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Contemporaneidade e experiéncia estética

O capitulo anterior dotou de um estatuto ambiguo o gesto artistico
implicado na producdo do ready-made. Com ele, em primeiro lugar, o cerne da
indagacao artistica desloca-se dos problemas inerentes ao territorio da arte para o
questionamento do sentido desse proprio territorio. A contestagdo promovida
pelas vanguardas modernistas era, em geral, dirigida aos padrdes artisticos
vigentes. As fronteiras da arte eram colocadas em jogo de modo a serem outra vez
reafirmadas mediante um processo de reformulagdo. Seja lidando com questdes
especificas a uma area definida, seja projetando a irrupcdo do estético sobre os
varios dominios da existéncia, o artista ainda ocupava uma posi¢cdo em que estava
envolvido pelo horizonte da arte, mesmo que sua agao viesse a explodi-lo ao invés
de delimita-lo. Por mais que sua atitude critica representasse uma ruptura, ela se
estabelecia a partir de dentro da arte, no interior de um horizonte aberto a
possibilidades. O olhar critico de Duchamp, ao contrario, demonstra estar situado
em um lugar distinto, um lugar em relagdo ao qual o proprio campo da arte entra
em perspectiva. Desse ponto de vista, os problemas da arte surgem inseridos numa
totalidade mais ampla do que aquela concernente a uma faixa de saber
independente. Passa ao primeiro plano a articulacdo da esfera artistica com o
sistema ao qual esta integrada, assim como o papel que exerce em meio a
circunstancias que a cercam. A producdo artistica torna-se, com isso, indissociavel
da reflexdo acerca da condicdo da arte no mundo. O afastamento pessoal de
Duchamp do meio artistico, sua adesdo ndo mais que parcial aos movimentos com
que entrou em contato talvez sejam o correspondente empirico desse olhar critico
obrigado a tomar certa distancia daquilo que se faz objeto de seu questionamento.

Por outro lado, verificou-se também em que medida a produ¢do do ready-
made, por meio da qual s3o testados os proprios limites da arte, inaugura uma
atitude em que o mecanismo critico de superacdo imanente as vanguardas
modernistas ndo ¢, de fato, reformulado, sofrendo apenas nova orientagao. O
problema de pensar as fronteiras da arte transforma-se no exercicio de contesta-las
incessantemente. Mas j4 se notou que o impulso de transgressdo com que

compactua esse exercicio ¢, de algum modo, equivalente ao que fomenta o
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continuo  reprocessamento das formas artisticas. @Ambos caminham
progressivamente segundo seus fins: este em busca de uma renovacdo de
linguagem, aquele ampliando as fronteiras estabelecidas da arte. Até que ponto se
distingue a logica que subjaz ao movimento de constante ruptura (ou
reformulagdo) dos padrdes estéticos vigentes de uma outra segundo a qual a idéia
de arte ¢ sempre de novo colocada em suspenso?

A argumentagdo do presente trabalho, até esse momento, procurou firmar as
bases para a sustentacao de sua hipotese: a de que a arte contemporanea, herdeira
de uma visdo critica irreversivel acerca da propria condigdo-arte, tem como um de
seus desafios fundamentais o problema da mediacdo entre arte ¢ mundo e entre
forma e idéia. A intengdo até aqui foi a de mostrar de que modo uma arte critica
quanto a si mesma conduziu a diregdes dispares e, fazendo isso de maneira
radical, esgotou as possibilidades de afirmacdo desses proprios extremos. O
entrincheiramento da linguagem artistica, as perspectivas de uma dissolu¢ao da
arte na vida, o chamado “formalismo”, a subtragdo do estético com a consecutiva
desmaterializagdo do objeto artistico emergem para contemporaneidade como
diretrizes conduzidas as ultimas consequéncias por um processo critico de
superacdo. Foi necessario remontar ao inicio da problemdtica de uma arte
moderna tornada auténoma para que se deixasse ver de que forma a tensdo ali
envolvida deu margem a exacerbagdo unilateral de seus poélos, ao invés de ser
suportada enquanto tal. O problema da comunica¢do com as demais esferas,
associado a condi¢do de autonomia da arte, obteve respostas em que o ambito
estético ou aparecia isolado, restrito a uma logica interna, ou possuia sozinho o
poder de restituicdo de uma unidade cultural e existencial dilacerada. O problema
da aparéncia, por sua vez, culmina na dissolugdo da tensdo entre forma e conceito
tal qual armada pela concep¢do kantiana da arte como regido de producdo de
idéias estéticas: por um lado, a aparéncia ¢ vista como um fim ultimo, reduzindo-
se a obra de arte ao jogo formal; por outro, a obra ¢ ndo sé privada de aparéncia
estética- aquela capaz de provocar no sujeito um sentimento que leva ao juizo de
gosto-, mas chega a ser destituida até mesmo de aspectos que a identificam com
um objeto sensivel, conforme acontece na arte conceitual.

Ao olhar critico contemporaneo, um olhar artistico que se relaciona com o
plano da arte em perspectiva, ja ndo ¢ permissivel dar continuidade a alguma

dessas vias. Certamente, isso ndo deixa de ser causado pelo proprio esgotamento
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de tais dire¢des, as quais, calcadas em um impulso de superacdo, ja ndo se
deparam com algo a ser superado. E bem sabido que nio hd mais um pano de
fundo cultural dominante, um anteparo formado por valores tradicionais, contra o
qual a for¢a contestadora das vanguardas possa se confrontar. Ergue-se uma
realidade social perante a qual as forgas estéticas de unificagdo, que remetem a um
estagio pré-moderno, nutrem uma expectativa de adesdo mais similar aquela que
permite a mistificagdo das massas do que ao discernimento critico capaz de
combaté-la. A narrativa da autodefinicdo da forma reserva a possibilidade da
verdadeira compreensdo do estético- se ndo a possibilidade de sua experiéncia-
aos poucos iniciados em uma histéria da evolucdo artistica. Essa idéia de
evolugdo, por sua vez, tem seu destino paradoxal apresentado por Rauschenberg
em Erased de Kooning, onde o pictorico se submete literalmente- e ironicamente-
a dimensdo planar da tela. A extrema expansdo das fronteiras do territorio da arte
chega a um ponto em que qualquer tentativa de investir contra elas significa, na
verdade, um gesto indcuo, dirigido ao vazio. Além do mais, colocado em duvida
qualquer critério apto a distinguir o artistico do nao-artistico, ou a delimitar a
categoria de obra, o estatuto da arte fica entregue ao dominio da arbitrariedade ou
de regras burocraticas da instituicao.

Nesse sentido, o posicionamento do olhar contemporaneo ¢ simplesmente o
resultado da consumagdo de um processo critico que o precedeu, cujo
prosseguimento s6 pode manifestar os sinais de seu proprio esgotamento. Mas
enquanto fruto da realizagdo desse processo, a visdo contemporanea aqui exposta
¢ também devida a um redimensionamento critico, na medida em que uma logica
que era basicamente a da superacdo ¢ substituida por uma outra caracterizada
fundamentalmente por uma necessidade de mediagdo. Esta Gltima ndo deve ser
entendida apenas negativamente, como se ndo passasse da impossibilidade de dar
prosseguimento a um determinado processo, ou ainda como uma condi¢ao
posterior a um suposto fim da arte. Trata-se de uma transformag¢ao no sentido
critico da experiéncia estética e, portanto, da abertura de todo um campo a partir
do qual essa experiéncia possa se afirmar. Sem duvida, a arte contemporanea
encontra-se diante de um vasto campo de possibilidades propiciado por uma
liberdade radical da linguagem artistica em relagdo a compromissos, orientagoes €
padrdes exteriores a seu proprio meio, assim como por um sem numero de

manifestagdes que expandiram o horizonte do que se compreende por arte. No
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entanto, toda essa liberdade e amplidao revela ao mesmo tempo a sua face arida,
representada pela auséncia de quaisquer diretrizes capazes de determinar as regras
para o jogo da criagdo artistica.Ou, nas palavras de Suzi Gablik, “o perigo ¢ que
quando tudo torna-se arte, a propria arte torna-se nada. Pois como se pode ter
éxito em formar um conceito de alguma coisa que ¢ tdo aberta que todos os
atributos aplicam-se a ela igualmente?””'

Este estudo ¢ motivado pela pergunta acerca do sentido da producao
artistica em tais condigoes, isto ¢, quando ja ndo parece vidvel nem a perspectiva
de uma renovagdo do horizonte artistico, nem tampouco uma nova desconstrug¢ao
do conceito de arte. Tal indagagdo estd entdo direcionada a um momento posterior
aquele em que a arte vive a partir da afirmagdo de sua propria morte, ou, de
acordo com Argan, “dos sinais cada vez mais eloquentes da auséncia da arte™. A
multiplicagdo desses sinais, paradoxalmente, acabou por comprovar a
permanéncia da arte apds um fim tantas vezes auto-imputado, de modo que o tema
em questdo passa a ser, como indica Arthur Danto, o de uma arte “depois do fim

da arte”

. O que se verifica através da visdo de Danto sobre o horizonte artistico
contemporaneo ¢ que este se caracteriza sobretudo por estar pronto a acolher
abertamente e sem conflitos uma diversidade de manifestagdes artisticas que, em
outras épocas, poderiam ser consideradas incompativeis entre si. Para o filosofo, o
fim da arte significa o fim de qualquer narrativa ou discurso estético aos quais a
produgdo artistica deva se adequar. Apdés a eloquente morte da arte, ndo
predomina algum siléncio e sim uma profusdo de diferentes vozes, “porque a
percepcao basica do espirito contemporaneo foi formada sobre o principio de um
museu em que toda a arte tem um lugar legitimo, onde nao ha um critério a priori
acerca de como a arte deve ser..."".

Sob esse prisma, do auto-aniquilamento critico da arte resulta um estado de
“liberdade” devido justamente a suspensdo de qualquer regra prévia que
condicione o fazer artistico. No entanto, se “nao ha um critério a priori acerca de

como a arte deve ser”, isto nao quer dizer que o ser arte ja esta dado, que uma arte

!« .. the danger is that everything becomes art, art becomes nothing. For how can we ever suceed
in forming a concept of something which is so totally open that all attributes apply to it equally?”
GABLIK, S., Has Modernism Failed?, p. 35.

2 ARGAN, G. C., Arte Moderna, p. 593.

3 Este ¢ o titulo do livro de Arthur Danto (“After the End of Art”). Cf. nota 4, capitulo 2.

* DANTO, A. C., After the End of Art, p. 4
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sem fronteiras se encontra igualmente ao alcance de todas as manifestagdes. Bem
ao contrario, quando a arte se torna pura possibilidade é que se impde com maior
veeméncia o desafio de sua constituicdo. Se a arte esta aberta a legitimacao sem
restri¢des, sem preconceitos, € porque ja nao ha padrdes que determinem seu ser;
ela estd sempre em questdo. Na falta de critérios que diferenciem o objeto artistico
dos demais ¢ que se faz mais necessaria a presen¢a de um olhar critico capaz de
realizar tal distingdo no proprio ato da producao da obra. Pois se a experiéncia
estética ¢ de algum modo uma experiéncia singular, que ndo se confunde com a
experiéncia do consumo, por exemplo, aquilo ao qual ela se relaciona deve
também apresentar tracos singulares. O problema ¢, antes, o do estabelecimento
dos limites da arte em relagdo a totalidade que a cerca. Isto é: a produgdo artistica,
para sustentar-se enquanto producao autonoma deve, de algum modo, distinguir-
se das demais produgdes. O olhar critico contemporaneo ¢ indispensavel na
medida em que opera esta diferenciacdo, na medida em que destaca a obra da
logica integrada do consumo. Ja ndo se trata de uma vez mais colocar a arte em
xeque, e sim de estabelecer as fronteiras que possibilitam assegurar sua
autonomia. Nota-se que um olhar critico ¢ indispensavel a produ¢do artistica
contemporanea, na medida em que esta depende da capacidade de reconhecer e
dialogar com um horizonte em questdo. Mas esse olhar nao ¢ aquele que pde em
perspectiva a condicdo-arte para entdo instabiliza-la; ele, ao contrario, necessita
desvendar essa propria condi¢cdo, delimita-la. Exercer tal funcdo exige a visdo
critica que permite a articulagdo entre arte e ndo-arte, sO6 que agora ndo mais para
confundir as duas instancias ou dissolver a primeira, mas para separa-las, discerni-
las.

Abrindo mao dessa diferenciagdo, contudo, a arte acaba compactuando com
a logica cultural de uniformizagdo cuja marca principal ¢ o nivelamento de todos
os valores a um Unico valor de troca. Portanto, ¢ indispensavel a arte o potencial
critico por meio do qual ela preserva a sua autonomia em face do mecanismo de
unificagdo do sistema tal como ela outrora se desvencilhara criticamente das
prescri¢des de uma unidade de sentido tradicional. A sobrevivéncia de uma arte
tornada autonoma depende ainda de uma atitude capaz de resguardéa-la da total
imersdo nas regras desse sistema. Desse modo, estd inevitavelmente em jogo junto
ao horizonte artistico contemporaneo o aspecto critico da experiéncia estética,

embora ele se mostre necessariamente distinto daquele que tivera vez com o
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modernismo. E basicamente em torno dessa distingio que gira a tematica do
presente capitulo.

O problema que se apresenta a contemporaneidade ¢ entdo o de uma arte
que nao pode prescindir de sua dimensao critica e que, a0 mesmo tempo, nao pode
concebé-la a partir da perspectiva de superacdo que caracterizou o modernismo.
Refletir acerca dessa dimensdo, tomando-a tanto como heranga quanto como
redimensionamento da visdo modernista ¢ a tarefa com que se identifica essa
investigacao. Foi preciso em primeiro lugar expor o teor fundamentalmente critico
da arte modernista, apontar suas contradigdes, assim como os indicios de sua
transformagdo no proprio solo do moderno, para que entdo se evidenciassem os
lagos que com ele mantém o contemporaneo. Com a idéia de um sentido critico da
experiéncia estética herdado e reformulado pela arte contemporanea esta em jogo,
no entanto, menos que a énfase sobre continuidade ou ruptura, o delineamento de
uma direcdo plausivel para a criagdo artistica. Nao se trata, ¢ claro, de apresentar
qualquer caminho forjado teoricamente, mas de exibi-lo ja esbogado nas proprias
tendéncias que permeiam o terreno da arte.

Em primeiro lugar, ¢ interessante notar de que forma se pode conceber uma
dimensdo critica da experiéncia estética que ndo esteja calcada na idéia de
superagao, mas que constitua a propria condig¢ao de possibilidade de um olhar apto

a estabelecer fronteiras.

4.1
o carater critico do estético

O leitor de Kant ndo pode deixar de perguntar-se, um dia, como o pensador critico
nunca pdde estabelecer condi¢des de pensamento que sdo a priori.Com a ajuda de
quais instrumentos, como se diz, ele pode formular as condigdes de legitimidade
dos juizos enquanto estd supondo ndo poder dispor delas ainda? Como, em suma,
ele pode julgar como ¢é preciso “antes” de saber o que € julgar como ¢ preciso, €
para sabé-lo? A resposta ¢ que o pensamento critico dispde, na sua reflexdo, no
estado em que a coloca tal sintese ndo ainda assinalada, de uma espécie de pré-
logica transcendental. Esta é, na realidade, uma estética, posto que ¢ feita s6 da
sensacdo que afeta todo pensamento atual enquanto é simplesmente pensado, o
pensamento se sentindo pensar e se sentindo pensado, juntamente. E como pensar ¢
julgar, sentindo-se julgador e julgado, a0 mesmo tempo. E nessa presenga subjetiva
do pensamento a si que se esboga o gesto de domiciliamento que vem enderegar as
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sinteses espontaneas (sob seus “titulos”) a sua faculdade de tutelar, limitando assim
o seu uso e fundando sua legitimidade.’

Com este trecho, Lyotard procura destacar o papel fundamental da reflexao
junto a um direcionamento (ou domiciliamento) indispensavel a delimitagdo do
uso das faculdades do conhecimento, que ¢ o cerne da indagac¢do do projeto
kantiano. E em ultima instancia um sentimento do pensamento quanto a si mesmo
o que lhe indica quais sdo as “boas” condi¢des de juizo: “com a reflexdo, o

pensamento parece bem dispor da arma critica inteira™.

Isso deve ocorrer,
conforme observa Lyotard, porque o pensamento ndo pode fazer uso de critérios a
priori para julgar condi¢des de juizo que sdo também a priori. Se lancasse mao
desses critérios, nao haveria de fato uma critica em jogo, uma vez que uma regra
geral se anteciparia e legislaria sobre a possibilidade de qualquer juizo, ndo
importando a faculdade de conhecimento a que este pertence. A questdo que se
coloca ¢ a seguinte: como pode o pensamento saber que, em ocasido determinada,
deve julgar segundo esta ou aquela faculdade de conhecimento? A reflexao tem a
funcdo de uma orientacdo que define as regides legitimas de cada sintese, de
acordo com suas respectivas condigdes de possibilidade (dessas regides). “E
preciso, pois, que o poder de criticar tente esta enigmatica capacidade de julgar
“boas” condicdes do juizo “antes” de poder usar, de ter o direito de usar, dessas
condigdes para julgar se sio boas™’.

Lyotard ressalta, com isso, a dimensdo critica da reflexdo, a qual, por sua
vez, ¢ a base do juizo estético. E um sentimento analogo ao estético o que torna
possivel ao pensamento decidir-se a operar deste ou daquele modo. Por meio dele
se d4 o discernimento das “boas condi¢des de possibilidade” capazes de legitimar
um julgamento. Enquanto, por exemplo, o trabalho a priori do entendimento se
refere as “categorias”, o trabalho da reflexdo estd ligado em primeiro lugar aos
“titulos”, que proporcionam apenas “a comparagdo das representagdes que
precedem o conceito de coisas”. Os titulos ocupam um lugar provisorio de relagdo
das representagdes antes mesmo que elas sejam enderecadas a uma forma

determinada de conhecimento.

>LYOTARD, J-F., Ligoes sobre a Analitica do Sublime, pp. 35-36.
% Ibid., p. 35.
"Idem.
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As relagdes que eles permitem esperam a determinacdo exata de sua referéncia a

uma faculdade, entendimento ou sensibilidade. Uma vez assim domiciliadas, as

sinteses, que essas relagdes s6 indicam subjetivamente de inicio, serdo legitimadas

no seu uso objetivo, cognitivo®.

A reflexdo cabe a tarefa de direcionar tais representagdes primeiramente
agrupadas (relacionadas e comparadas) sob “titulos” a suas legitimas areas de

conhecimento:

A reflexdo ndo sente pois, somente, que o pensamento sintetiza espontaneamente
de tal ou tal maneira- quatro ao todo-, ela sente também que tal maneira, ou tal

\

“titulo” de sintese, experimentado subjetivamente, pertence a sensibilidade, tal
outro ao entendimento.’

Vé-se que ¢ uma faculdade de orientagdo, que propicia as sinteses
encontrarem seus “lugares de conhecimento” legitimos, o que caracteriza o papel
critico fundamental da reflexdo. A filosofia critica, enquanto delimitagdo das
condi¢des de possibilidade do conhecimento, segundo suas regides especificas,
encontra na reflexdo seu verdadeiro modelo, pois ¢ a ela que se destina a tarefa de
efetuar a diferenciagdo em um estado primordial. Este estado, segundo Lyotard, ¢
semelhante a uma “pausa” em que o pensamento “suspende a adesdo ao que cré
saber”, se ndo quiser que as “condigdes a priori sejam de algum modo prejulgadas
na sua investigagdo, de sorte que esta seria s6 um embuste e suas descobertas,
disfarces”'’. O sentimento estético, por sua vez, consistiria em um “momento
ideal” de tal estado critico-reflexivo, na medida em que a reflexdo, nesse caso,
deparar-se-ia com seu modo mais autonomo, estando de todo entregue a si
mesma.

Lyotard privilegia a base subjetiva da filosofia critica kantiana, representada
por esse momento essencial da reflexdo em que o pensamento sente a si proprio e,
calcado em tal sentimento, endereca as sinteses aos domicilios em que podem
haver condi¢des de possibilidade de conhecimento legitimas. O que interessa ao
presente trabalho, contudo, ¢ o estreito vinculo que o autor das Ligoes sobre a
Analitica do Sublime tece entre o critico € o estético, assim como a maneira pela

qual o primeiro ¢ entendido, ou seja, por sua capacidade de diferenciacdo, de

¥ Ibid., p. 32.
? Idem.
" Ibid., p. 14.
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discernimento''. Pois a perspectiva apresentada por Lyotard d4 margem para se
pensar uma experiéncia estética cujo sentido critico estd associado precisamente a
esta possibilidade de diferenciagdo. A delimitagdo de fronteiras que € propria a
filosofia kantiana ja havia sido apontada, nesta investigacao, como paradigma do
potencial critico da experiéncia estética contemporanea. Com a abordagem de
Lyotard, pretende-se tornar evidente que ndo se trata meramente de tomar
emprestado da filosofia critica de Kant um modelo para se conceber, de modo
talvez arbitrario, a experiéncia estética: manifesta-se, ao contrario, o lugar
fundamental do estético junto a propria possibilidade critica dessa filosofia. E a
percepgao de tal coexisténcia radical entre o critico e o estético que se deve a
remissao ao pensamento kantiano. Desse modo, nao sao simplesmente os limites
instaurados pela visdo critica que proporcionam autonomia ao ambito estético,
porquanto ¢ preciso ja contar com um estado “autdbnomo”, cujo modelo ¢ a
reflexdo estética, para que uma demarcacgao critica se faca possivel. Por relacionar
a autonomia da reflexdo estética a propria possibilidade de toda critica ¢ que

Lyotard pode escrever:

A leitura que preconizo- sem contestar nada da legitimidade do outro- admite em
consequéncia que, se a terceira Critica pode cumprir sua missdo de unificagdo do
campo filosofico, ndo ¢é principalmente porque expde no seu tema a idéia

reguladora de uma finalidade objetiva da natureza, ¢ porque torna manifesto, a

titulo da estética, a maneira reflexiva de pensar que estd em obra no texto critico

nteiro.

Sem duvida, de tal nexo firmado entre a reflexdo estética e o pensamento
critico € viavel tirar consequéncias que se estendem ao terreno da arte. O que entra
em jogo de forma capital ¢ a propria relacdo entre obra de arte e realidade, uma
relagdo que obteve na arte moderna uma configuracdo até entdao inédita. Com o
modernismo, como se sabe, questiona-se de maneira vigorosa a tradicional fungao
de representagdo da obra de arte. Verificou-se que o processo de autonomia da
esfera artistica coadunava-se com um compromisso cada vez menor em

representar uma aparéncia exterior, cujos sinais se manifestam, por exemplo,

desde a “equivaléncia de realidade” conferida por Roger Fry a pintura pds-

" Para exemplificar essa capacidade, Lyotard recorre ao exemplo que Kant oferece sobre o
sentimento de diferenca entre os lados direito e esquerdo do sujeito, sentimento que nao ¢
determinado por alguma intuicdo. Ibid., p. 14.

2 Ibid., p. 15.
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impressionista, até a abstragdo tdo preconizada por Greenberg. Com esta ultima, a
arte parece abandonar integralmente qualquer intengdo associada a representagao.
Se ¢€ plausivel falar em uma ruptura modernista com a tradi¢ao, trata-se, em ultima
instancia, de uma ruptura com o ideal tradicional de representacao que remonta as
proprias raizes da metafisica ocidental, isto é, a concepcdo platdnica da arte
enquanto mimesis"". A crise do pensamento metafisico langa por terra tanto a
noc¢ao de que ha um mundo externo, dado ou ideal, a ser apreendido, quanto, junto
com ela, também a idéia de que a experiéncia estética subordina-se a uma verdade
de outra ordem.

Ao abandono da representacdo vincula-se ndo apenas a compreensdo da
obra de arte como uma realidade em si mesma, mas também a identificacdo do
fendmeno estético com a propria abertura do real. A arte que se quer dissolver na
vida, que projeta um mundo tornado estético, j4 ndo se concebe enquanto
linguagem ou aparéncia que se distingue da realidade por representa-la em outro
plano, e sim enquanto fonte produtora de formas e relagcdes que permeiam a
propria existéncia. De um modo ou de outro- como realidade especifica,
determinada por uma logica imanente, ou como realidade enquanto tal- a arte se
desvencilha radicalmente de um ideal de representagdo. A linguagem artistica ja
nao se vé€ relegada a uma experiéncia de verdade inferior porque manifestada
sensivelmente; em vez disso, faz coincidir a iluminagdo da verdade com sua
propria emergéncia. Certamente, crise da representagdo e crise da metafisica sao
eventos intimamente associados. A afirmagdo de uma “realidade da arte”- em
ambos os sentidos referidos- ¢ a0 mesmo tempo a refutagdo da existéncia de
alguma ordem ideal situada além da experiéncia e passivel de ser representada: “O
Mundo-verdade acabou abolido, que mundo nos ficou? O mundo das aparéncias?
Mas ndo; com o Mundo-verdade abolimos o mundo das aparéncias!”"

O sentido critico do estético que se tem mente ndo pretende retomar uma
velha idéia de representacdo; tampouco esta em plena concordancia, porém, com
uma visao segundo a qual a experiéncia estética se confunde com a experiéncia do
real, ou segundo a qual a obra de arte ¢ vista como uma realidade em si. Ao
contrario, ele ¢ critico justamente porque possibilita a distingdo entre o real e o

virtual, deixando ver as fronteiras que os separam. A obra de arte ndo ¢

13 Cf. nota 24, capitulo 1. )
14 NIETZSCHE, F., Crepusculo dos Idolos, p. 48.
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experimentada nem como representacdo de uma “realidade” ja instaurada, nem
como institui¢do de uma realidade em si, mas como fendmeno por meio do qual
firmam-se os limites entre real e possibilidade'”. O olhar critico ¢ aquele capaz de
ver o jogo entre esses limites, capaz de operar uma diferenciagdo. Tanto a
alternativa em que a obra de arte ¢ encarada como representa¢cdo quanto aquela em
que ela obtém forca de realidade deixam de fora precisamente esse aspecto critico
mediante o qual a reflexdo estética se mantém numa “pausa”, na fronteira, entre o
real e o aparente. A identificacdo entre arte e vida, tdo recorrente em projetos
estéticos modernistas, tende a passar ao largo desse potencial critico concernente a
experiéncia estética. Na verdade, o fim do discernimento entre arte e vida, entre
aparéncia e real, delineia uma existéncia que se aproxima daquela dominada pela
totalidade mitica.

Assim considerada, a experiéncia estética ja ndo se mostra como fendmeno
cuja autonomia significa isolamento, ou como dimensdo que se opde ao
esclarecimento. Sua condigdo critica compactua com este ultimo e, no entanto,
resguarda diante dele sua propria particularidade. A antitese entre arte e
racionalidade, com a primeira remontando as energias da natureza, a religido, ou
aos poderes do mito, ndo mais se sustenta diante de um horizonte em que a
experiéncia estética ¢ encarada segundo um sentido critico radical. Pois o que tal
experiéncia fomenta nao ¢ qualquer adesdo extatica ao fendmeno estético, e sim
um estado de reflexdo que ¢ a condig@o para o pensamento critico propriamente
dito. A obra de arte € o que proporciona o advento desse estado em seu momento
mais primario: a abertura da diferenca entre real e virtual efetuada pela obra ¢ o
descerramento do espaco do possivel em que pode operar o pensamento critico. A

obra de arte, desse modo, se opde a légica do mito porque produz o

15 Ao tratar deste tema ¢ impossivel ndo fazer referéncia a obra de Luiz Costa Lima, “Mimesis:
desafio ao pensamento”. Nesta, o autor aborda a questdo da mimesis, com base na estética
kantiana, a partir do vetor da diferenca. A mimesis de Luiz Costa Lima configura, tal qual a
argumentacdo do presente trabalho, entre outras coisas, a tentativa de se pensar uma experiéncia
estética ndo mais submetida a dualidade representagdo (imitatio) — ndo-representagdo (auto-
referencialidade). No entanto, um embate com a teoria de Luiz Costa Lima requereria um debate
aprofundado, que fizesse justica as questdes por ela colocadas. De qualquer forma, o recurso a
Kant e ao conceito de diferenga sinalizam a possibilidade do estabelecimento de uma relagdo com
0 que procura pensar o presente estudo. O teor desta relagao, por hora, fica indeterminado. Uma
discussdo direta com a Mimesis de Luiz Costa Lima, contudo, aguarda uma oportunidade propicia
em que seja possivel abordar sem outras restrigdes tematicas os problemas que ela propde.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0210196/CA


PUC-Rio - Certificacé@o Digital N° 0210196/CA

106

“desencantamento” de um real instituido, sua virtualizagdo'®. Talvez o proprio
reconhecimento da obra de arte enquanto tal necessite de uma certa competéncia,
dependa de uma capacidade de fazer diferenciagdes que extrapolam a estrutura do

pensamento integrado a uma ordem mitica:

A competéncia estética ndo se reduz a capacidade analitica de fazer distingGes entre
ser e aparéncia, ser ¢ dever-ser, esséncia e fendmeno, signo e significado; embora
sem duavida pressuponha esta capacidade, seu ambito realmente proprio esta em
saber jogar com estas distin¢des, em lidar com a aparéncia como aparéncia. Apenas
como objeto de uma consideracdo desinteressada e livre pode a aparéncia ser
tomada enquanto tal. E na medida em que assim a tomamos, neutralizamos ndo
somente os apelos do que Schiller chamou de ‘impulso sensivel’, como nos
livramos das exigéncias do ‘impulso formal’, ou seja, das exigéncias de ‘verdade’ e

“correcao normativa. Ingressamos assim num estado livre de coer¢des, num ‘estado

ladico™>."

Esse “estado ludico™, livre de coergdes, a que se refere o trecho supracitado,
guarda correspondéncia com aquele “estado de pausa” de que falava Lyotard, e
que constituia uma condi¢do indispensavel para que se desse uma orientaciao
verdadeiramente critica do pensamento. A aptiddo em “lidar com a aparéncia
como aparéncia” €, porém, a capacidade de se ingressar num ‘“jogo intencional
com a tensdo entre ser e aparéncia”'®. O que a experiéncia estética proporciona
ndo ¢ tanto a contemplacdo da aparéncia enquanto objeto deslocado quanto a
consideragio da relagdo entre aparéncia e real (ser). E impossivel conceber algo
como aparéncia sem que se estabeleca uma relacdo com o que ¢ supostamente
ndo-aparéncia. Se a instauragdo dessa relagdo, dessa diferenciacdo primordial ao
comportamento racional, ¢ o que caracteriza o fendmeno estético, cabe entdo
perguntar se ndo ¢ a experiéncia deste ultimo o que permite uma competéncia
critica que torna vidvel a distingdo entre ser e aparéncia, ser e dever-ser, signo e
significado, etc. Na autonomia da obra em relagdo a ordem do real- uma
autonomia que lha confere o carater de aparéncia-, sem a qual ela ndo pode ser
apreendida como arte, parece refletir-se a distingdo primeira que torna possivel
todas as outras. Para que a linguagem possa ser utilizada meramente como signo

que atribui significado a um objeto, em vez de nomeé-lo ou conclama-lo ao ser

' O potencial de virtualizagdo e “desrealizagio” da obra ¢ ressaltado pela teoria do efeito estético
de Wolfgang Iser, no campo da fic¢ao literaria. — ISER, W., O Ato da Leitura, vol. 1.

17 BARBOSA, R. C., Competéncia Estética, Consciéncia Moral e Linguagem. In: BARBOSA, R.
C.; LEITE, L. B., Filosofia Pratica e Modernidade, p. 45.

¥ Ibid., p. 43.
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pronunciada, é preciso que ela ja tenha de algum modo se desprendido das
proprias coisas. A linguagem artistica realiza esse desprendimento.

Tal aspecto critico da experiéncia estética ¢ condizente com aquele olhar
contemporaneo que necessita destacar a producdo artistica da totalidade de um
sistema que a tudo condiciona através de sua logica. A experiéncia estética ¢ em si
mesma uma experiéncia critica que proporciona a consideragdo de seu objeto

enquanto algo autonomo.

A contemplacdo estética atribui liberdade ao contemplado. A formulagdo do
imperativo categorico, segundo a qual o outro ndao deve ser tomado como meio,
mas como um fim em si mesmo, tem sua contrapartida estética na consideracdo
desinteressada: nela, tomamos a coisa como se fosse um ser livre'.

O jogo contemporaneo da producado artistica reflete sobretudo o desafio da
producao de uma tal autonomia. A ele cabe tracar as fronteiras que separam o
objeto artistico dos demais. Esse exercicio ¢ necessariamente o estabelecimento de
uma relagdo entre arte e ndo-arte. A obra ¢ entdo um corte na totalidade do
sistema, que ao mesmo tempo em que obtém relevo deixa aparecer o plano de que
foi destacada.

E uma tal relagdo que a Pop Art, por exemplo, sugere colocar em jogo. Este
movimento ndo se permite entender nem como mais um passo na historia da
autodefinicdo dos meios artisticos, nem como integra¢cdo do estético ao ambiente
cultural. Por outro lado, uma compreensao “formalista” da Pop ¢ tao insuficiente
quanto uma outra que reduz seu alcance puramente a um gesto critico, a um poder
conceitual. Menos que apontar para um desses caminhos, a Pop Art indica
encontrar a motivagdo de seu fazer na problematizagdo da relagdo entre o produto
artistico e os demais. Com isso, ndo se propde meramente a um acordo entre arte e
logica do sistema, mas, ao contrario, forca-se, justamente devido a uma extrema
aproximacao, o discernimento entre carater autdbnomo da obra de arte e os
produtos submetidos a regras do mercado. A seguir, vai se procurar observar de
que modo a producdo artistica da Pop se sustenta por uma relagdo com o proprio
meio em que a arte se encontra, uma relagdo que, contudo, ¢ de diferenca, e que

chega mesmo a colocar esse meio em perspectiva.

" Ibid., p. 45.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0210196/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0210196/CA

108

4.2
Pop Art e a “natureza espetacular”

Uma das principais caracteristicas da Pop Art foi o didlogo direto que ela
manteve com o contexto cultural em que estava inserida. Através da apropriagao
de icones, signos e imagens altamente veiculados no interior da sociedade de
massas, a Pop confundia sua préopria linguagem com a linguagem visual dessa
sociedade. Quando se pensa no mais célebre movimento que a precedeu, o
Expressionismo Abstrato, fica evidente o contraste produzido: enquanto este
ultimo era encarado a partir de um entrincheiramento da linguagem visual em si
mesma, a qual refletia a subjetividade ou a vida individual do artista, ou ainda
uma légica intrinseca a pintura, a Pop Art se abria a formas e elementos

provenientes de um cotidiano compartilhado, de um horizonte ordinério.

Certa vez ouvi Jasper Johns dizer que Rauschenberg era o maior inventor deste
século, depois de Picasso. O que ele inventou acima de tudo foi, penso eu, uma
superficie pictdrica aberta, novamente, ao mundo. Ndo o mundo do homem do

Renascimento, que buscava decifrar os fendmenos atmosféricos olhando pela

janela; mas o mundo do homem que gira botdes para ouvir uma mensagem

gravada: “dez por cento de probabilidade de precipitacdo esta noite”, transmitida

eletronicamente de uma cabine sem janelas. O plano da pintura de Rauschenberg é

para a consciéncia imersa no cérebro da cidade.”

Leo Steinberg ressalta a relagcdo estabelecida entre o plano da pintura de
Rauschenberg e o horizonte de experiéncias em que estd integrado. A ldgica do
mundo contemporaneo a Pop Art ¢ por ela assimilada; a consciéncia que se
manifesta na pintura reflete aquela “imersa no cérebro da cidade”. De acordo com
isso, o movimento Pop demonstra estar sustentado por uma motivagdo que
ultrapassa o ambito de reprocessamento dos chamados “problemas formais”. Nao
que estes ultimos estejam fora de questdo; entretanto, o claro jogo com uma esfera
exterior a da arte obtém extrema relevancia. Observou-se de que modo o
modernismo distinguia-se, entre outras coisas, pela produ¢do de uma linguagem
artistica cada vez mais apartada de uma linguagem comum. A abstragdao formal

pode ser vista como o apice de um processo em que a linguagem artistica encontra

uma gramatica exclusiva. Essa dissociacdo em relacdo a experiéncia visual

20 STEINBERG, L., Outros Critérios. In: COTRIM, C.; FERREIRA, G., Clement Greenberg e o
Debate Critico, p. 205.
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cotidiana ¢ por vezes remetida a uma contraposic¢ao radical entre sujeito artistico e
sociedade, ou entre vanguarda artistica e cultura de massas. A arte modernista
exibe motivos nao apenas para um ‘“fechamento em si mesma”, uma concentracao
nos problemas formais internos, mas também para manter-se afastada do que lhe ¢
exterior, considerando-se diante de um ambiente socio-cultural deteriorado.

A Pop Art, ao contrario, abre-se para esse ambiente, incorpora sua logica,
sua linguagem. Certamente, isto ndo quer dizer que ela esta entregue a l6gica do
sistema ou mesmo que reproduz sua linguagem. E possivel compreendé-la
também no sentido de uma reacdo a crise instaurada por esse sistema, conforme
sugeria Harold Rosenberg, por exemplo, ao considerar as tendéncias
caracteristicas da Pop como “uma maneira nio subjetiva de reagir a uma crise””".
Aqui, os procedimentos artisticos da Pop Art sdo colocados em comparagdo a
subjetividade expressiva dos artistas da action painting e interpretados como
pertencentes a um estagio de reacdo posterior, “em que a esperanca e a vontade

foram abandonadas”??:

A projecao desses absurdos segundo a logica que lhes é propria, produz uma arte
de farsa impenetravel, a farsa sendo, como Marx observou em um de seus
momentos hegelianos, a forma final da ag¢do numa situagdo que se tornou
insustentavel. Interpreto o atual ressurgimento do ilusionismo na arte mediante
técnicas de incorporagdo fisicas de lixo de rua e a imitagdo idiota de itens tolos da
comunicacdo de massas como a farsa da ansiedade radical.”

Para Rosenberg, a Pop Art ndo implicou uma ruptura com o sentimento que
moveu a action painting, mas apenas uma modificagdo na forma de expressao
desse sentimento, com a “seriedade dramdtica” concedendo lugar ao tom de farsa.
Apesar da aparente oposi¢do, ambas as “maneiras” situam-se no interior de um
mesmo processo de crise e reacdo. Todavia, fazendo justica ao fato de ser
chamada de neodadaismo, a Pop Art sugere ser, antes, um momento em que esse
proprio processo, seu carater ambiguo, sdo chamados a uma reavaliacdo. A arte
como fonte de resisténcia do individuo frente a engrenagem de reificagdo cultural

esboca uma configuracdo problematica. A concep¢dao de uma subjetividade

reagindo a parte do sistema ¢ posta em questdo mediante a apropriagdo de

*l ROSENBERG, H., Action Painting: crise e distor¢ées. In: COTRIM, C.; FERREIRA, G.,
Clement Greenberg e o Debate Critico, p. 161.

2 Idem.

2 Idem.
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imagens de icones culturais. Arrancando tais personagens do espetaculo cultural a
que pertencem, o que a Pop Art destaca ¢ a conformidade entre subjetividade e
reificacdo: o “Eu” supostamente singular transforma-se em um dos principais
mitos da cultura, talvez o que primeiramente se torna objeto. Com a Pop, os polos
respectivamente associados a crise e a reagdo revelam sua interdependéncia. A
propria subjetividade, a zona de resisténcia por exceléncia frente a um processo de
reificagdo desmedido, aparece como mais um produto cultural. E o que também
revela a série de “Pinceladas” de Roy Lichtenstein, que reproduzem de maneira
explicitamente artificial o aspecto espontaneo do gesto expressionista. Por se
tratarem de pinceladas em tamanho ampliado, fica claro o seu carater de
construgdo, assim como o fato de que seu efeito expressivo ndo ¢ o eco do gesto
da plena subjetividade, “ndo ¢ um registro transparente de um estado emocional,
mas um conjunto de simbolos culturalmente especificos por meio do qual se sente
que aquele estado ¢ mais bem representado”™*.

As “pinceladas” de Lichtenstein significam mais que a parddia de um estilo
artistico, pois se referem, na verdade, a uma concepgao de arte que torna possivel
a crenca na fonte desse estilo. Uma critica da arte enquanto pura expressdo da
subjetividade ¢ de algum modo uma critica da idéia de que a arte pertence
originariamente a alguma regido resguardada do sistema de mundo em que se
encontra. A Pop Art realiza artisticamente uma critica do sujeito tal qual
empreendida pela filosofia de Wittgenstein: ndo ha vida interior apartada de uma
linguagem ja compartilhada®. “Expressdo” é antes o estabelecimento de um jogo
determinado com essa linguagem do que a manifestagdo de algo que se encontra
fora dela. Assim, o emprego pela Pop Art de técnicas industriais de producao, por
exemplo, que leva a considerar um recolhimento da participagdo da subjetividade
junto a criagdo artistica, representa a consciéncia de que a linguagem da arte ndo
estd de nenhuma maneira dissociada da logica do sistema a que pertence. No
“plano” artistico, manifesta-se de uma maneira ou de outra, em menor ou maior

grau, “a consciéncia imersa no cérebro da cidade”, pois ndo ha consciéncia

2 ARCHER, M., Arte Contemporanea. uma historia concisa, p. 12.

» Tanto no Tractatus Logico-Philosophicus quanto nas Investigagdes Filosoficas, Wittgenstein
questiona veementemente a possibilidade de uma interioridade do sujeito apartada da linguagem.
Recorrendo a filosofia de Wittgenstein, uma publicidade da linguagem artistica que teria como
marco inicial o ready-made de Duchamp, sendo posteriormente desenvolvida nos trabalhos da Pop
e do minimalismo, é defendida por Rosalind Krauss no ultimo capitulo de seu livro Caminhos da
Escultura Moderna.
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isolada. A Pop Art reconhece este fato e ndo procura dele esquivar-se, mas, ao
contrario, assimila-o abertamente ao fazer artistico, dando origem a uma producao
cujas regras demonstram de forma clara nao serem provenientes de um mundo
restrito.

Por um lado, a Pop pode ser entendida ainda como uma reagdo a crise de
que falava Rosenberg, sendo que sua agdo se torna bem mais estratégica. Ao invés
de manter uma postura a margem do sistema, cuja oposi¢ao ou ¢ por ele absorvida
ou se revela débil demais para desestruturar sua couraga espessa, o artista pop age
no interior de sua engrenagem, problematizando o seu funcionamento. Os termos
se invertem: a pergunta ja ndo ¢ a de como a arte pode ter lugar no interior de uma
determinada cultura, e sim de como esta ultima pode se associar a arte sem de fato
expor sua propria logica e, entdo, comprometer-se. A deterioracdo do objeto
artistico em forma-mercadoria, seu desencantamento, constitui simultaneamente o
desmoronamento das ilusdes impostas pelo sistema. O sacrificio da obra de arte ao
mercado, a corrup¢do do que seria a ultima reserva dos valores espirituais em
meio a uma sociedade de massas, faz transparecer da maneira mais cruel possivel
a face real do bem de consumo. Ao obedecer as regras a que este se submete, a
arte, deixando-as agir sobre seu proprio corpo, permite que se veja o sentido
ultimo dessas regras. Torna-se inviavel recusar a arte como mercadoria sem que se
questione integralmente a logica da mercadoria como um todo. A Pop Art conduz
essa verdade a sua condicdo limite, elevando o que era oposicdo a um estado de
decisdo: na mais proxima convivéncia ¢ que certas diferencas se tornam
insustentaveis.

Isso ocorre, sem duavida, porque a Pop Art ndo promove realmente a
transformagdo da forma-obra em forma-mercadoria, somente aproxima uma da
outra de maneira extrema. O artista, a0 encarnar o homem do mercado, nao esta
de fato inserindo-se num processo, mas posicionando-se de forma a poder
manipula-lo. E evidente que ndo se trata de obter controle sobre esse processo, ¢
sim de evidenciar o seu grau de manipulagdo. Ao se apropriar das imagens dos
mitos da cultura de massas, o artista da Pop salienta o carater de fabricacdo de tais
mitos. A subjetividade artistica que se mantinha em oposi¢ao a légica cultural
armava uma resisténcia tal que s6 se permitia assimilar sob a condi¢ao de se
tornar objeto. A subjetividade propriamente dita se mantinha a salvo; o que a

cultura podia obter era meramente um produto reificado dela derivado. Quando a
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Pop Art sugere adentrar a légica do sistema, ela ndo estd apenas deixando
submeter-se a suas leis, pois estd inoculando a subjetividade artistica propriamente
dita em sua teia. A logica cultural ndo pode admitir tal subjetividade sem que se
comprometa, sem que ao mesmo tempo se revele enquanto algo fabricado,
enquanto obra de um sujeito agente. Desse modo, a abertura da Pop Art ao mundo
acaba por coloca-lo, enquanto sistema estruturado, em perspectiva. Se constitui
uma “maneira de reagir”, ela ja ndo culmina em expressdao, mas em uma forma

critica de acao:

Os artistas da pop art exprimiam-se a favor de uma despersonalizagdo e de um
anonimato da produgdo artistica- mesmo das suas proprias obras- definindo e
fundando, assim, teoricamente, o papel do artista da sociedade de massas de uma
forma ndo subjetiva, mas objetiva.”

Por outro lado, provavelmente a Pop Art ¢ ambigua quanto a reagdo frente a
alguma crise cultural. Pois talvez seja mesmo o papel “moderno” da arte em
relagio a sociedade o que ela coloca em questdio. E a propria oposigdo
subjetividade artistica-sociedade que se mostra um tanto duvidosa diante da
postura Pop. As “Pinceladas” de Lichtenstein ja denunciavam a expressao
subjetiva como um produto cultural. As apropriagdes de imagens de astros e
personalidades, feitas por Warhol, exibem a conformidade entre a logica
espetacular da sociedade e a mitificagdo do sujeito. As contradi¢des entre os ideais
da arte e o sistema cultural se tornam menos rigidas no ambito da Pop Art, quando
se percebe que as proprias contradi¢des sdo problematicas. A “liberdade de
expressdo” tdo cara ao Eu do artista ¢ também o lema da cultura que lhe provoca
mal-estar; a sociedade de massas se sustenta sobre uma razao democratica. Esta é
a verdadeira contradi¢cdo: os valores que buscam preservar a subjetividade e as
forcas que as reificam estdo associados no mesmo sistema. A atitude de uma
critica totalizante revela-se ingénua. A Pop Art pode incorporar sem remorsos os
mecanismos de producdo e a propria visualidade da cultura a que pertence porque
reconhece politicamente que so existe arte exterior a elas num plano ilusério. Ela
nado situa, portanto, o fazer artistico num campo antitético ou alheio ao sistema em

que estd integrado. Nesse ponto, a Pop Art diverge bastante do programa dadaista

2 OSTERWOLD, T., Pop Art, p. 9.
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em que prevalecia de modo intenso a contraposi¢do entre arte (anti-arte) e logica
cultural.

O conceito de sociedade do espetaculo, de Guy Debord, pode ajudar a
compreender o tipo de relagdo critica estabelecida pela Pop Art, pois parece que
de fato esse movimento artistico reconhece, dialoga com os componentes de uma

cultura espetacular e deles se serve. Segundo Debord,

O principio do fetichismo da mercadoria, a dominagdo da sociedade por “coisas
supra-sensiveis embora sensiveis”, se realiza completamente no espetaculo, no qual
o mundo sensivel é substituido por uma sele¢do de imagens que existe acima dele,
e que a0 mesmo tempo se fez reconhecer como o sensivel por exceléncia. *
Partindo da idéia de que “o espetdculo € o capital em tal grau de
acumulacdo que se torna imagem”, o autor traca os contornos de um mundo
submetido a logica de um capitalismo ja desenvolvido. E importante considerar
que Debord identifica-se abertamente com uma postura marxista, para a qual o
capitalismo constitui um sistema que, para o bem social, deve ser superado.
Embora esta perspectiva torne a visdo de Debord acerca do que ele mesmo
denomina espetaculo bastante dura, ela ndo impede que se delineie um horizonte
que em grande parte faz justica a estrutura das sociedades de massas. De certo
modo, o conceito de espetaculo de Debord apresenta-se como consequéncia do
desdobramento daquilo que Adorno e Horkheimer denominaram industria
cultural. A sociedade do espetaculo ¢ aquela em que a industria cultural nao
apenas atingiu amplas propor¢des mas tornou a sua logica o proprio sustentaculo
do sistema: “Toda a vida das sociedades nas quais reinam as modernas condi¢des
de producdo se apresenta como uma imensa acumulagdo de espetaculos. Tudo o
que era vivido diretamente tornou-se uma representacio”>".
As sociedades de consumo, de acordo com Debord, encontram na propria
vida representada seu produto final. Essa representacdo funciona como o
fechamento de um circulo do capital, por meio do qual ocorre uma falsa
reconciliagdo entre o produtor e seu produto. Através do consumo de imagens, o
trabalhador reencontra o que produz da maneira mais passiva, na forma da

contemplagdo. A cultura espetacular torna-se o principal produto do sistema, na

medida em que ela garante, ao ser consumida, a permanéncia de um circuito de

27 DEBORD, G., 4 Sociedade do Espetaculo, p. 28.
2 Ibid., p. 13.
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exploragdo. A representacdo da vida e o consumo dessa representacdo passam a
ser as atividades primordiais da cultura do capital. O que ¢ vivido ja ndo se
reconhece a partir de si mesmo, mas somente em seu reflexo espetacular, e toda a
acdo, por sua vez, estd destinada a transfigurar-se em espetaculo- “a realidade
surge no espetaculo e o espetaculo ¢ real. Essa alienagao reciproca € a esséncia e a
base da sociedade existente™’,

Nota-se que a argumentacdo de Debord arma-se sobre o pano de fundo da
luta de classes: o espetaculo consiste em uma estratégia de dominagao. Entretanto,
ainda que movido por tal ponto de vista, o autor pde em destaque aspectos
importantes que dizem respeito a configuragdo da cultura de massas. O seu carater
espetacular deve-se sobretudo ao desenvolvimento intensivo dos veiculos de
comunica¢do ¢ dos meios publicitarios, que promovem a extrema propagagao de
informagdes e profusdo de imagens. O que se forma com isso ¢ algo como uma
camada que passa a mediar o contato com a propria realidade. Os sujeitos tomam
conhecimento das coisas a partir de uma rede lhes proporciona uma quantidade
gigantesca de informagdes ou mesmo de instrugdes. O que Debord percebe ¢ que
essa rede de comunicagdo, embora sugira criar uma aproximagdo entre o
individuo e as realidades mais distantes, engendra, acima de tudo, um estado de
separacao. O carater imagético das informagdes, com a possibilidade de sua
transmissdo no mesmo momento da ocorréncia do fendmeno em questdo,
obscurece justamente o aspecto da mediagdo que estd em jogo na comunicacao de
qualquer noticia. A impressdo ¢ a de que o receptor apreende o fendmeno de
forma imediata, como se ndo houvesse uma elaboracao daquilo que ¢ apresentado.
A “farsa” do espetaculo ¢ precisamente esta, por meio da qual a apreensao do que
¢ fabricado confunde-se com a experiéncia de uma realidade. “Considerado de
acordo com seus proprios termos, o espetdculo ¢ a afirmacdo da aparéncia e a
afirmacdo de toda a vida humana- isto ¢, social- como simples aparéncia”30.

Debord faz uma analogia entre a sociedade sujeita ao espetaculo e aquela
dominada por imagens religiosas- “O espetaculo ¢ a reconstrugdo material da

ilusdo religiosa”-, pois, de certo modo, a cultura espetacular produz uma espécie

de encantamento do mundo. Aquilo que habita intensamente o espetaculo aparenta

» Ibid., p. 15.
3 Ibid., p. 16.
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ser também um real mais intenso: “o que aparece ¢ bom e o que ¢ bom aparece”3 L
Em comparagdo ao realmente vivido, a instancia espetacular assemelha-se a uma
vida mais plena. Quando o aparecer confunde-se com o ser, elimina-se o
discernimento entre realidade e ilusdo. Pode-se falar em encantamento, na medida
em que se esvai a diferenca entre a imagem, enquanto linguagem construida, e a
coisas propriamente ditas. Na verdade, o grau de aparecimento das imagens é que
determina a presenca das coisas- € justamente a percepcao da diferenca entre esses
dois elementos que o espetaculo sugere apagar.

A Pop Art parece se relacionar diretamente com essa estrutura do
espetaculo, isto ¢, com a justaposicao que ele arma entre imagem e realidade, e o
consequente estado de “encantamento” social. A apropriagao efetuada pela Pop de
icones e imagens amplamente divulgadas no horizonte cultural propicia o
estabelecimento de um jogo em que se pde questdo o estatuo da aparéncia no
ambiente da sociedade. Tais elementos apropriados ndo consistem meramente em
temas para o trabalho do artista: tanto o lugar ou a fung¢do que ocupam junto ao
real, quanto a propria relagdo entre arte mundo circundante sao problematizados.
O toque do artista faz com que se exiba o carater de aparéncia fabricada daquelas
imagens a que o espetaculo concede forca de realidade. Elas se destacam da
totalidade espetacular a que pertencem, permitindo que esta se torne
perspectivada. Nao apenas aquela que se expde no universo da arte, mas todas as
demais imagens que a ela se referem passam a apresentar seus contornos de
“obra”. A Pop Art, servindo-se precisamente do estatuo autdbnomo que a obra de
arte possui frente ao real, possibilita que se veja a logica espetacular daquelas
imagens, deixa que elas sejam experimentadas segundo sua natureza de mera
aparéncia. Do mesmo modo que no dominio estético a aparéncia se mostra como
aparéncia, ao adentrar o terreno da arte o espetdculo se mostra enquanto
espetaculo. O sentido da Pop Art ndo esta tanto em criar uma “realidade de arte”
quanto em operar uma ‘“desrealizacdo”. E o que se desrealiza ¢ justamente a
aparéncia de realidade do espetaculo.

E licito dizer, portanto, que a acdo da Pop Art é similar a de um
desencantamento. Nao que ela seja responsavel por uma visdo critica da

sociedade, mas ela faz uso dessa possibilidade, do jogo que se pode estabelecer

3 Ibid., p. 17.
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entre real e aparéncia, para a configuragdo da experiéncia estética. O aspecto
critico dessa experiéncia ndo esta no fato de que ela deixa ver alguma verdade,
como se por exemplo coubesse a ela “revelar a farsa espetacular”, e sim no jogo,
no exercicio que ela ¢ capaz de instaurar a partir dos elementos que disponibiliza.
Esses elementos ndo sdo importantes somente porque fomentam uma relagdo
estritamente formal; eles se articulam com o proprio mundo em que a obra de arte
se insere, e essa articulacdo ¢ indispensavel ao acontecimento e a experiéncia da
obra.

A produgdo artistica da Pop Art efetua-se a partir de um dialogo direto com
a realidade em que se encontra, e o seu valor enquanto arte coincide com o
reconhecimento de sua autonomia. A obra se afirma por meio de uma diferenca
em relagdo a propria imagem apropriada. Quando Warhol, por exemplo, realiza
seus retratos de Marilyn Monroe, eles ndo constituem somente mais uma imagem
da atriz que se configura. O componente artistico, nesse caso, engendra uma
tensao com o componente imagético, o qual oscila entre um estado de presenca e
auséncia. Os elementos pictoricos aplicados a imagem servem menos para afirma-
la enquanto tal do que para desmaterializa-la. A obra oferece simultaneamente
duas possibilidades de leitura que, num plano intelectual, sugerem refutar-se
reciprocamente: por um lado, ela ¢ percebida como uma expressdo da imagem da
atriz; por outro, a atencao ¢ deslocada da imagem para os elementos pictoricos
que determinam sua constru¢do. O que ocorre ¢ algo como o avesso de uma
representacdo, pois os elementos pictdricos nao funcionam de modo a configurar a
imagem,; eles, ao contrario, chamando a atencdo para sua propria presenca, fazem-
na esvair, tirando-a de “foco”.

Por outro lado, esses proprios elementos, ao conferirem a imagem uma
natureza estética, nao deixam também de estabelecer uma relacdo tensa com a
realidade. Warhol escolhia, para a confec¢do de tais obras, imagens de icones
culturais cujas vidas tiveram um fim tragico, como ¢ o caso de Elvis Presley ou da
propria Marilyn Monroe. A afirmagdo da aparéncia espetacular ¢ desencantada

pela presenca da sombra da morte. Esse desencantamento chega a se dar de um
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modo quase literal, mediante a utilizagcdo de imagens que remetem a um estado de
deteriorago.*

A Pop Art aponta para um sentido da experiéncia estética que ndo dispensa
o vetor critico. Esse vetor, contudo, ndo instaura uma oposicao direta entre arte e
mundo circundante, nem se concentra em uma logica intrinseca ao meio artistico.
A linguagem artistica ndo se concebe apartada da linguagem do mundo, nem
como aquela que deve dominar integralmente o real; em vez disso, ela se sustenta
mediante a instauracdo de um jogo com a realidade, e dialoga abertamente com
ela sem que, contudo, se dissolva o carater autobnomo da obra de arte. Mas a obra
conserva, ou engendra, a sua autonomia ndo por se definir como um objeto auto-
suficiente, mas por estabelecer uma relagdo, por instaurar a tensdo entre aparéncia
e real, abrindo uma brecha entre essas instancias sem que possa ser assimilada
completamente por qualquer uma delas.

O aspecto critico da experiéncia estética incitado pela Pop Art esta ligado
principalmente a essa mediagdo que promove uma relacdo entre fronteiras
(aspecto que confirma, portanto, aquela relagdo entre o critico e o estético
conforme mostrada pela leitura da Terceira Critica de Kant que ¢ feita por
Lyotard). A apreciacdo da obra de arte depende de uma percep¢ao dos limites que
ela deixa aparecer. A obra exige e fomenta um olhar critico na medida em que
trabalha com dois planos que se comunicam e que devem ser diferenciados para
que se desenvolva o jogo entre eles. Por outro lado, a experiéncia estética ai
envolvida ¢ similar a um processo de desencantamento ou desrealizagdo, por meio
do qual a “natureza espetacular” revela o seu carater de aparéncia. A fungao que a
arte exerce, nesse caso, € praticamente oposta aquela associada ao mito ou
religido; nela ndo se refletem supostas forcas de unificagao, mas o discernimento
capaz de corroer a unidade do espetaculo cultural.

O exemplo da relagdo entre a Pop Art e uma sociedade submetida a
categoria do espetaculo constituiu antes de tudo a tentativa de se pensar o sentido
critico da experiéncia estética a partir de um nexo com a produgdo artistica. Nao
se trata de modo algum de encarar esse movimento como um modelo para a arte
contemporanea. Apenas se percebe em seu interior um tipo de orientacdo distinta

daquela que delineava os caminhos da arte modernista. A Pop Art se mostra

32 Thomas Crow trata com rigor dessa tensdo presente na obra de Warhol em Saturday Disasters:
trace and reference in early Warhol. IN: CROW, T., Modern Art in the Common Culture.
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desvinculada do impulso de superagdo ao qual se associava o modernismo,
assentando as suas bases muito mais em um jogo com o horizonte que lhe ¢
contemporaneo do que na idéia de transgressao de um presente instaurado. A
propria validade do conceito de espetaculo, porém, talvez seja restrita a uma
determinada época e a sua consciéncia®. Debord detectou a formagio de uma
sociedade do espetdculo na mesma década em que vigorava o movimento Pop
(1967), o que torna plausivel fazer a ligacdo entre tal estrutura social e a producao
artistica de entdo. O que esteve em questdo, entretanto, mais do que essa ligacao
especifica- e do que a propria especificidade da producdo da Pop Art-, foi o
despontar de um sentido critico que demonstrava distinguir-se daquele associado
ao modernismo, € que, assim, poderia se tornar uma indicagdo para se refletir
acerca da “condi¢do-arte” na contemporaneidade.

Procurou-se desenvolver a idéia do que se considerava um sentido critico da
experiéncia estética, assim como a sua relacdo com a arte contemporanea.
Observou-se o teor critico da propria arte modernista, voltado tanto para o interior
da esfera artistica quanto para a realidade que lhe era exterior. O problema
remontava a propria condicdo de uma arte tornada autdnoma, que se associava,
por um lado, a légica do processo de racionalizagdo e, por outro, as forgas que
remontavam a uma totalidade de sentido pré-critica. A arte moderna se movia
segundo essa dualidade configurada por podlos aparentemente inconciliaveis e,
contudo, tirava sua forca justamente dessa contradicdo. Porém, ja se anunciavam
sinais do esgotamento de ambas as visdes unilaterais do problema da autonomia
da arte: aqui, a arte se isolava em uma linguagem apartada do mundo; acola, ela
nutria a expectativa de seu proprio fim enquanto experiéncia auténoma. De
qualquer modo, o sentido da experiéncia estética compactuava com um processo
de superagdo critica associado ao movimento de um progresso proprio a
modernidade permanentemente precipitada ao futuro.

Uma experiéncia estética “pds’-moderna, teria, necessariamente, de ser
pensada além desse processo de superagdo critica, como também além dos
extremos opostos a que se vinculava a producao artistica modernista. Com a idéia
de contemporaneo, pretendeu-se identificar o sinal de um redimensionamento

critico no proprio horizonte da modernidade, por meio do qual a experiéncia de

3 Cf. CRARY, ., Eclipse of the Spectacle. In: WALLIS, B (Org)., Art After Modernism:
rethinking representation.
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temporalidade envolvida na légica do progresso era questionada. Verificou-se a
ocorréncia desse fator no ambito da criagdo artistica, com a contestacdo do
impulso de renovagao e do papel de transcendéncia da arte. A contemporaneidade
encontra seu desafio no jogo entre as fronteiras de arte ¢ mundo e de forma e
idéia, na medida em que estas se sobrepuseram ou se tornaram incomunicaveis
junto ao processo de superacao concernente a arte modernista.

Segundo a leitura de Lyotard, a Terceira Critica de Kant possibilita o
delincamento de uma experiéncia estética que constitui a base do proprio
pensamento critico enquanto aquele capaz de delimitar fronteiras. Essa
perspectiva coaduna-se com o desafio que se oferece ao horizonte contemporaneo,
o qual também implica um jogo entre fronteiras. A experiéncia estética assim
concebida desvencilha-se de uma alternativa antitética entre racionalidade e
natureza, pela qual os caminhos da arte moderna foram determinados desde seus
primordios. De acordo com ela, a arte ndo se identifica nem com a verdade de
uma realidade auto-suficiente, nem com a mera aparéncia, mas realiza o
discernimento entre ambas, e este € o seu poder critico. Buscou-se mostrar como
varias caracteristicas encontradas na producdo artistica da Pop Art correspondiam
a esse sentido critico indissocidvel do estético, e que proporciona, antes de tudo,
uma experiéncia que ¢ similar a um desencantamento. Se esta, por sua vez, ndo
promete algo como o éxtase de adentrar uma totalidade mitica, ou de ser tomado
por um fervor religioso, isso ndo significa que estd vazia de sentimento; trata-se
de um sentimento que se sustenta precisamente por manter-se numa tensao que
ndo se deixa integrar pela totalidade, um sentimento certamente associado ao de

liberdade.
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