obrigando-nos a repensar o
vinculo da arte contemporanea com a no¢do do belo, e se a arte realmente deve
abdicar de tal no¢ao. Além disso, eles nos fazem pensar se os ignoramos no dia-a-
dia, apesar de incorporarem qualidades estéticas, s6 por serem tuteis. Como se para

afirmar ou duvidar da inutilidade sempre atribuida aos objetos de arte.
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Na instalacdo de metros, de Cildo Meireles, um objeto paradigmatico — o
metro —, fonte de mensuracgdes precisas, cria sua propria antitese: o labirinto. Esse
tipo de reflexdo estética ¢ decorrente de uma suspeita muito arraigada sobre os
beneficios da tecnologia, e surge, principalmente, apds a Segunda Guerra
Mundial. No capitulo precedente, vimos como essa suspeita permeia a obra de
Joseph Beuys, por exemplo. Ao sintetizar de maneira tdo exemplar civilizagdo e
barbarie, a Guerra produz uma pane na intencionalidade tecnologica. Deixando
claro o intercdmbio entre ambos: a linha da histéria nem sempre se dirige para
uma mesma dire¢do. Barbarie e civilizagdo sdo facilmente intercambiaveis. Algo
da natureza do belo também persiste na instalacdo de metros. A solugdo da arte
para tal pane (a confusdo e a desorientacdo representada pelo labirinto) ¢
aproximar-se, talvez, do belo, o que apontaria para possibilidades da propria arte
continuar a existir sob certos padroes.

Exemplos como o de Beuys definem uma atuacao que se choca com o senso
comum, ainda esperan¢oso da capacidade redentora da ciéncia e da tecnologia.
Outros, como os artistas minimalistas incorporam sua identidade e raciocinio
interno. A apropriagdo da idéia de série pelos minimalistas, para exemplificar com
algo que viemos discutindo ao longo do texto, resulta justamente da necessidade
de conformar-se ao formato designado como ideal pela producdo moderna,
capacitada pela ciéncia e pela tecnologia. Agindo concorde a légica produtiva
industrial, tenta compreendé-la.

O minimalismo equivoca-se, contudo, ao se pensar estavel e protegido
contra mudancas de sentido e de humores, visto que seus materiais pretendiam ser
fiéis a sua auto-apresentacdo: ago inox, aluminio, acrilico, chapas de
compensado...; assim como sua forma ndo deveria suscitar nada além de sua
aparéncia fisica: cubos, etc. Nao conseguiram, pois 0s materiais ndo resistiram ao
tempo como queriam, semanticamente. Esqueceram-se de prever, entre outras
coisas, que outros materiais viriam alterar o modo como o espectador percebe
materiais tipicos da década de 60. Alguém acostumado, por exemplo, com a
auséncia de referente objetivo, ira acha-los todos com um certo ar retré. O mesmo
se d4 com a forma que pode suscitar diferentes significados conforme o contexto

;. -1
em que se apresenta, e a memoria do espectador que as frui."”

" Ver George Didi-Huberman, O que Vemos, O que nos Olha.
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As experiéncias feitas com video anteciparam, em alguns aspectos, as
producdes cibernéticas atuais. Na obra de um artista como Bill Viola, o video
demonstra, sobretudo, a transitoriedade das coisas nas sociedades de imagem,
onde ela ¢ o paradigma do frenesi da substituicdo. A exaltagdo do processo,
presente nesse tipo de pensamento estético, condiz com a razdo processual
contempordnea. O mundo da tecnologia ilustra exemplarmente esse processo
continuo, critico em dareas como a produgdo automobilistica, a informatica e a

biotecnologia.

Marcel Duchamp foi o primeiro a chamar atengdo para o curto-circuito do
pensamento objetivo. O que justifica o débito de toda arte contemporanea com os
conceitos criados por ele de ato poético, objet trouvé e antiarte. Gostariamos de
pensar alguns aspectos de seu legado, junto com outro fendmeno de enorme
repercussdo no século XX, a fotografia. A foto antecipa, de modo ainda ingénuo, a
verve reprodutiva da imagem sintética; e o pensamento duchampiano, a
polissemia e a imaterialidade do meio digital.

A arte de Duchamp gira em torno de uma questdo fundamental: a negagdo
da positividade. A foto, enquanto signo essencialmente indiciario, também, pois
rejeita a apreensao de um sentido logico. Relaciona-los, portanto, responderia a
certos aspectos concernentes a relacdo entre a arte e a superacdo da metafisica,
proposta para esse segmento de capitulo. Vejamos primeiro como alguns tedricos
da fotografia apresentam semelhante questao.

Em O Ato Fotogrdfico, Philippe Dubois, estendendo a obra de Duchamp sua

tese sobre a fotografia como signo essencialmente indicidrio, escreve:

“Toda sua obra pode ser considerada como
conceitualmente fotografica, isto ¢, trabalhada por essa 16gica
do indice, do ato e do traco, do signo fisicamente ligado a seu

referente antes de ser mimético”'?.

¥ p.257.
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O autor entende que as criagdes de poeira, o auto-retrato de Duchamp com a
lingua na bochecha e de uma maneira mais radical, seus readymades, cada um a
seu modo, teriam sido realizados a partir da légica do indice. As criagdes de
poeira seriam, sob seu ponto de vista, tracos do tempo, enquanto, o auto-retrato,
por envolver uma moldagem, estaria trabalhando diretamente com a idéia, propria
do signo indiciario, de impressdo. Os readymades, por sua vez, seriam casos
extremos, onde o carater de indice viria tanto do fato de referente e suporte serem
ambos a unica e mesma coisa, quanto do ato indicidrio do artista, a0 aponta-los
como objetos de arte.

Rosalind Krauss, no texto intitulado Notes on Index, trata a questao do
indice como fundamental para a arte contemporanea, ¢ também vé na obra de
Marcel Duchamp os primeiros sintomas desse novo procedimento estético.
Emulando o processo fotografico, Duchamp retiraria os objetos de sua realidade
habitual pelo simples ato de seleciona-los, inserindo-os numa situagdo especifica:
fixando-os na condicdo de arte-imagem. Analisando o mesmo auto-retrato
comentado por Philippe Dubois, Rosalind Krauss observa que a lingua na
bochecha inviabiliza a linguagem narrativa. Para a historiadora, a arte de
Duchamp concentra-se na tentativa de libertar a arte do fardo da significacdo. Seu
parentesco com a foto, portanto, provém exatamente do fato desta também recusar
o significado, dado que ¢ apenas uma impressdao, um vestigio da coisa. Uma foto
de alguém nao significa uma pessoa, ela ¢ um indice: indica a presenga daquele
que um dia esteve ali. Dai a necessidade da legenda: dar significado ao que se
apresenta essencialmente “sem sentido”. Provocando, como conseqiiéncia, alertou
Walter Benjamin, facilidades para o controle e o direcionamento do leitor-
espectador das legendas dos jornais ilustrados, ja que é possivel dar o sentido que
se deseja ou necessita a imagem fotografica.

Thierry de Duve no ensaio Pose et Instantané, ou le Paradoxe
Photographique propde que fotografia instaura um problema de carater
existencial. A foto rejeita uma apreensdo estritamente semioldgica, pois o real
nela ndo se apresenta apenas como referéncia, como representagao, mas imprime
seus tragos, sua presenca efetiva na imagem fotografica. Como observa o autor:
“Dans ['image le réel fait surface, non seulement comme reference, la-bas, mais
aussi comme existence, ici.” Esse ¢ o ponto de partida de seu argumento: a

fotografia ¢ um paradoxo semiologico e fenomenoldgico. Neste sentido
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especifico, argumenta, a foto faz parte da crise da representacdo, conseqiiéncia de
uma crise maior que atingiu a cultura moderna. Nos breves comentarios a respeito
de Duchamp, Thierry de Duve ndo deixa de apontar para uma semelhanca entre o
trauma provocado pela instantaneidade da foto e o carater efémero da antiarte.

Os trés autores concordam sobre o carater indiciario da obra de Duchamp.
Sugerem que teria havido uma alteracdo na propria ontologia da obra de arte,
detonada pela rejei¢do da estrutura Ontica da fotografia a classica dualidade entre
significado e coisa. E bastante plausivel argumentar que a obra de Duchamp seja
essencialmente indicidria, e, se a arte contemporanea também o ¢, como pretende
mostrar Rosalind Krauss, ¢ devido exatamente a Marcel Duchamp ter antecipado,
em 1917, as principais questdes com as quais a arte viria a se ocupar durante
quase um século.

A principal delas recai sobre a crise da causalidade, afigurando-se, na obra
de Duchamp, como crise da razdo positivista. O que exige aten¢do, no que
concerne a relacdo Duchamp-fotografia, ¢ o quanto e como rejeitam o
positivismo.”” Rejeicio que vem a se tornar fator essencial para a arte
contemporanea. Da Pop as performances, do video a body art, da arte como
linguagem ao puro conceito, tudo gira em torno de uma negacao, inaugurada pelo
potencial desconstrutivo da antiarte.

E evidente que o principal objetivo dos dualismos é a vontade de encontrar
um sentido 16gico nas coisas, um significado que preencha um significante.”
Como demonstram os trés autores, o que a fotografia dispensa ¢ o significado, dai
a necessidade da legenda: explicar o que a foto s6 consegue mostrar, explicar seu
“contetido”. O fato, por conseguinte, da foto e dos trabalhos de Duchamp
apresentarem-se enquanto tragos, demonstra a recusa a velha necessidade de dar
sentido as coisas, pois o sentido, somente ele, as torna positivas — pressuposto
cartesiano por exceléncia: as coisas sO existem porque fazem sentido para nos. E a
positividade delas, segundo Duchamp, é sua morte. E inatil buscar um
“significado intrinseco ou conteudo” nas criagdes de poeira (que de fato nem
criagdes mesmo sao), elas ndo tém significado, s6 existéncia. Numa linguagem

mais apropriada a arte, ndo possuem conteudo, s6 forma. Forma que, convém

' Nio me refiro apenas ao positivismo iluminista, mas a toda tradigdo filoséofica ocidental que
baseia sua nogao de ser na oposi¢do a negatividade do nada.

% Grifo preencha para chamar atengio para o modo como induz a outro dualismo — interior
exterior — prenhe, este também, na antinomia significado/significante
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notar, ¢ exatamente a propria coisa que denota — a passagem do tempo. Além
dessa conexao fisica, como notou R. Krauss, mesmo sua condi¢do de obra provém
de uma atitude também indiciaria, tornaram-se arte por indicagdo, por
apontamento.

Subjacente a discussdo sobre a auséncia de significado, o texto de R. Krauss
registra um aspecto mais sutil. Ela observa que no perfil com a lingua na
bochecha, Duchamp inviabiliza a linguagem que aspira a um sentido, que tenta
representar uma idéia logica, descrever de forma mimética um pensamento.
Duchamp quer destruir o uso vulgar da linguagem — a comunicagdo, afirmara
Otavio Paz. Os sons produzidos quando se tem a lingua na bochecha sdo
pertinentes, por iSso mesmo, com o non sense dadaista.

A linguagem na obra de Duchamp ¢ importante, ndo apenas porque recusa o
causalismo, mas, principalmente, porque valoriza a poesia. Convém recordar o
apelo nietzscheano pela recuperacdo dos problemas realmente filosoficos
propostos pelos pré-socraticos, em oposicdo aos falsos problemas instaurados,
quando deixa de ser pensar poético sobre a existéncia e torna-se argumentagdo
dialética. Nao parece ser muito diferente o problema de Duchamp. Resta
investigar como a ontologia da foto pode ser associada a recuperacao do pensar
poético.

O problema da temporalidade abre alguns caminhos. O paradoxo do tempo
da fotografia, proposto por Roland Barthes, foi ampliado por Thierry de Duve.
Recordando Barthes: o paradoxo temporal que a foto instaura viria do fato do aqui
ndo corresponder ao agora, mas sim a um antes. Quer dizer, temos a nossa frente,
agora, no presente, um acontecimento que ocorreu no passado e noutro lugar (na
verdade o paradoxo é espago-temporal). O trauma provocado pela foto provém de
sua instantaneidade. Segundo o autor, semelhante paradoxo reside no conceito de
ato poético.

Para Roland Barthes, ao eternizar o momento, a fotografia aspira superar a
finitude da vida. Porém, proprio da imagem ¢ justamente seu carater mortuario,
proveniente da origem etimologica do termo imago. Se contrastarmos a
ambigiiidade advinda da relacdo vida e morte, presente na foto, com o conceito de
arte de Duchamp, veremos que aqui também se instaura paradoxo semelhante. Seu
conceito-chave, a idéia de ato poético, se apresenta exatamente como uma

\

tentativa de resistir a imobilidade do objeto de arte fisico (que para o artista
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significa a propria morte). Por isso, mais precisamente, o ato poético ser ato € nao

. ~ 21
fato (assim como ““a foto ndo poder ser pensada fora do ato que a faz ser,””

pois o
ato revela sua estrutura ontica). O ato poético ¢ celebracdo da vida, de modo
semelhante aquele pelo qual fotografar e colocar-se para ser fotografado sdo
tentativas de resistir a sua transitoriedade.

Ato poético e foto eternizam o momento da sele¢do do objeto. Os
readymades, por exemplo, se inscrevem numa data, numa hora e num minuto, a
indicar o dia, a hora e o minuto de seu apontamento, de sua transformagdo de
estatuto de coisa para objeto de arte. Logo, ato poético e fotografia oscilam entre
morte e vida. Eternizam-se num objeto que € sua mascara mortudria. O objeto que
eterniza o0 momento do impulso do fazer ¢ o mesmo que o sepulta. De maneira
semelhante, a foto eterniza o fotografado, mas extingue aquela situacdo e aquele
momento. Assim, retornando a idéia inicial: ao transformar o negativo — o
coeficiente de arte ainda vivo no ato poético —, em algo positivo — o objeto de arte
—, 0 artista enterra a propria arte.

Por isso os objetos de Duchamp serem refratarios a um significado tnico.
Apresentando objetos comuns como arte, ele lhes oferece a possibilidade de
manterem-se vivos, pois a cada encontro, suscitardo novas investigacgoes, leituras
e interpretacdes. Sdo objetos abertos a diferentes e continuas transformagdes de
significado, que se apresentam conforme as experiéncias pessoais de cada
espectador e a situacdo em que foi instalado.

Agora, devemos voltar a questdo da instantaneidade. Aqui também, parece
haver uma coincidéncia entre a obra de Duchamp e a ontologia da foto. A
fotografia capta sempre um instantaneo, um momento Unico, espontdneo € sem
antecedentes. O ato de indicar certas coisas como objetos de arte também
demanda instantaneidade. Como o proprio Duchamp percebeu, se o ato de selecdo
ndo for instantaneo, havera sempre o perigo de incorrer no registro de gosto. Essa
“anestesia” provocada pela instantaneidade do ato de indicar ¢ semelhante ao
trauma da instantaneidade fotografica.

Essas reflexdes nos remetem as obras feitas ao acaso pelos dadaistas.
Phillipe Dubois ameaca uma discussdo sobre o assunto ao lembrar as criagdes

com fios ou barbantes jogados do alto. Nao se aprofunda, contudo, a ponto de

! Dubois, p. 15.
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mostrar que, ao pousar aleatoriamente numa superficie, os barbantes produziam
formas casuais, contrastando com a tradicdo morfologica classica da produgdo
artistica, em que a forma surgia da combinagdo consciente e racional entre as
partes. Furta-se, portanto, de observar o essencial: tal procedimento visa rejeitar o
pensamento de carater 16gico fundamental para a morfologia classica.

O instantaneo, que da unicidade aquele momento, tornando-o irrepetivel, ¢
traido, tanto em Duchamp, quanto na fotografia, pela réplica. Em outras palavras,
por mais Uinico que seja o instante da indicacdo e o momento do click, a sujeigao,
tanto dos readymades, quanto de qualquer foto a producdo em série desdiz a
unicidade do instantdneo. Note-se que o negativo da foto ¢ inico, como o ¢ o
coeficiente da arte que, diga-se de passagem, também ¢ negativo. O que ¢
repetivel aqui € o positivo.

Herschel Chipp nota com pertinéncia que a sensibilidade contemporanea
para o lugar comum (penso nas instalagdes de R. Serra nas ruas do Bronx) e por
objetos junk (baixo materialismo) tem seus antecedentes nos readymades de
Duchamp®. O parentesco aparece quando pensamos no modo pelo qual a imagem
tornou-se um simbolo do lugar comum e do objeto junk, menos pelo que veicula,
do que por seu formato “vulgar”, porque repetivel a exaustdo. Formato, por sua
vez, intrinseco a sua poténcia de difusdo, a capacidade de intrusdo em qualquer
esfera da sociedade. Sugerimos que a sensibilidade contemporanea para o lugar
comum ¢ mais enraizada nos Estados Unidos pelos motivos ja mencionados. O
conceito de retorno ao lar de Stanley Cavell, traduzido no gosto pelo cotidiano,
livra a arte e a cultura da esfera do culto™.

Uma ultima palavra sobre a questdo da instantaneidade: como se comporta o
espectador da foto e das obras de Duchamp? Tanto a obra de Duchamp, quanto a
fotografia partem da idéia de baixo materialismo, proprio das culturas de massa.
Também aqui, o problema, nevralgico em Duchamp, se afigura: o descrédito pela
positividade, ou ainda, pela busca de sentido que se vincula a nocdo de
positividade. Parece bastante 6bvio que, sendo aquela instantaneidade de ordem
estrutural, o proprio ato de fruicdo da obra demande certa instantaneidade
também. Se a obra de Duchamp em geral ndo exige um olhar contemplativo ¢

porque nela ndo ha um significado profundo para ser desvendado, seu carater de

2 Theories of Modern Art, A Source Book by Artists and Critics, p.367.
> Walter Benjamin desenvolve essa idéia com acuidade.
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coisa vulgar ndo lhe imprime nenhum conteido especial. O olhar ¢ portanto
fortuito, de transeunte, ndo de espectador passivo, mas de alguém que ja faz parte
de uma massa sempre em movimento. Para falar como Nietzsche, ¢ o olhar de
alguém que ndo se preocupa tanto com os porqués, demasiadamente fundamentais

para quem ja vive na superficie ha tempos.

5.4
Arte, Cultura e Verdade

Duchamp foi fundamental para a histéria da arte, todos sabem, pelo que nao
fez, pelo perfil anticonstrutivo de sua poética. Prevendo o processo de reificagdo
da arte, recusa-se a produzir. O titulo desse segmento de capitulo resume grande
parte de nossas reflexdes mais rotineiras. Referimo-nos mais especificamente a
transformagado da arte em objeto cultural, da cultura numa exposi¢ao de produtos e
da verdade como algo inatingivel pela via da arte ou da cultura.

Trilhando os caminhos de Duchamp, os artistas da Pop anunciaram que a
importancia da arte estava restrita a troca no mercado de bens de consumo. Outros
proclamaram o fim da pintura depois de Pollock. Mas, ao que tudo indica, no
mundo do homem surgem sempre novos caminhos. A dissociagdo entre arte e
verdade ¢ pertinente para esse estudo porque estamos a lidar com uma obra em
que experiéncia estética ¢ o mesmo que experiéncia critica, ou seja, requer
mentalidades dispostas a analisar, julgar, decidir e transformar. A obra de Richard
Serra baseia-se na agdo construtiva do homem no mundo circundante. Sua tao
famosa lista de verbos so6 relaciona agdes: misturar, arrumar, desarrumar, espalhar,
jogar, forgar, apagar. Nunca: contemplar, refletir, pensar, analisar... A compilagdo
de seus textos intitula-se: Writings, ndo essays ou texts. Em sua obra, pensar e agir
sdo sindnimos. Explica-se, portanto, a necessidade de estuda-la o mais proxima
possivel do pragmatismo e das filosofias da agdo.

Intuimos que o problema abarca a questdo que viemos analisando sobre a
desierarquizagdo do universo artistico, quando ameaca destruir a relagdo entre arte
e ideagdo. Todavia, o processo em que a arte passa a realizar-se no plano do
mundo, embora aparentemente ndo a tenha destruido, destituiu a ideacdo artistica
do estatuto de modelo. A dificuldade estd no fato de que, no dmbito de uma

filosofia pratica, e ndo especulativa, a moral e a ética devem ser consideradas
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sempre pressupostos fundamentais. A utilidade da arte, que ndo veicula verdades,
numa sociedade onde o pragmatismo vigora, ¢ questdo em aberto.

A arte como modelo de fazer se adequou a suas demandas morais e
funcionalistas. Adequou-se também com perfeicdo a utopia moderna de um
mundo construido pelos homens. Porém, como entendé-la, quando os objetos
produzidos pelo homem, contrarios ao postulado edificador do pensamento
construtivista, ndo chegam jamais a materializar-se, tendendo sempre a tornarem-
se meios para a producdao de outros objetos? A tendéncia ao virtual estimula a
transformagdo dos objetos em meios para outras finalidades. A idéia ja se
insinuava no texto de George Simmel, citado algumas vezes, que entendia o estilo
de vida capitalista sempre submetido a essa transformagao.

Dai a estreita relacdo suscitada por seu texto com o minimalismo, para um
leitor voltado para questdes sobre arte. Ao se referir as séries teleologicas
complexas, que regem sociedades capitalistas de economia avangada, explica
como sua complexidade torna indistintos os elementos que a formam. Fazendo
perder-se, inclusive, a propria idéia de finalidade, fator sine qua non do processo
teleologico. A relagcdo com a arte minimalista € evidente, inclusive pelo carater
impessoal e racionalista que a objetividade do fazer serial exige.”* Também no
que tange a impessoalidade da producdo em série, na qual cada agente produtivo
torna-se um elemento no processo coincide exemplarmente com a légica do
minimalismo. E se sustenta eticamente, assim como as poéticas construtivas
modernas, na ideologia da producdo industrial, segundo a qual, seus produtos
devem ser acessiveis a todos. A substituicdo do artesanato pela produ¢do em série
promove tal acessibilidade, ao destituir o original de seu estatuto de objeto tnico,
barateando sobremaneira o produto final.

Quando nos referimos as realidades criadas a partir de imagens sintetizadas
eletronicamente, estamos tentando entender se a idéia de série pode ter se
desenrolado até elas, de modo a representarem o estagio mais avancado da logica
serial. Aproveitamos a teoria de Simmel, pois, embora utilizada, a principio, para
analisar as relacdes seriais da produgdo mecanizada e nao eletronica, serve

exemplarmente para as séries complexas das redes de informacdo, a interligar

* Simmel, porém, ainda vé a arte como o tinico fazer humano a incorporar a personalidade de seu
produtor, portanto deslocado desse pensamento e produgdo que regem a economia da série.
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diferentes fazeres humanos. Afinal, seria dificil negar que ndo seja a objetividade
do dinheiro que regule também a produgio através de meios eletronicos.”

Poderiamos nos perguntar se, talvez por considerar sua existéncia
imperdoavel, de modo a nem mesmo o trabalho ser capaz de purgar seus pecados;
ou talvez por saber do cardter essencialmente descartavel de seus produtos,
quando ndo nefastos & propria vida, antiecologicos,”® para dizer o minimo, o
homem atual vem preferindo manté-los no formato imaterial de imagem.”” Ou/e,
se ¢ a preméncia do ambiente crescentemente virtual em que vivemos, que
desvaloriza a materialidade do objeto, preferindo sua aparéncia imagética. Em
sintese: objetos que aparecem o minimo (no sentido existencial que as filosofias
da presenca atribuiram ao aparecer™). Qualquer que seja a resposta, sdo motivos
razoaveis para que o fazer se torne antiético.

Se o problema da presenca fisica do objeto no espaco adjacente ao nosso
pode tornar anacronicas poéticas que dependem tdo fortemente dos sentidos,
problema correspondente aparece quando se trata da questdo do tempo. Quando
diante de nossa atual concepcdo de tempo, que tende cada vez mais a ser puro
devir, onde o presente € pequeno, sempre, torna-se inviavel despender o tempo
exigido para a apreensdo das esculturas e desenhos de Richard Serra. Nao porque
ndo tenhamos tempo para visitd-las, ndo temos ¢ tempo para percebé-las, dada a
propria natureza do ato perceptivo, que, como vimos, envolve uma consciéncia
ativa.

Desaconselhar o dispéndio de tempo e esforgo, para a constru¢ao do real,
ndo deve ser encarado mais como um ato reacionario, como concebia a
mentalidade moderna arganiana. Deve-se considera-lo apenas a postura moral
condizente a0 homem ético contemporaneo: demandar o minimo, de preferéncia
nenhum, tempo do outro. Afinal, se livres da responsabilidade e do compromisso
de construir o mundo, e adaptados ao non sense da existéncia®, podiamos enfim
viver plenamente o Tempo. Por que precisamos substituir as metafisicas

filosoficas e religiosas pela “enteléquia da humanidade enquanto tal” de Husserl?

23 Referimo-nos ao texto de Simmel que atribui a objetividade do dinheiro a utilizagio da lgica da
série.

26 Refiro-me a ecologia politica. Ver Bruno Latour.

2" Ver Badiou, O pensamento construtivista e o saber do ser, in O Ser e o Evento.

¥ Lembrando Sartre: “sé o que aparece é o que de fato ha.” L ’étre et le Néant, p. 12.

¥ Por non sense da existéncia designo o duplo sentido de tudo o que existe, a produzir-se no
contato com as coisas. Ver Gilles Deleuze, A Logica do Sentido, pp. 69-76.
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Por que ndo se pode simplesmente “viver a matar o tempo,’””

na alegria do
acontecimento? Este que seria sempre prenhe de significados: linha reta e
ilimitada nos dois sentidos: “sempre ja passado e eternamente porvir.’'” Ou
deveriamos perguntar: por que “a humanidade enquanto tal” precisa ser sinénimo
de uma “vida social mais elevada, organizada, histérica e auténtica”?*>
Novamente as respostas para tais formulagdes parecem estar no dominio da ética e
da moral. A idéia de constru¢do do mundo, a substituir o fazer culpado, ndo deixa
de ser uma forma de justificar o fazer.

As realidades virtuais nos chamaram atengdo por eliminar a natureza como
referéncia, como parametro de idealidade. Exigindo que passemos a balizar a
realidade e a verdade por critérios essencialmente humanos. O que faz sentido
num mundo crescentemente laico, assim como, com o processo de externalizagao
da arte sobre o qual incorremos uma duzia de vezes nesse estudo. Tudo indica
que, ao invés de um corte abrupto, assistimos a uma transi¢do lenta, para uma
dimensdo em que as coisas encontram-se em transito perpétuo. Nela o fazer
também estaria inacabado sempre.

A obra de Richard Serra naturalmente enfrentaria dificuldades caso o
trabalho e o esfor¢o do fazer perdessem seu valor. Pior ainda se viessem a se
tornar antiéticos devido ao seu estigma produtivo, pelo excesso de coisas geradas
por eles, a energia gasta para fabricd-las e a honesta utilidade pratica dessas
coisas. O fato ¢ que o pragmatismo comporta bem até a arte como produto
cultural. Afinal, se ela for util a sociedade enquanto mercadoria, ela passa a ser
funcional, justificando-se. O que ndo sabemos ¢ como ele comportard uma outra

forma de conceber o trabalho e o esfor¢o, sendo aliado que ¢ do protestantismo,

pois uma alteragao no valor do trabalho afetaria diretamente seus fundamentos.

30 Eugenio Montale, Um Jesuita Moderno, in Poesias, p. 121.

3! Deleuze, p. 170. Refiro-me também a “boa recepgdo” dos acontecimentos, que aqui interpreto
como alegria para aproxima-la de Nietzsche.

32 Argan, Projeto e Destino.
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