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Kant depois de Duchamp

Thierry De Duve*

A logica da pratica artistica modernista é o tema de “Kant depois de

- Duchamp”. A partir de uma releitura de Critica do juizo, de Kant, em
que o “isto é belo” do julgamento estético classico é substituido por
“isto é arte”, sdo analisadas as ligacdes ocultas entre o
experimentalismo radical de Duchamp e dos dadaistas e a corrente

; hegeménica da pintura modernista.

A presente investigagdo do
gosto, enquanto faculdade de
Jjulgamento estético, ndo esta
sendo feita sob o ponto de vista
da formagdo ou cultura do
gosto, que seguird seu curso no
Sfuturo, assim como fez no
passado, sem a ajuda de tais
investiga¢des — Immanuel Kant,
Critica do Juizo.

Aqueles eram os tempos,
meu caro

Iinagine-se um jovem artista ou um
jovem intelectual, um estudante talvez,
nos tltimos anos da década de 1960 e
inicio dos anos 70. (Se vocé € da mesma
geracdo que eu, devera ser facil). A
Guerra do Vietni alastrava-se. Se ainda
ndo tinha queimado seu certificado de
alistamento ou seu sutid, pelo menos ja
pensara nisso. Talvez vocé nfo vivesse
nem em Sao Francisco, nem em Paris,
mas, mesmo assim, o Flower Power e, 0
Maio de 68 estavam proximos. Fosse
seu herdi McLuhan ou Marcuse, a
promessa de liberdade da aldeia global e
da sociedade multidimensional parecia
ao alcance da mao. Vocé ouvia Jimi
Hendrix e Janis Joplin, e, se nédo
estivesse ocupado construindo uma

cipula de Bucky Fuller em seu jardim,
provavelmente estaria folheando o
Whole Earth Catalog a procura de uma
forma de dar vazdo a sua criatividade.
“Faga” era seu lema. Agora, relaxe e
aproveite o que Jack Burnham dizia
naqueles tempos: “Obviamente, nio
importa mais quem € bom artista ou
quem ndo ¢; a Unica questdo sensata & —
como ja foi compreendido por alguns
jovens — por gue nem todo mundo &?' ™!
Aqueles eram os tempos, meu caro, e
Jack Burnham sabia a cangéo de cor.

Imagine-se agora na Alemanha, na
mesma época. George Brecht, Nam
June Paik, George Maciunas, Dick
Higgins estavam l& mais
freqiientemente do que fora de la. Eles
abragaram com prazer a “sensata
questdo” de Burnham de que todo
participante daqueles happenings, atos,
e performaces era um artista Fluxus.
Mas, se a América enviara Fluxus para
a Alemanha, o contexto alemao
produziu um artista Fluxus nao
exatamente igual aos outros. As
manifestacdes estudantis, a dura
politizagdo de esquerda, a oposicao
ndo-parlamentar, a insatisfa¢do com a
sociedade de consumo € o '
Wirtschaftswunder aleméo, e, logo, o
terrorismo tingiram a paisagem alema
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do periodo hippie com tons de
pessimismo e ansiedade, além de
insuportavel complexo de culpa,
ausente neste lado do Atlintico. O que
nos Estados Unidos era uma suave
reedi¢do do Sonho Americano
whitmanesco, apenas subliminarmente
afetada por uma guerra injusta e ainda
nio de todo perdida, expressava-se na
Alemanha como necessidade, das mais
contraditérias, de curar as feridas de
uma sociedade traumatizada por seu
monstruoso passado. Tal era o contexto
no qual Joseph Beuys — ja ndo
propriamente jovem quando fundou a
Organizagio pela Democracia Direta,
no mesmo ano em que Burnham
perguntou: “Por que nem todo mundo &
artista?” — j& havia respondido sim, por
que nao? Até sua morte, em 1986, ele
jamais abandonou suas convicgoes. “O
elemento mais importante, para quem
olha meus objetos, € minha tese
fundamental: todo ser humano é um
artista. Essa é, na verdade, minha
contribui¢do pessoal para a “histéria da
arte.?” Aqueles eram os tempos, meu
caro; Beuys ainda ndo havia pisado o
solo americano nem proclamado com
desdém “Eu gosto da América, a
América gosta de mim”. O artista
europeu que a América mais apreciava
era Marcel Duchamp, cujo siléncio
Beuys julgava exagerado:

Eu o critico porque, no preciso
momento em que poderia ter
desenvolvido uma teoria com
base no trabalho realizado, ele
se calou. Sou eu, hoje, quem
desenvolve a teoria que ele
poderia ter desenvolvido®.

FEle fez aquele objeto (o urinol)
entrar no museu e percebeu que
seu deslocamento de wm lugar
para o outro o iransformava em
arte. Falhou, entretanto, por ndo
chegar da conclusdo clara e simples
de que todo homem é artista’.

Atravessando o Atlantico mais uma
vez. Clement Greenberg — um
desiludido judeu marxista, que
apoiava o envolvimento americano no
Vietna, pessimista defensor do
modernismo, genuino amante da arte e
talvez o melhor critico de arte que a
Ameérica j& produziu — constatava
entdo a decadéncia de sua estrela, que
perdia o brilho no mesmo ritmo em
que Duchamp despontava junto com a
nova geracdo de artistas,
especialmente artistas conceituais. Era
indiferente ao trabalho de Joseph
Beuys e ndo ligava a minima para
Fluxus. E, com certeza, ndo fumava
maconha com Jack Burnham quando
escreveu, na mesma época: “Se
qualquer coisa ou todas as coisas
podem ser intuidas esteticamente,
entdo qualquer coisa ¢ todas as coisas
podem ser intuidas e experimentadas
gsteticamcme...Se assim €, parece,
entdo, que chegamos a algo tal como
Ié}\rlte em geral: arte que € ou pode ser
realizada em qualquer lugar e por
qualquer um®”.

! Seria apenas essa minha injusta
|colagem das questdes que faz com que
' Greenberg parega partilhar a mesma
‘opinido que Jack Burnham — o
‘ecologicamente sensivel entusiasta da
tecnologia, o utopista da dissolugdo da
arte em vida — e de Joseph Beuys —a
ultima relevante e tragica encarnagio
da tradigdo romaéntica alema? Ou
havera algum terreno desconhecido
para a justaposi¢do dessas trés
afirmacdes, cujos autores nio poderiam
ser mais opostos? A afirmac¢io de
Greenberg é uma das muitas que o
colocam frontalmente contra o que
exemplifica a afirmagdo Zeitgeist de
Burnham. Nem por um momento,
compartilha da “sensata questio” de
Burnham que, para ele, é tola e
estipida. Uma cultura pronta para
apagar a diferenga entre arte e vida é o
que ele mais teme. Ndo compartilha

o
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igualmente da conviccio de Beuys de
que um artista deve atuar sob a teoria
de outro artista. Em vez disso, ele teme
as conseqliéncias dos gestos de
Duchamp para a pratica. Como Beuys,
contudo, o que ele oferece a Duchamp
¢ um lucro tedrico. A citagio acima foi
extraida de uma passagem de “Seminar
One”, que o mostra lutando bravamente
antes de sucumbir 4 consciéncia do
quanto ¢ incerta a diferenca entre arte e
ndo-arte, e, por conseqiiéncia, entre
artista e ndo-artista.’ E, naquele trecho,
ele agradece a Duchamp, apesar de
entre parénteses, como se se quisesse
livrar de sua influéncia letal. Como se
hesitasse entre a pergunta de Burnham
“Por que nem todo mundo ¢ artista?” e
a afirmacdo de Beuys “Todo ser
humano ¢ artista,” Greenberg
reconhece que qualquer pessoa
poderia ser artista, o que, usando suas
proprias palavras, é “ o grande servigo
tedrico prestado pelo tipo de arte que
luta para ser avangada”,

Qualquer um que pertenga — como eu —
d geracdo que viveu sua juventude nos
tempos do Flower Power e do maio de
68 deve sentir que se reféerir aquela
fantéstica liberagdo como “servigo
tedrico™ ¢ absoluta traigio aos impetos
utopicos que estavam por trds da
convicgdo de Beuys e da questio de
Burnham. Qualquer um entretanto, que
tenha eventualmente permanecido no
campo da arte desde entdo deve admitir
que as utopias de liberagio dos anos 60

foram mais do que apenas prejudicadas -

pelos eventos subsequentes, apesar de a
“teoria” ter sobrevivido. Alguns '
esqueceram sua juventude e estdo
satisfeitos com o universo da arte como
ele é: negdcios, como de costume,
Outros estdo imersos em nostalgia, sem
se ter tornado mais sdbios. Hi quem
tenha tentado resolver a contradigio
entre o mundo e o mundo da arte
combinando seus ideais politicos e suas
tentativas tedricas em uma “teoria

critica”. De minha parte, acredito que
arqueologia, no sentido de Michel
Foucault, ¢ aquilo de que os tempos
estdo precisando e que o sistema
arqueoldgico, que deveria apontar para
uma releitura pés-moderna da
modernidade, esta preocupado com o
reconhecimento do “servigo tedrico”
expresso pela recepgdo de Duchamp nos
anos 60 e coloca a utopia “somos-todos-
artistas” em perspectiva mais
abrangente. A ultima tarefa estd muito
além das perspectivas deste livro,
mesmo assim, percebo a necessidade de
pelo menos indicar aonde nos levard o
desejo dos arquedlogos de realizi-la. Os
estudantes de 1968, estando nas ruas de
Paris ou em volta de Beuys, em
Dusseldorf, partilhavam a crenca
fundamental de emancipagdo — todo
poder & imaginacdo! —, de forma alguma
originada dos anos 60, mas tdo antiga
quanto o romantismo alemaio, ou seja,
como a modernidade em si. Os
estudantes de Paris podiam ndo ser
muito conscientes das raizes romanticas
de seu movimento, mas Beuys,
certamente, era. Foi Novalis quem
primeiro concebeu a imaginagio como
“a mie de toda realidade” e quem
afirmou originalmente “Todo homem
deveria ser artista.”” Beuys sempre
reivindicou esse legado, assim como o
de Holderlin, de Schelling, de Friedrich,
ou de Runge. Desde aquela época, o
impulso virtual de quase toda vanguarda
ou utopia moderna tem sido o fato de
que a pratica dos artistas profissionais
servia para liberar o potencial de
realizagdo artistica presente em cada
individuo, compartilhado pela raga
humana, potencial cuja base era
estética, mas cujo objetivo era politico,
Versdes espiritualistas e materialistas
daquela utopia, em retrospecto, sio bem
menos incompativeis do que parecem e,
muitas vezes, afirmam ser. Em cada
caso, valores passados tiveram que ser
abandonados ou destruidos, e a arte teve
que ser reconsiderada sob o ponto de

I
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vista de alguma faculdade presente em
todos os homens e mulheres, ainda que
independente de heranga cultural ou
privilégios sociais. A nova arte deveria
fundar-se no sentimento imediato e na
emogdo, em algum alfabeto visual
elementar, e na sintaxe. Como a
sensibilidade estética e a capacidade de
leitura artistica iriam se desenvolver, a
faculdade de sentir e de ler se traduziria
na de expressar e articular. Criatividade
¢, o termo moderno para esse encontro
de faculdades, o mesmo termo que
Beuys transformou em fundamento de
sua doutrina: “Homem/Mulher ¢é o ser
criativo”, ele afirmava muitas vezes.* O
ultimo objetivo da utopia de vanguarda
vem da premissa “Todos sdo artistas”
Sobre isso, ndo ha muita diferenca entre
Kandinsky ou Mondrian, que eram
espiritualistas, e Tatlin ou EI Lissitzky,
que eram materialistas. Se se
consideravam batedores espirituais ou
ideoldgicos, agiram sobretudo como
pedagogos culturais, com a mesma
audiéncia em mente: homem/mulher em
geral, “o leigo.” Se a burguesia tinha
que ser derrubada por uma revolugio
politica antes que a criatividade da raca
humana pudesse ser libertada ou se a
politica pudesse ser deixada de lado em
favor de uma revolugdo espiritual
baseada na “necessidade interior” e
apelando para um senso comum de
humanidade presente em todos os
homens e mulheres, mesmo nos
“burgueses’, determina diferencas que
sdo politicamente cruciais, mas s
politicamente. Em retrospecto, a escolha
se dava entre dois tipos de humanismo e
universalismo.” Ambos séo, afinal, a
heranca politica da Revolugdo Francesa
— Liberdade, Igualdade, Fraternidade —
e a heranca filosofica do Iluminismo.
Ambos ressurgiram pela ultima vez nos
anos 60. Ambos falharam. Joseph Beuys
foi a ultima figura tragica dessa
tradi¢do, que remonta tido longe quanto
Cartas sobre a Educacdo Estética do
Homem, de Schiller, publicado em

1795, ou até mesmo a seu poema Os
Artistas, escrito em 1788-1789. Em seu
envolvimento libertario com o Fluxus,
seu ensino militante na Universidade
Livre, a fundacdo do Partido do
Estudante Alemé&o, na Academia de
Dusseldorf, em 1967, e 0
estabelecimento de um escritorio para a
Organiza¢do pela Democracia Direta na
Documenta de 1972, em Kassel, Beuys
fez da criatividade humana e do
principio “Todos sdo artistas” as bases
nao so6 de sua arte, mas também de seu
insistente proselitismo. Com ele, as
versdes espiritualistas e materialistas da
utopia moderna interagiram com grande
poder carismatico e brilhante ideologia.

‘Duchamp, ao contrario, nunca foi um
'utoplco Nada poderia estar'mais.
“afastado de seu modo de pensar do que
a crenca na criatividade universal. Seu

" tipo particular de arte, o readymade,.
ndo surgiu nem da crenga, nem da .
_esperanga de que todos podem ou .

deveriam poder ser artistas. Em vez
dlSSO 1econheceu e bem,

qua[que] d1feu:nc;a t o1
“apreciar arte. Uma vgz_a.pagada__cssa_i
“diferenca, o arti 3

qualq'lfe_:'r_puvllegxo técnico en
ao-leigo. A profissdo de artls_t_:ﬁa_fg_;__m

esvazmda H OdO SEU ."TIG !(;‘r €,

~barreira - seja mstltuc;onal al
‘financeira — deduz se que. qualque
{] pcdc ser a1t13ta se assim o desejar.
HComo ja sugeri de diversas formas em
{lcapitulos anteriores, esse “fato” ndo é
"lea conseqiiéncia do readymade, mas
‘sua condi¢do. O readymade apenas. |
revela. Se fosse para ser or interpretado
como uma promessa utépica — como
Beuys queria que fosse — se indisporia
de imediato consigo mesmo. A prética
da arte depois de Duchamp tenderia
simplesmente para permissividade
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absoluta, e a pratica artistica néo

1‘5 passaria de um jogo social cujos

| codigos e senhas sinalizariam de forma

| sintomatica que algumas regras devem
substituir o métier para a plenitude do

| jogo profissional do artista. Nesse

\ simulacro profanado da etiqueta
aristocratica, a moderna utopia de que
“Todos sdo artistas” poderia ser
traduzida como “Todos sdo dindis’
Porém, desde que o universo da arte,
sendo formado por facgdo da classe
meédia, ndo inclui o leigo no sentido
universal do termo, até a parddia de
utopia se voltaria contra si, também. A
Gnica resisténcia a esse estado de.
co@'aﬁ'éﬂa “entio, uma cd‘d_lfgca(;ao ou
1ecod1f1cac;ao “alternativa, de entrada
“no universo da arte. A se pelmanecef
fiel 4 utopia de vanguarda, seria
preciso agora como antes, excluir “os
burgueses” dos “leigos.”"" Tmpossivel!
As utopias tém sido abandonadas com
alegria e com arrependimento, €,
enquanto todo grafiteiro pode reclamar
para si o status de artista, e os
ambiciosos artistas se refugiarem em
uma casta, existe hoje em dia alguém
que aspire ao status duchampiano de
néo-artista? Todos deveriam, uma vez
que ele sunplesmente representa o fato
~de qué, quando uma mesma e umc

0

Senten;a afirma que “isto ¢ arte”, serve

" para produzir um trabalho de arte e
* para julga-lo como arte, como se tal
_l'afirméu;ﬁo automaticamente
-transformasse quem a pronunma -
p1oflsslcmal d'dtlélgo — em “artista.”
Em outras palavras, é a mera B
conseqiiéncia lingiiistica do direito
de qualquer um e de todos — e do
dever, mas, a esse respeito, hd mais
no proximo capitulo — de julgar a
‘alte como arte. Julgar bem nio
wreque1 Crenca nem esperanc¢a; nao é
iilusdo o fato de que a sensibilidade
lestética ¢ a leitura artistica podem )
. ser desenvolvidas. Nenhum jogo
social nem senha codificada

restringe a propriedade desse status

(que €, no entanto, a auséncia de
status). B € assim que deve ser.

De volta & América do final dos anos 60
€ inicio dos 70, e para o “grande servico
tedrico”, que Greenberg afirmou ter
sido a influéncia de Duchamp sobre “o
tipo de arte atual que se esforga para ser
avancada.” E irénico ter que reconhecer,
dada a resisténcia de Greenberg em
relagdo aquele tipo de arte
precisamente, que ele entendeu melhor
do que qualquer outro que aquilo que
ele denominou arte em geral e afirmou
ser na maior parte do tempo “absorvida
inadvertida e solipisticamente” &, na
verdade, a mera conseqiiéncia do fato de
que o julgamento estético modemo é

feio), mas sim como “ Isto é arte” (ou

. ndo). A triste vergonha de G1€enbe1g &
. de alguma forma um caso de excesso

contra o qual, sem davida, ele mesmo
reagiu. Do final dos anos 60 em diante,
dificilmente algum de seus artigos nio

i continha violento ataque a Duchamp,
- responsabilizando-o por todas as
‘ aflicGes do universo da arte. Deus sabe

que ele foi criticado por isso. O que,
entretanto, seus detratores em geral
omitem é como, por que, quando &
onde, e com que escrupulosa
honestidade ele também reconheceu
Duchamp, embora relutantemente. No
inicio dos anos 70, Greenberg, o critico,
transformou-se em pedadogo e tedrico
da estética. No esforgo de alguma forma
patético de atrair os jovens para o que
considerava as necessidades da grande
arte, comegou a ensinar estética e, pela
primeira vez em sua longa carreira,
aventurou-se no campo das questdes
filosoficas, dedicando-se a elas de
forma bastante empirica, citando
ocasionalmente Croce, Susanne Langer
ou Kant, mas na maior parte do tempo,
se apoiando na prépria experiéncia. Isso
¢, alids, o que transforma em
documentos extraordinérios essas aulas,
posteriormente publicadas como

[
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Seminars em varias revistas de arte.
Porque ndo tém o monotono tom
académico de um tratado, permitem-nos
ouvir seus pensamentos, testemunham
seus momentos de duvidas, ansiedades e
pensamentos verbalizados, que ele troca
com seus leitores. Em um desses
Seminars, afirma:

Demonstrou-se algo que de fato
valia a pena demonstrar. Arte do
tipo da de Duchamp mostrou,
camo nunca acontecera até
entdo, o qudao ampliada pode ser
a categoria da experiéncia
estética formal. Embora sempre
tivesse sido verdade, tinha que
ser demonstrada para que
pudesse ser reconhecida como
verdadeira. A disciplina da
estética recebeu nova luz."?

Que “nova luz”, exatamente?

| Desde entdo, [dos readymades

' de Duchamp] tornou-se mais

| evidente também que tudo o que
pode ser experimentado

| esteticamente pode também ser

| experimentado enquanto arte.

. Em resumo, arte e estética ndo
150 se sobrepdem, mas
coincidem.”

Arte sem estética versus
estética sem arte

O grande obstdculo para se entender de
forma apropriada o insight de Greenberg
¢ o fato de que, em sua doutrina, a
sobreposigdo de arte e estética se define
como “gosto’: “Fica entdo claro que
quando nenhum julgamento de valor
estético, nenhum veredicto de gosto estd
presente, entdo a arte também esta
ausente, como qualquer tipo de
experiéncia estética. E simples assim.”
Como vimos no capitulo anterior, as
questdes nao sdo tdo simples assim; ndo

4 .

0 & sobretudo 0 momento em que os
readymades de Duchamp sdo
reconhecidos por terem trazido a tona
nao apenas a sobreposi¢do, mas a
perfeita coincidéncia entre as.
eXperiéncias artistica e estética. As
questdes sdo menos simples ainda na
medida em que Greenberg é mais do que
ambiguo em suas afirmacdes sobre o tipo
de experiéncia que um readymade
provoca: “Mas o readymade de Duchamp
ja mostrara que a diferenca entre arte e
néo-arte ndo significa wima experiéncia
fechada, mas uma convencio”."” Levando
em consideracio a pop art, em sua
opinido a pior descendéncia dos
readymades, cle diz que “resulta em
novo episodio da histdria do gosto, mas
nio em auténtico novo episodio da
evolugdo da arte contemporinea,”
também afirmando que a pop art
ofereceu a sensibilidade da vanguarda “a
oportunidade de escapar nio sé do gosto
propriamente, mas do gosto como tal”.'®
A maneira de escapar do “gosto como
tal” resulta em nada mais do que um
“novo episoddio na histdria do gosto”
permanece, entretanto, enigmatica. As
questdes nio sdo simples, certamente.
Talvez devéssemos consultar Duchamp
em vez de Greenberg para obter algumas
pistas.

O préprio Duchamp desconsiderou
repetidas vezes a “categoria” gosto
quando aplicada & escolha de um
readymade: “Essa escolha era baseada
numa reagdo de indiferenca visual
concomitantemente total auséncia de
bom ou mau gosto...na verdade uma
completa anestesia.'” " Isso seria simples
se pudéssemos acreditar nele, o que ndo
é possivel. A indiferenca visual absoluta
é impraticavel, e Duchamp alinha em
seus escritos muitas pistas que indicam
sua consciéncia a respeito. No entanto,
quando a questio da impossibilidade &
comparada as bases da /'impossibilité

du fer, a questdo do gosto indiferente ou -

da “beleza da indiferenca” (em suas
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palavras), longe de se tornar mais
simples, torna-se insondével.'* Mesmo

_aceitando 4 primeira vista sua
‘afirmacdo de que a escolha de um

readymade estd além do gosto, como
interpretar “Retirei o objeto da terra
para entrar no planeta da estética™”,
em contraste com “Quando descobri os
readymades pensei em desencorajar a
estética”?* Continuando, em busca do
esclarecimento das questdes: “Os neo-
dadaistas pegaram meus readymades e
neles encontraram beleza estética.
Atirei-lhes o Porta-Garrafas e o Urinol
como desafio, e, agora, eles o admiram
por sua beleza estética.”

Desde que a disciplina da estética
existe, o sentimento da beleza tem sido
a verdadeira substancia do gosto, que,
por sua vez, tem participado dos
dominios em que a estética legisla
(outro seria o reino do sublime).

' Duchamp parece concordar com

Greenberg quanto ao fato de que os neo-
dadaistas (isto é os pop artists),
admirando os readymades por sua
“beleza estética”, ndo fizeram mais do
que abrir um “novo episédio na histéria
do gosto.” E o acordo parece repetir-se
quando, clamando pela indiferenca
visual para sua escolha de um_
readymade, ele aceitaa_

responsabilidade de ter oferecido &

sensibilidade da vanguarda “a _
oportunidade de escapar nio s6 do gosto,

_propriamente, mas do gosto.como tal.”

E, ainda assim, o enigma permanece

intacto: “Retirei o objeto da terra para

entrar no planeta da estética”.

No final dos anos 60, esse enigma era -
bastante obscuro e sutil para muitos
artistas impregnados da influéncia de
Duchamp e rebelados contra o
formalismo de Greenberg. Aqui, como
no capitulo anterior, o texto de Joseph
Kosuth “Arte depois da Filosofia”, de
1969, € o canone. Conceito foi a
resposta de Kosuth para gosto e beleza,

€ a separagdo entre estética e arte, sua
alternativa para a total sobreposigao de
arte ¢ estética em Greenberg: “Entéo,
qualquer parte da filosofia que lidasse
com a ‘beleza’ e, consequentemente,
com o gosto, seria de forma inevitavel

_obrigada a discutir também a arte.

Desse ‘habito’ surgiu a nogio de

" existéncia de ligacdo conceitnal entre
' arte e estética, o que nio é
.verdadeiro.

21

Kosuth e Greenberg,
entdo, interpretaram o “servigo tedrico”
de Duchamp em termos diametralmente
opostos. Parece que, em retrospecto, a
interpretagdo de Greenberg lhe permitin
confinar sua propria estética no reino da
pintura e escultura modernista,
enquanto a de Kosuth estabeleceu regras
para muitas das praticas artisticas que
surgiram nos anos 60 e que
questionavam as fronteiras especificas
dos meios tradicionais. Para essas

' préticas, a alternativa parece ter sido a

seguinte: ou reivindicamos o termo

. “arte” para o que fazemos, mas a0 preco

da estética; ou reivindicamos a estética,

i mas sob outro nome, diferente de “arte”.

Essa alternativa tem sido demonstrada
de forma bem-humorada por um casal
canadense Ian e Elaine (ou Ingrid)
Baxter, que resolveu se denominar,
duchampianamente, N.E. Thing Com-
pany. Eles separaram sua pratica em
duas categorias: ACT e ART. ACT
significando desthetically Claimed
Things (Coisas Consideradas Estéticas),
e ART, Aesthetically Rejected Things
(Coisas Rejeitadas Esteticamente).
(Observe que eles ndo eram tio
rigorosamente dogmaticos quanto
Kosuth: ART nio se produz a partir da
rejeicdo 4 estética, mas a partir de
coisas rejeitadas esteticamente. Porém
indicam o problema de forma bastante
sintomatica).2 Assim, vamos adotar sua
nomenclatura para categorizar alguns
trabalhos conceituais e protoconceituais
bem conhecidos. Enquanto ART,
encontramos trabalhos que provocam a
possibilidade de serem categorizados
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enquanto arte, quando toda e qualquer
qualidade estética & deles retirada, como
Erased de Kooning (1953), de Robert
Rauschenberg, On Esthetic Withdrawal
(1963), de Robert Morris, Statement
Word Paintings (1960-1963), de Gene
Beery um destes tltimos registrando,
por exemplo: “Desculpe, esta pintura
est4 temporariamente fora de estilo.
Fechada para modernizagdo. Fiquem
atentos para a reabertura estética”, ou

© Burning Small Fires (1969), de Bruce

Naumann, que traz de volta o Erased de
Kooning, de Rauschenberg, ja que
Various Small Fires, um livro de Ed
Ruscha com fotos que mostram
pequenas chamas (um fosforo, uma
vela, etc...), era em si um trabalho de
arte conceitual, ao qual Naumann
decidiu atear fogo, fotografando a
“pequena chama” resultante. Em cada
um desses casos, a remogido da
qualidade estética era parte da questao.
O paralelo com a histéria da pintura
modernista até a tela em branco —
mesmo sua retomada irénica — é 6bvio.
Christine Koslov, por exemplo, fez
pelo cinema o que a tela em branco
teria feito pela pintura: em 1967, ela
produziu um trabalho sem titulo que
consistia num rolo de filme 16mm
virgem. E enquanto a qualidade
estética estava supostamente removida
de tais objetos, chamé-los de arte era
parte da questao Relvﬂwando 0

alguns artistas conc eituais

| evidenciaram que aceitavam o fato de

~ qualquer coisa (N.E. thing) poder ser

arte se assim fosse chamada. Ver, por

t exemplo a declaragdo de Don Judd, em

1965: “Se alguem chama isto de a
entdo ¢ arte”. Tudo gira em torno da
questdo do nome "O artista conceitual
Ian Wilson, cuja plaflc:i considerada

arte, era conversar (“comunicago
oral”) com pessoas sobre arte,
expressava o tema muito mtldam_
na conversa com RobertiBa}ly
(também artista conceitual):

IW: O que me chocou
fortemente na comunicagdo oral
foi que, ao produzir algo com
que esteja envolvido e querendo
denomind-lo arte, vocé tem de
chama-lo de arte. E, para
nomear qualquer coisa, vocé tem
necessariamente de falar ou
escrever o nome dessa coisa o,
se vocé for surdo-mudo, usar a
linguagem de sinais. Essas sdo
as trés possibilidades.

RB: Bem, vocé poderia colocd-
la em determinado lugar e,
assim, designd-la como arte -
como wma galeria de arte, um
museu de arte ou uma revista de
arte.

IW: Mas esse lugar teria que ser
nomeado...”

Enquanto 4CT, encontramos trabalhos
que pertencem na maioria das vezes a
parte menos tedrica, porém mais utopica
da arte conceitual, ou do Fluxus;
trabalhos que buscavam produzir ou
induzir experiéncias estéticas, sem, no
entanto, reivindicar que devessem ser
considerados arte ou estar em um
contexto considerado artistico.
Exemplares dessa tendéncia sdo as .
chamadas cominand-pieces ou instruc-
tion-pieces, que poderiam ser
executadas, mas ndo necessariamente,
pelo artista ou por outra pessoa; na
verdade, por qualquer um, ja que, se a
denominagio “arte” deveria ser retirada
do trabalho, a denominagdo “artista”
deveria também ser retirada do autor. O
desaparecimento da diferenca entre
artista e nio-artista integrava-se a
perfeicdo no contetdo utépico dessa
tendéncia, popular entre os artistas
Fluxus e tipico do periodo “hippie-
fumador-de-maconha” (a experiéncia
acontece na mente do individuo que
executa a peca; o trabalho de “arte”
ideal & um tablete de LSD; etc.).
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Desnecessario dizer, essa utopia estava
destinada ao fracasso, pois, a menos que
a experiéncia em questdo seja de
alguma forma registrada e comunicada
ao universo da arte, ninguém jamais
tomaria conhecimento de que “algum
tipo de arte que néo quer ser
considerada arte” foi produzido. Por
isso seria apropriado listar exemplos de
tais command-pieces e instruction de um
artista que de fato desapareceu enquanto
tal e que ndo quis “acontecer” no
universo da arte (mas que Lucy Lippard
conseguiu “resgatar” para seu livro Six
Years: The Dematerialization of the Art
Object from 1966 to 1972). Refiro-me a
Lee Lozano, cuja Dialogue Piece (1969)
aparece, em sua forma, quase idéntica a
pratica de Tan Wilson (que pertencia de
fato ao universo da arte). A pega
direcionava-se a ela mesma:

Ao C;IHJHEH']JESSOHS, escrever ot
falar para elas, vocé, talvez, ndo
necessariamente vise ao objetivo
especifico de convida-las a
dialogarem em seu atelié...
Observe: o objetivo desta peca é
conversar, ndo produzir uma
peca. Ndo sdo feitos registros,
ou anotagdes durante as
conversas, gle existem
simplesmente enquanto situagoes
sociais agradaveis.”

Outra peca de Lee Lozano, General
Strike Piece (1969), também
autodirecionada, estende a retirada da
denominagio “arte” ao universo da arte
ou, melhor, ndo tendo poder para tanto,
orientava-se no sentido de se retirar
desse contexto:

Gradual, mas
determinadamente, evite estar
presente as ocasioes in, oficiais
ou nao, relacionadas ao
“universo da arte”, a fim de
continuar a investigacdo de uma
total revolucdo pessoal e

publica. §6 exiba em ptiblico
pegas que reforcem idéias e
informacées relacionadas a total
revolugdo pessoal e piiblica.®

:Houve muitas dessas pegas: Tape Pieces
(1960-1963), de Yoko Ono: (“Ouga o
~som da terra girando./ Absorva o som da
pedra envelhecendo”, etc.), por

exemplo, ou Two Exercises (1961), de
George Brecht:

Considere um objeto. Denomine
o que ndo é o objeto “outro.”
Some ao objeto, a partir do
“outro”, outro objeto, para
Jormar wum novo objeto e um novo
“outro.” Repita até que ndo
exista mais “outro”. Pegue uma
parte do objeto e some ao

“outro,” para formar um novo
objeto e wm novo “outro.” Repita

até que ndo exista mais objeto.*

\Os dois problemas referentes a arte
' conceitual tém sido freqiientemente
enfatizados. Visto que, trabalhos de
ART, sdo objetos, ndo podem negar
possuir propriedades visuais que os
colocam a mercé de uma apreciagdo

" estética. E, se os trabalhos de ACT nédo

530 colocados num contexto artistico ou
comunicados ao universo da arte,
correm o risco, como Greenberg
suspeitava, de serem produzidos
solipsisticamente, sendo
inadvertidamente, Sendo assim,
contraditoriante depende da instituigdo
a existéncia do sempre-repetido esforgo
de retirar toda materialidade visual de
uma obra, para comunicar essa retirada
ao universo da arte em si, e de
considerar essa mesma obra, auto-
referencialmente (atitude muito
modernista), como algo que a
institui¢do da arte ndo pode possuir ou
mesmo exibir. Robert Barry, por
exemplo, € especialista em ter
consistentemente seguido uma
estratégia quase esquizofrénica,
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dividindo sua arte em uma parte mental,
puramente solipsista que ndo pode em
absoluto ser denominada “arte”,
conforme sua declaracio de 1969
(“Tudo que sei, mas que nao estou
pensando neste momento — 1:36 da
tarde, 15 de junho 1969, Nova lorque”)
e uma relagdo com o contexto artistico
institucional, que busca retirar seu
poder de considerar “arte” o que estd
exibindo, como em sua pega exposto na
Art and Project, de Amsterdd, também
-em 1969: “Durante a exibigéo a galeria
estard fechada”.

Esses eram os tempos, meu caro. Dias
fascinantes, cativantes e libertadores,
mas ainda assim, na seqiiéncia,
estéreis. Todos os sintomas apontam
para uma Unica e mesma contradigio,
pertencente a histéria da recepgdo do
|readymade nos anos 60, e formulada de
itvarias maneiras como ACT ou ART,
iig:st:-’:tico, no sentido de Greenberg, ou
‘arte, no de Kosuth; gosto ou conceito.
A menos que essa contradicio ou
antinomia seja resolvida, estaremos
sempre presos ao seguinte dilema: ou
acreditamos, com Kosuth, que os
readymades de Duchamp' modlf]ca;am
“a natureza da arte de questio T
'mmfologlca para uma questio de
fungio” e que “toda arte (depois de
Duchamp) ¢ conceitual (em sua
'natureza) porque a arte s0 existe
conce1tua11nente
que a natureza da arte tcnha sxdo
‘modificada de algilm modo ou queo.
'_]ulgamento de gosto, tal como aplicado
“aos trabalhos de pintura e escultura
modernistas tanto quanto a arte antiga
‘como um todo, perdeu seus direitos.
‘Tendo a principio estabelecido as
fronteiras em relagdo a Duchamp,
podemos, entretanto, ficar tentados a
projetar retroativamente essa nova
natureza conceitual da arte em seu
passado, a ponto de apagar toda arte
anterior a Duchamp, o que certamente
¢ o que Kosuth quer fazer quando

ou nao ac1ed1tamos

afirma “No que concerne 4 arte, as
pinturas de Van Gogh ndo valem mais
do que sua paleta”.*® E, em segunda
instancia, podemos nos sentir tentados
a considerar o readymade uma fraude,
recusar o estabelecimento de uma
fronteira com Duchamp ou reconhecer
um dilema nas bases da histéria da arte
e, projetando retroativamente nossa
preferéncia por continuidade, rejeitar
toda antiarte ou, ainda, movimentos
antigosto, do dadaismo em diante.
Apenas a “corrente principal”
arriscaria uma legitima reivindicagdo
como arte, € muitos movimentos, como
o vorticismo inglés, o produtivismo
russo, o funcionalismo alemio e
outros, partidarios da estética da
maéquina, do desenho industrial, da
arquitetura “total”, da fotografia e da
fotomontagem ou outras formas de
publicidade e propaganda —
movimentos que, apesar de nio se
basearem diretamente na idéia dos
readymades, formam a corrente que, na
recepgdo da historia da arte moderna,
coincide com o que resulta do
readymade — seriam igualmente
rejeitados. Tal alternativa € intoleravel
ndo so porque qualquer solucio
elimina metade dos fatos registrados,
mas também porque ambas tornam os
trabalhos de arte individuais reféns de
uma ideologia e abrem mio do direito
e do dever de avalid-los por seus
préprios méritos. O dilema precisa ser
elucidado e a antinomia, resolvida.
Nio existe forma de fazé-lo — e
nenhuma outra de avaliar a existéncia
do readymade como arte integrado a
seu passado assim como a seu futuro —
sendo supondo que “isto é arte”, a .
afirma¢do por meio da qual os

‘readymades foram produzidos,

expressa um julgamento estético, no
sentido kantiano, e que a antinomia
em questdo ¢ a de Kant sobre gosto,

‘reescrita como a antinomia da arte.
“disso que trata o titulo deste capitulo,
‘que ¢ também o deste livro.
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Critica do moderno
julgamento estético

Na sua verso do século 18, a antinomia
do gosto estd no centro da Dialética do
Juizo Estético, pega central da Critica
do Juizo Estético, de Kant, que é, por
sua vez a primeira parte da Critica do
Juizo. Assim Kant colocou a questio:

Tese. O julgamento de gosto néio
se funda em conceitos, porque,
se assim fosse, estaria aberto a
disputas (decisdes a partir de
provas). Antitese. O julgamento
de gosto funda-se em conceitos,
porque, de outra forma e apesar
da diversidade de julgamentos,
ndo haveria espago nem mesiio
para argunentacdo sobre a
questdo (reivindicagdo da
necessaria aceitacdo desse
Julgamento por outros).?”

Kant define o gosto como “a faculdade

_de julgar ¢ belo”, e sua principal
‘preocupacdo é com a beleza na natureza.

(Apesar de Kant ter dito coisas
interessantes sobre arte, elas ndo serdo
tratadas aqui.) Um julgamento de gosto &
essencialmente sentimental; ndo
cognitivo:

Para distinguir se algo é belo ou
ndo, referimos a representagdo
ndo....ao ohjeto para cognigdo,
mas...ao sujeito e seu sentimento
de prazer ou dor. O julgamento
de gosto é, portanto, ndo um
Julgamento de cognigdo e,
conseqiiéntemente, ndo logico,
mas estético, segundo o qual
entendemos que seu caimpo
determinante “nada pode ser
além de subjetivo.’

Tal julgamento naturalmente se expressa
(se explicita, o que ndo &, alias
necessdrio) por meio de alguma
afirmagdo, como “isto € belo”, que

vamos denominar julgamento estético
classico. Outras formas, incluindo as
mais contemporaneas e coloquiais,
como “isto é 0 miximo”, assim como as
que pertencem ao jargio da arte, como
“esta (pintura) é boa”, podem ser
igualmente usadas, sem deixar de
configurar um julgamento estético
classico. Com o readymade, no entanto,
a passagem do julgamento estético
Aclassxca para o julgamento estético
moderno € trazida a tona, como a_
smbstituiqﬁo de “isto € arte” por “isto &
belo.” Afirmar que uma pa deneve é

bonita (ou_feja} ndo a transforma em

_arte, e a frase mantém seu carater de

Julggmept_q_estet!co_c_l_as.SI_f:.p de gosto,
ferente ao design da pd de neve. A

(forma paradigmatica para o julgamento

\estético moderno é a frase pelo qual a
pi de neve foi instituida como um
‘tlabalho de arte.* O fato de “isto ¢
fute " ainda swrnﬁcar ‘isto & belo” ou
algo similar é 111e1evante dependendo
em grande parte, como tentei mostrar
‘nos capitulos anteriores, de o
julgamento se situar em convengdes de
arte ja aceitos ou ainda em questdo. A
histéria do modernismo e da arte de
vanguarda pende a balanca para a
ultima, mas sé estabelece a questdo de
significado nos casos altamente
significativos em que a repugnincia
primeiro impds a rejei¢o e, depois, a
aceitacdo do trabalho. De fato, toda
obra-prima da arte moderna — ai

" incluidos desde O Quebra-pedras, de

. Courbet, Madame Bovary, de Flaubert, e
| Fleurs du mal, de Baudelaire, até

. Olympia, de Manet, Demoiselles

- d’Advignon, de Picasso, Sagra¢do da

Primavera, de Stravinsky, Ulysses, de
Joyce, e os readymades de Duchamp -
fol a principio recebida com indignagdo;
“isto ndo é arte!” Em todos esses casos,
“isso ndo é arte” expressa a recusa a
julgar esteticamente e significa “isso
nao merece nem mesmo um julgamento
de gosto™. Razdes invocadas terminam
em repugnéncia ou ridiculo, os dois
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sentimentos que Kant considerava
incompativeis com os julgamentos
referentes ao belo e ao sublime,
respectivamente. Na terceira Critica,
Kant escreveu: “Um tipo de feiura
sozinha é incapaz de ser representada de
acordo com a natureza sem destruir todo
prazer estético e, conseqiiéntemente, a
beleza artistica, a saber, aquela que
causa repugnincia.?”. E em
Observacées, ele ja havia assinalado:
“Nada & tdo contrario 4 beleza como a
repugnancia, assim como nada se coloca
mais abaixo do sublimie do que o
ridiculo”.** Todos os trabalhos citados —
e existem muitos mais — foram, porém,
subseqilentemente considerados obras-
primas da arte de vanguarda e da arte
tout court, e pode-se assumir com
seguranga o fato de que, mesmo para
nos, agora, conservam algo de sua
faculdade de despertar um estranho
sentimento de repugnincia ou de
ridiculo, que perturba o prazer do belo
ou do sublime. Diante do registro
histérico que diz respeito & esses casos
cruciais, devemos abandonar Kant, e
isso ¢ importante para nos ajudar a
entender por que o registro histérico
apoia decisivamente (apesar de ndo
provar) a tese de que diz “isso ¢ arte”,
aplicada a um readymade — ou a um
Courbet, um Matisse, ou a qualquer
coisa no género —, &€ um julgamento
estético, mesmo que nao
necessariamente um julgamento de
gosto. No entanto, mesmo querendo que
0 gosto repousasse sobre o sentimento
de prazer ou desprazer, Kant jamais
excluiu outros sentimentos, 4 excegio
desses dois; no caso de um trabalho
despertar repugnéncia ou ridiculo, “isto

m todas as demais situagdes pode

Imanter esse significado, mas o
‘importante & que, também aqui, “arte”,
'seja no sentido que for, substitui “belo”.

A releitura de Kant, que serd tentada
agora, repousa em uma so6 hipdtese: a de

& arte” ndo pode significar “isto é belo.”

que a afirmagio “isto € arte,” apesar.de

ndo ser necessariamente mais um-
julgamento de gosto, se
N ittt

antém

“atribuido a palavra estetlca até que a

_IML__—MJEpJ__e $A atitude le_gma

tituir “bclo p01 “arte”

COI‘I.SlStC E!l’l ub

terceira Critica, comegando pela
e

"iTese. A afirmacio “isto é arte”
indo se baseia em conceitos.

| Antitese. A afirmacgdo “isto €
larte” baseia-se em conceitos.

Ou, de maneira mais geral e resumida:

[

H v
iTese. Arte ndo ¢ conceito.
Antitese. Arte é conceito.*

A mutua excomunhéo do formalismo de
Greenberg € do conceitualismo de Kosuth
bem exemplifica a antinomia quando
colocada nesses termos. Apesar de, como
esperangosamente afirmei, essa antinomia
resumir todo o dilema ACT versus ART
que determinou por completo os anos 60,
& mais facil desdobré-la em seus textos
respectivos. Naturalmente o formalismo
sustenta a tese e o conceitualismo,-a
antifese. ftese. Como disse Greenbezg em um
dos Seminars em que ataca o “servico
tedrico” legado por Duchamp e seus
epigonos conceitualistas:

Néo penso ter sido apreciado
suficientemente o fato de o
Julgamento estético, veredicto de
gosto, ndo poder ser provado da
mesma forma que dois mais dois
sdo quatro, que a dgua é
formada por oxigénio e
hidrogénio, que a terra é
redonda, que uma pessoa
chamada George Washington foi
nosso primeiro presidente e
assim por diante. Em oulras
palavras, o julgamento estético
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estd fora do dmbito do que seria
ordinariamente considerado uma
evidéncia objetiva. Tanto quanto
sel, Kant foi o primeiro a
afirmar (em Critica do Juizo
:Estético) que julgamentos de
valor estético ndo sdo passiveis
ide prova ou demonstragio, e
ininguéin foi capaz de refutd-lo,
fosse na prdtica ou na
argumentacdo.”

Por outro lado, segundo Kosuth,
“Comega-se a perceber que a ‘condicio
de arte’ da arte é um estado conceitual”,

Agora, ambos, formalistas e
conceitualistas, devem ter percebido

que sustentar um so lado da antinomia
nao ¢ suficiente. Greenberg com certeza
_tinha consciéncia de que os julgamentos.-
de - gosto clamam uma universalidade de

assentimento que transforma a -

qual:dade na arte em fato aparentemente

' ob}etwo ele tambem estava consciente

de que a histéria do gosto estd .
mtlmamente atrelada a do meio e suas
conven(;oes Em um confuso artigo da
mesma época dos Seminars, “Can Taste
Be Objective?”, ele de subito rompe
com seu freqiientemente afirmado
kantianismo e sustenta uma versio
histérica da antitese:’

IE A objetividade do gosto é_

; provavelmente demonstrada na

| presenca e por meio de consenso
que atravessa o tempo. E ndo ha
— explicacdo para esta

\ durabilidade — a que cria o

i consenso — exceto o fato de que
'\ gosta é, em tiltima instdncia,
1

objetivo. O melhor gosto, isto é,
aquele que se faz conhecido pela
durabilidade de seus veredictos;
e nessa durabilidade repousa a
prova de sua objetividade. (Meu
raciocinio aqui ndo é mais
indireto do que a prépria
experiéncia).’’

Discuti esse trecho e suas implicacies
em outra oportunidade.® E suficiente
dizer que ha alguma verdade na
reivindicagio de Greenberg de que sen
argumento ndo seja “mais indireto do
que a experiéncia em si”, e isso se
deve ao fato de que o consenso ao
longo do tempo 56 pode ser
“verificado” pelo julgamento estético
que o aprova, fazendo dessa
“verificagdio” algo mais reflexivo do.
que indireto, mas também suprimindo
_sua real objetividade e deixando
“apenas a reivindicacio para o
consenso objetivo valido.” Essa seria
a abordagem kantiana de antinomia,
que Greenberg ndo conseguiu resolver.
Ao contrédrio, ele, corajosamente,
afirma: “Tenho consciéncia de que
arrisco minha vida quando ouso dizer
que vi algo melhor do que Kant™ *
Ora, ele ndo viu, e no fim, seu
argumento & circular: “E o registro, a
historia do gosto que confirma sua
objetividade, e é essa objetividade
que, por sua vez, explica sua
historia”.*" Enquanto a circularidade &
um problema para o formalismo de
Greenberg, ¢ a solugdo para o
conceitualismo de Kosuth:

'Um trabalho de arte é uma
tautologia na medida em que
apresenta a inten¢do do artista,
isto é, ele estd dizendo que
aquele trabalho de arte em

particular é arte, o que significa
luma definicdo de arte. Sendo

\assim, o fato de ser arte é uma
\verdade a priori.”

Repetindo, o que a arte tem em
comum com a logica e a
matemdtica é o fato de ser uma
tautologia; assim, a “idéia de
arte” (ou “trabalho”) e a arie
sdo a mesma coisa e poden ser
apreciadas como arte sem sair
do contexto da arte para
verificacdo.”

S
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Claro que é facil desconsiderar uma
teoria que funda sua reivindicagdo em
uma definicdo tautoldgica, ja que nio se
trata de teoria, mas, em vez disso, de
petitio principii. Falando
filosoficamente, “Arte depois da
filosofia” estd, de qualquer forma, cheia
de pontos obscuros: nem seu
hegelianismo invertido, nem seu
wittgensteinianismo emprestado
resistem a exame mais detalhado.™
Pode-se dizer que a confusdo mais
gritante de Kosuth esta entre o género
de discurso ldgico, que néo necessita de
referencial para comprovar seu valor em
relagdo a proposicdo, e 0 género
cognitivo, que requer a designacdo de
um referencial para sua verificagio. Em
resumo, o conceitualismo simplesmente
ignora 2 tese, em sua versdo moderna,
da antinomia kantiana, ao fazer com que

a afirmacdo “isto é arte” ande em
circulos. Tanto o formalismo quanto o
conceitualismo permanecem
insatisfatérios.

Como Kant resolve a antinomia de
gosto? ‘ :

Na tese, queremos dizer que o
Jjulgamento de gosio ndo se
baseia eni conceitos
determinados e, na antitese, que
o julgamento de gosto é baseado
em conceito, mas conceilo
indeterminado (diz-se do
substrato supra-sensivel do
fendmeno). Ndo hd, portanto
contradigdo.”

Michael, still de pissing duet sequence,
1972/1994
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Antes de nos perguntarmos sobre o que
seria esse conceito indeterminado do
“substrato supra-sensivel do fenémeno”
vamos recordar como Kant chega a
solugdo da antinomia:

]

O julgamento de gosto deve
referir-se a algum conceito ou
ndo poderia reivindicar ser
necessariamente vilido para
todos...O julgamento de gosto,
contudo, é aplicado a objetos de
sentido, mas ndo com o objetivo
de determinar seu conceito para
entendimento,; por isso ndo se
confirma wm julgamento
cognitivo, que é, portanto, mero
Julgamento pessoal e privado, no
qual wina representagdo singular
intuitivamente percebida se
refere ao sentimento de prazer e
estaria limitada, quanto a sua
validade, ao julgamento indi-
vidual. O objeto é para mim wum
objeto de satisfagdo, outros o
poderdo considerar de forma
bastante diversa — cada um temn
seu proprio gosto.”

Nesse trecho, Kant primeiro apresenta a
antitese, depois a tese. Em seguida, no
paragrafo abaixo, ele retorna 4 antitese
e, na tltima frase, reapresenta a tese:

Néo obstante, esta sem divida
presente no julgamento de gosto
referéncia mais ampla da
representacdo do objeto (assim
como do sujeito), sobre o qual
baseamos uma série de
Julgamenios desse tipo como
necessarios a todos. Na base disso
deve haver, necessariamente, um
conceito, embora do tipo que ndo
possa ser determinado por
intuicao. Por meio de um conceito
assim, entretanto, nada é possivel
saber; e, conseqiiéntemente, ele
ndo pode oferecer provas para o
Julgamento de gosto.”’

Adiante, ele apresenta sua solucio:

No entanto, a coniradicéo
desaparece totalmente se afirmo
que o julgamento de gosto é
baseado em um conceito...;
segundo o qual, entretanto, nada
pode ser conhecido ou provado
em relagdo ao objeto, porque ele
é, em si, indeterminavel e inmitil
para o conhecimento. Ainda qgue,
ao mesmo tempo e pelo mesmo
motivo, o julgamento seja vilido
para todos..., porque sua base
determinante repousa talvez no
conceito que pode ser
considerado o substrato supra-

| sensivel da humanidade.*

\

A solugdo para a antinomia encontra-se
no conceito indeterminado de supra-
sensivel, recém-citado nessas duas
colocagdes sobre a solucio como “o
substrato supra-sensivel do fenémeno”,
no aspecto dos objetos julgados, e como
“substrato supra-sensivel da
humanidade”, quanto aos sujeitos que
julgam. E bem conhecido dos leitores da
primeira e segunda Criticas o fato de
que o supra-sensivel ndo é um conceito
de entendimento, mas uma Idéia de
razdo. Estd além do sensivel, uma vez
que nada pode ser demonstrado ou
apresentado de outra forma e
comunicado por meio da experiéncia
sensivel, empirica, que possa ser
incluido em sua idéia. E ndo é passivel
de prova ou demonstragio, como sio as.
equacdes matematicas, que também
estdo além da percepcdo intuitiva, mas

+que dependem das categorias e do

-esquema da pura compreensdo. O supra-
'i\sensivei ¢ dominio ou, melhor, é terreno
“#ilimitado, mas também inacessivel”
i‘élém do sensivel, cuja realidade nio
f_"p‘odc ser afirmada nem aceita como
verdadeira, mas cuja necessidade deve
ser postulada, e “devemos de fato
preencher essa necessidades com
idéias”.* E, consequentemente, uma
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Idéia transcendental, o que significa ser
“conhecida e reconhecida pelo simples
'fé.to de ser uma idéia, mas uma idéia
necessaria.” B um requisito da razéo,
sem o qual se torna impossivel pens'ar
‘que a natureza scja inteligivel (primeira
Critica) ou que a liberdade ética exista
(segunda Critica), ou que ao julgamento
de gosto tenha sido permitido reivindicar
“validade universal, ainda que seja o
resultado de sentimento meramente
subjetivo, pessoal. O que o supra-
nsivel postula, entdo, do ponto de vista
avmave] da terceira Critica, ¢ um
p11nc1p10 que, apesar de subjetivo, ndo €
meLamente pessoal, mas compartilhado
_com todos os seres humanos.

Esse “principio subjetivo, que
determina o que agrada ou desaglada
“apenas por meio do sentimento ¢ nio
por conceitos, mas ainda assim com
‘validade universal”,’' ¢ o que Kant
v~denominou sensus communis. Esse
senso ou, melhor, sentimento comum
nio é uma certeza, mas deve ser
| pressuposto, quer dizer postulado comeo
| se tivéssemos certeza de que é um
l substrato comum da humanidade. O
“fato de ser constitutivo ou
simplesmente regulativo ndo pode ser
determinado, assim, a reivindicagdo de
julgamentos estéticos universais apenas
comprova o necessirio pressuposto de
um sensus communis; 0 que, por sua
vez, nada mais é do que a propria
faculdade de julgamento:
[
:1.‘Es"sa norma indeterminada de
lunt senso conum é de fato
\pressuposta por nés, como é
\demonstrada por nossa
ipretensdo de emitir julgamentos
|de gosto. Se de fato existe lal
{senso comuin, como principio
lconstitutivo da possibilidade da
\experiéncia ou se um principio
superior de razdo o transforma
em principio regulador a fim de
produzir em nés um senso

comumn con propositos mais
elevados, se, portanto, o gosto é
uma faculdade original e
natural ou a mera idéia de uma
faculdade artificial ainda a ser
adquirida, de maneira que um
Jjulgamento de gosto com seu
cardter de assentimento
universal seja de fato apenas
um requisito da razdo para
obter tal harmonia de
sentimento; se a necessidade,
diga-se, a necessidade objetiva
da confluéncia do sentimento de
qualquer pessoa com o de todas
as outras sé significa a
possibilidade de se chegar a
esse acordo, e o julgamento de
gosto estabelece apenas um
exemplo da aplicagdo desse
principio sdo questoes que ndo
queremos nem podemos
investigar ainda.”

O extraordinario movimento
ascendente do pensamento desse trecho
ndo nos leva a nenhum paraiso
platénico de onde poderiamos descer a
terra e, dogmaticamente, afirmar a
existéncia de uma faculdade universal
de gosto em conformidade com sua
Idéia. Ao contrario, esse movimento €
cético como um todo ¢ quando
finalmente volta a terra e Kant assume
a tarefa de investigar as questdes
anteriormente adiadas, sua dedug¢do dos
julgamentos de gosto nao é do mesmo
tipo que, digamos, a dedugdo transcen-
dental das categorias na primeira
Critica; é em si um uso reflexivo e
regulador da faculdade de julgamento,
que € o motivo por que Kant,
aparentemente para sua propria
surpresa, o considera facil:

Essa dedugdo é, portanto, facil,
porque ndo apresenta
necessidade de justificar a
realidade objetiva de qualquer
conceito, ja que a beleza ndo é
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uni conceito do objeto e o
Jjulgamento de gosto nao é
cognitivo. S6 reafirma que
estamos justificados ao

' pressupor universalimente em

"‘ todo homem essas condi¢des

| subjetivas do julgamento, que
\encontramos em nos mesmaos.”

Para Kant, entdo, € uma e a mesma
coisa denominar essas condi¢des
subjetivas substrato supra-sensivel da
humanidade, um sensus communis ou,
mais simplesmente, a faculdade de
gosto (0 qual mostra, alids que mesmo
sem substituir gosto por “arte”, gosto,
no sentido kantiano, tem abrangéncia
maior do que meramente preferéncias e
habitos culturais). Gosto, néo este ou
aquele gosto, mas a faculdade de gosto,
‘que deve ser suposta ou postulada
enquanto dom natural de todo ser
‘humano, é o que justifica ndo a propria
universalidade (meu “gosto” néo sendo
mais universal do que o seu), mas a
reivindicag@o da universalidade de cada
julgamento estético. E a solugdo da
antinomia deve ser recolocada:

O principio subjetivo, ou seja, a
[déia indeterminada do supra-
sensivel em nos, so pode ser
indicado como a tinica chave
para o enigma dessa faculdade,
ela mesma escondida de nos em
suas origens, e ndo hd meios de
tornd-la mais inteligivel. A
antinomia agui apresentada e
resolvida baseia-se no conceito
apropriado de gosto enquanto
Julgamento estético meramente
reflexivo, e os dois principios
aparentemente conflitantes se
reconciliam no ponto em que
podem ser ambos verdadeiros, e
isso é suficiente.””

il

|A faculdade de gosto ¢ a faculdade de
‘julgar o belo, seja na natureza ou na
arte. Essa faculdade é um sensus

{communis, isto &, um sentimento

‘necessariamente assumido como sendo
‘comum a todos os homens e mulheres.
Agora, como sugerido, e se 1éssemos
“arte” onde Kant escreveu “o belo”, e
simplesmente registrassemos as
conseqiiéncias dessa substituicio,
reprimindo toda e qualquer
interpretagdo? O suposto sensus
communis se transferia na faculdade de
Jjulgar a arte por forca do sentimento
comum a todos os homens e mulheres.
O readymade, que levou a essa leitura,
também apaga toda diferenca entre
fazer e julgar arte, de forma que
devemos supor, do mesmo jeito, que
essa faculdade também se torna uma
Jaculdade de fazer arte por for¢a do
sentimento. O artista escolhe um objeto
e o chama de arte ou, 0 que se

“equivale, o coloca em um contexto que
determina o fato de o objeto ser )
“considerado arte (o que de fato
significa que, mesmo de forma privada
e solipsista, o artista jd o dénominou
arte). O espectador apenas repete o

'julgamento do artista. Qualquer um
pode fazer isso; a capacidade e 0
conhecimento requeridos sio nulos;
acessivels ao leigo. Kant, obviamente,
ndo poderia prever esse perfeita
coincidéncia entre arte e estética. Em
seu tempo, a producfo artistica
envolvia de fato aprendizado e
maestria de uma especialidade e
implicava obediéncia a todo tipo de’

1 Tegras e convencdes, em que havia
espago para o julgamento de beleza.
Kant, contudo, também estava

' consciente de que se o talento do
artista consistisse meramente em

i maestria da especialidade e aplicagio

i de regras estabelecidas, o julgamento
{ da beleza (dele, como do espectador)
‘ ndo seria livre (pulchritudo vaga) mas

' dependente (pulchritudo adhaerens)

‘ dessas mesmas regras e convencdes,

‘ isto €, um conceito determinando a

! configuracdo do trabalho de arte. A fim

de permitir o julgamento livre de gosto
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no fazer artistico, o talento teria que
envolver algo mais, algo inconsciente
~até mesmo para o artista, um dom da
" natureza, em vez de aquisicdo de
‘cultura, por meio do qual o artista
poderia transcender ou evitar as regras
e convencgoes de seu caminho. Essa
“disposicdo mental inata (ingenium)
pela qual a natureza estabelece as
regras para a arte” era genius.*

Para considerar objetos belos, enquanto
tais, requer-se o gosto; mas as belas-
artes — isto €, a producio desses objetos
— demandam genius.*

J4 que, com o readymade, avaliar e
produzir arte sio acdes condensadas
em um mesmo e tnico ato, somos
levados a supor que “gosto” e “génio”
também se fundem em uma mesma e
tnica faculdade. (Coloquel esses
termos entre aspas para enfatizar, mais
uma vez, que estamos lidando aqui
com as conseqiiéncias formais da mera
substituicdo de palavras, nio com seus
contetidos.) E, uma vez que Kant
define génio como “a faculdade das
Idéias estéticas”®’, somos levados a
projetar essa defini¢do na de gosto, isto
¢ a faculdade de “julgamentos estéticos
meramente reflexivos™. Mas o que é,
afinal, uma “Idéia estética?”

ldéias, no sentido mais
compreensivel da palavra, sdo
representacoes referentes a um
objeto de acordo com certo
principio (subjetivo ou abjetiva),
a tal ponto que elas ndo possamn
se tornar o conhecimento deste
altimo. Referem-se tanto a uma
intuicdo — de acordo com o
principio meramente subjetivo
da harmonia das faculdades
cognitivas (imaginag¢do e
entendimento), sendo assim
denominadas estética — quanto a
uin conceito — de acordo com um
principio objetivo e sem poder

Jamais fornecer um
conhecimenio do objeto, sendo
entdo denominadas Idéias
racionais... Uma Idéia estética
ndo pode se transformar em
conhecimento, porque é uma
intui¢do (da imaginagdo) para a
qual jamais pode ser encontrado
um conceito adequado. Uma
Idéia racional ndo pode se
transformar em cognigdo,
porque envolve um conceito (do
supra-sensivel), ao qual uma
intuicdo ndo se adequa. 4 Idéia
estética deve ser considerada,
creio, uma inapresentdvel
representac¢do da imaginagdo;
a ldéia raciona l, por outro
lado, um indemonstravel
conceito de razao.”®

Sendo assim, reler Kant depois de
Duchamp, substituindo o julgamento_
“isto € belo” pelo “isto & arte”, &

= LI

estética quanto a uma “indemonstravel”

_Idéi_a racional. (No vocabuldrio
kantiano, apresentdvel significa “o que
pode ser estabelecido teoricamente”,
demonstravel, ‘o que pode ser mostrado
aos sentidos”* E intuigdo significa
_percepedo, uma apresentacdo oferecida
precisamente aos sentidos no contexto
‘do_universo perceptivo.) Essa releitura,
por sua vez, langa luz sobre as aporias
do formalismo e do conceitualismo.
Quando Greenberg reconhece a
coincidéncia de estética e experiéncia
artistica enquanto “o grande servico
tedrico do tipo de arte recente que luta
, para ser avancada”, ele acredita na [déia
| estética cujo nome é arte
| “apresentdvel”, mesmo sendo apenas
luma incerteza conceitual na distincio
ientre arte e ndo-arte. E quando Kosuth
identifica a obra de arte com sua “idéia
de arte” e essa, por sua vez, com arte
em geral, ele acredita na Tdéia racional




Revista do Mestrado em Histéria da Arté EBA » UFRJ « 20 Semestre 1998

cujo nome ¢ arte “demonstravel”,
mesmo sendo apenas uma
impossibilidade de escapar da
apresentagdo formal do trabalho. Ambos

‘sucumbem 4 mesma ilusdo transcenden-

tal, que € acreditar, como diria Kant, na
possibilidade de wma intui¢do
intelectual, Quanto a Beuys, é o
herdeiro direto da tradigdo que,
comecando com Fichte, talvez, e com
Hélderlin e o jovem Schelling
certamente, rompeu com Kant para
reivindicar a realidade da intuicio
intelectual. Pode ser considerado um
realizador tardio do Mais Antigo
Programa Sistemdtico do Idealismo
Alemdo, que transformou a Idéia
kantiana meramente reguladora em
uma Idéia especulativa, embasou
ambos, o mundo (natureza) e o trabalho
humano, na prépria consciéncia livre
da criagdo a partir do nada e clamou
por uma nova mitologia racional para
educar a humanidade.”™ Dai, o apelo
sistematico de Beuys a criatividade
humana; daf sua concepg¢do mitopoética
de escultura como Soziale Plastik; dai
sua afirmacgdo “forma = supra-
sensivel,”®

O supra-sensivel de Kant,
naturalmente, jamais assume forma
plastica. Como um postulado de puro
entendimento, estd além do sensivel e
la se mantém. Como um postulado de
pura razdo pratica, requer liberdade
transcendental, mas ndo sustenta a
ética, muito menos o mundo, na
propria autoconsciéncia do sujeito,
como havia feito para o autor do Mais
Antigo Programa Sistemdtico. E por
1sso que, como veremos, uma leitura
“kantiana-depois-de-Duchamp” da
nocdo de criatividade de Beuys
inevitavelmente trai o proprio Beuys.
No entanto, oferece outra
interpretacao, radicalmente nio-
utépica, de sua afirmacio “Todos sdo
artistas.” Concretamente, o sensus
communis de Kant poderia ser

recolocado, depois de Duchamp, como
se segue: toda mulher, todo homem,
educado ou ndo, qualquer que seja sua
cultura, lingua, raca, classe social,
possui Idéias estéticas, que sio ou
podem ser, pelas mesmas razdes, Idéias
artisticas. Isso ndo pode ser provado;
tem que ser suposto. Nem o “bom
gosto” da classe dominante, nem o
“mau-gosto” da classe oprimida, nem,
alids, as numerosas insurreigdes cujo
objetivo era subverter cssa hicrarquia,
provam que exista a faculdade de
Idéias estéticas/artisticas
compartilhada pelo género humano
como um todo. Tampouco provam o
contrario. O fato de toda mulher ou
todo homem possuir “gosto” ou mesmo
“génio” € meramente um requisito da
razdo. Pode ser empiricamente negado
com bases elitistas ou populistas,
denunciado ou desconstruido enquanto
ideologia que reflita interesses
particulares de uma classe ou
idealizado e adotado enquanto objetivo
a ser atingido num futuro estado do
género humano, liberado e
emancipado. Ndo h4, entretanto, uma
solug@o empirica, sociolégica ou
historica para a questdo da existéncia
de tal faculdade universal de
julgamento/produgio de arte por forga
do sentimento e ndo dos conceitos.

Existe, no entanto, uma correlacio
histérica para o mero pensamento sobre
isso, incitada pela releitura de Kant
depois de Duchamp: esse homem e essa
mulher, a quem deve ser concedida tal
faculdade de Idéias estéticas/artisticas,
sdo o homem e a mulher modernos. Eles
pertencem a'era histdrica que comeca

com o [luminismo (ou pouco antes) e que

termina (teria terminado?) com o
readymade ou pouco depois, com sua
referida recepgiio pela neo-vanguarda do
poés-guerra. As bases da terceira Critica
de Kant foram preparadas pelos escritos
de Roger de Piles ¢ Abbé Dubos, que
haviam reivindicado para o mero
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amateur o direito ¢ a habilidade de julgar
a arte esteticamente, isto é, pelo
sentimento. Esse direito foi efetivado, na
Franca, pelo menos, a partir do final do
século 17, pelos Saldes, onde, apesar de
considerada arte, a pratica de pintores e
escultores vivos era anualmente aberta a
apreciacio e sujeita ao julgamento de
“gosto” do leigo. Em meados do século
19, com a querela do Realismo de
Courbet e depois com o Salon des
Refusés, a recusa dos jurados em julgar
‘esteticamente, ¢, portanto, denominar
arte, o que eles consideravam repugnante
ou ridiculo era contrariada pela decisio
institucional de apelar para o veredicto
do leigo. Houve forte controvérsia entre
os membros do jiri com relagdo ao
destino das nove pinturas que Courbet
enviara para o Saldo de 1851. Todas,
menos uma, O fiuneral em Ornans, foram
levadas para o andar superior e recusadas
no Salon Carré. Com relagdo ao Salon de
Refusés (1863), apesar de seu cardter
antinstitucional, realizou-se sob os
auspicios de Sa Majesté 'Empereur. Nao
~ ha duvida de que foi a demagogia e ndo
igualitarismo cultural ou perspicdcia
estética o que motivou Napoledo III. O
resultado, contudo, foi 0 mesmo;
"irompendo -se as amarras. do Jjuri, e, pela
primeira vez na hlstona o povo foi
conv1dad0 a decidir ndo apenas se as

(as 1ecusadas e1am belas mas se .
_e:las el_am arte. A partir desse | momento
era a arte que estava em questdo, 3.1'!1..}.L§..2.
de a beleza na arte, O 1ltimo elo daquela
corrente, que, no capitulo ant_e_ribr, eu
_denominei histéria do julgamento_

7 estético instimcionalizado foi 0 “Rich-

—i

“nivel :a:uzlb_gl_,l_@g..cgncedcy_ a0 _lﬁ.lgq, 0.
direito de produzir arte esteticamente,
isto é, por for¢a de um sentimento cuja
origem — o que deve ser considerado com
alguma restricdo, com certeza — ndo
continha apenas “gosto”, mas também
“génio”, no sentido provocativo de gosto
repugnantemente plebeu ¢ génio
ridiculamente doentio.

Naturalmente, essa conjuncao de gosto
e génio nio aconteceu de repente e
nunca foi teorizada na forma aqui
sugerida, enquanto requisito de um
método arqueoldgico que procura dar
sentido a estética kantiana sob a luz da
histéria da arte subseqiiente. Isso foi de
fato teorizado por pelo menos um esteta
moderno, a saber Croce, como coroldrio
de seu “teorema” — julgar um trabalho
de arte esteticamente é “reproduzi-lo em
si mesmo” —, conseqiiéncia de sua
convicgdo de que a intuigdo e a
expressdo sdo uma ¢ a mesma coisa:

A partir desse teorema, fica
nitidamente estabelecido que a
atividade de julgamento que
critica e recaonkhece o belo é
idéntica aquilo que a produz. 4
unica diferenga repousa na
diversidade das circunstdncias,
Jjd que num caso se trata de wma
questdo de produgdo estética e
no outro, de reprodugdo. A
atividade que julga é
“denoniinada gosto; a atividade
“produtiva, genius; génio e gosto
sdo, por conseqiiéncia, '
‘substancialmente idénticos.”

Nio me surpreende muito o fato de ter
sido Croce, talvez o filésofo de sua
geracdo mais bem informado sobre a
historia da estética, quem chegou a essa
solugdo. Ndo vejo, no entanto, sua teoria
estética aplicdvel aos readymades de
Duchamp. Ela é muito mais interessante
enquanto indicador de como a conjungao
de gosto e génio foi ingrediente latente
da cultura roméntica e de fato
acompanhou a passagem do romantismo
para o modernismo. O que é notavel para
o olhar retrospectivo dos “arquedlogos”
¢ o fato de quase todos os caminhos
levarem a Freud, como se a psicanélise
tivesse estabelecido nada mais do que a_
teoria do eu romantico, 0s
“componentes” do que era, desde o
inicio, o inconsciente ¢ o Witz, ambos
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variagdes sobre o tema do génio
enquanto algo de que, definitivamente,
todos sdo dotados. A partir do momento
em que Schelling sistematizou a nocdo
de génio de Kant, dom da natureza, como
nog¢io de inconsciente poder criativo,
desconhecido do artista, o génio comeca
a ser considerado o lado obscuro e
inconsciente da natureza humana, no
limite da insanidade. Mais uma vez, em
Schopenhauer, em Hartmann, em
Nietzsche, em Dostoyevsky, na poesia
dos simbolistas e dos Décadents, a
associacdo entre loucura e génio fol
estabelecida, até que se tornou, com
Lombroso e Max Nordau, o cliché
pseudocientifico mais gasto do
pensamento do final do século 19. O fato
de que a nogdo romdntica de génio,
iniciada enquanto inocéncia natural na
poesia de Hélderlin, possa, no fim do
século, ter se tornado degeneragio
natural na criminologia de Lombroso ¢
indicio de que uma reivindicacio de
universalidade nela estava embutida
desde o inicio. Certamente, para os
romanticos, génio tinha que ser excegido
— Schelling definiu-o como o poder que
separava o homem de génio dos demais —
, mas excegio resultante do acaso da
natureza e de distribuig¢do aleatério de
dons em vez de originada na ordem
social. A medida que o século avancava
e varias utopias artisticas/politicas ja
insinuavam — por exemplo, em Carta
sobre a Educacdo Artistica do Homem,
de Schiller, em meio ao clima de boemia
do final do romantismo —, loucura e
génio comegaram a ser considerados
formas de alienagio que poderiam ser
entendidas como sinais de exclusio do
artista da sociedade burguesa. Aqui
repousa uma das raizes roménticas da
antiarte; essa alienagdo aparecia e .
explicava paradoxal sensus communis, o
contrario ao senso comum burgués, que
se configurava enquanto gosto pelo
marginal, o boémio, o Lumpen, o
socialmente desviante. Combinado a esse
gosto, o poder irracional do inconsciente

deveria ser o potencial liberador para
todos, & excegdo dos “burgueses”, cuja
vinganga, nio surpreendentemente,
ocorre sob a forma de criminologia.
Seria injusto com Freud coloci-lo ao
lado de Lombroso; mantém-se, contudo,
o fato de as mais heuristicas idéias da
psicandlise fundaram-se na convicgio
Zeitgeist de que o segredo do mais
excepcional talento criativo deveria ser
buscado na neurose, o destino mais usual
do homem comum. E o fato de, para
Freud, talento e neurose trairem-se
ignalmente em lapsos de linguagem,
piadas e trocadilhos — em outras
palavras, em Witze — é também heranca
indireta do romantisimo, mais
precisamente, da tendéncia mais
filoséfica do inicio do romantismo, a de
lena e do Athenaeum®™. Levou um século
ou mais para que o Witz, definido por
Friedrich Schlegel como “genialidade
fragmentar”, se tornasse uma questio de
senso comum (ou nonsense), analisada
abertamente em Psicopatologia da Vida
Cotidiana. Os tempos, entdo, ja estavam
amadurecidos para um Duchamp; para o
juizo do leigo ser considerado arte, e para
a esperta e irénica redefinicao freudiana
(mesmo lacaniana) por Duchamp do eu
romantico: “O coeficiente pessoal de
‘arte’ é como uma relagio aritmética entre
0 ndo-expresso, porém intencionado, e o

nao-intencionalmente expressado™.”

Tal é 0 “coeficiente pessoal de arte” que,
segundo Duchamp, individualiza o ato
criative. K apresentado como se fosse a
razdo quantificavel entre intengdes
reprimidas e malsucedidas,
idiossincrasias e preferéncias, por um
lado, e, por outro, a volta do reprimido,
dos malsucedidos lapsos e atos
freudianos — em outras palavras, a razio
entre (repugnante) “gosto” e (ridiculo)
“génio”. Se a razdo em si ¢ quantificivel,
as duas quantidades envolvidas devem
ser mensuraveis também, como amostras
das duas faculdades presentes em
qualquer pessoa. O “coeficiente pessoal
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de arte” dimensiona o ato criativo
individual, mas criatividade & a
pressuposta faculdade universal de
produzir arte. Agora, criatividade €
precisamente o termo, moderno, dado a
conjuncio de gosto e génio e suas varias
relacdes “aritméticas”. O fato de ser
quantificavel, e, portanto, poder ser
aumentada com o progresso cultural,
configura a crenca fundamental de todo
modernista e de toda utopia de
vanguarda, Para Duchamp, entretanto,
era apenas uma analogia, um “‘se fosse
verdade”: “o coeficiente pessoal de arte é
como...” No entanto, essa analogia é
necessaria ndo porque seja verdadeiro o
fato de que todos homens e mulheres da
Terra tenham gosto e génio, mesmo que
um pouco, nem porque seja uma nobre
razdo da cultura permitir a todos, mesmo
que potencialmente, se tornarem artistas;
em vez disso, a analogia € necessaria
porque todos ja sdo considerados artistas.
Assumir esse fato, afinal, nada mais € do
que um requisito da afirmagdo que
atribuiu aos readymades o carater de
arte. A menos que a antinomia entre
formalismo e conceitualismo, entre ACT e
ART, entre modernismo e vanguardismo,
entre 0 modo tradicional e a “tradi¢do do
novo’, ou entre a linhagem da arte
moderna de Picasso — ¢ do Dadaismo —,
deva permanecer para sempre sem solugdo,
¢ o dilema histérico resultante nio possa
afrouxar seu poder sobre o atual universo
da arte hoje, a afirmagdo “isto € arte”, por
meio da qual um readymade tanto é
produzido como trabalho de arte quanto

julgado como tal, deve ser entendida como ~

um julgamento estético reflexivo com
reivindicagio de universalidade no mais
estrito sentido kantiano.

Moderno ou pés-moderno?

A antinomia do julgamento estético
moderno esté, portanto, resolvida. Sua
solucdo pode ser apresentada da
seguinte forma:

Tese. A afirmacido “isto & arte”

. ndo se baseia no conceito de arte,

. mas no sentimento estético/

| artistico.

| Antitese. A afirmacéo “isto é
arte” assume o conceito de arte;
assume a Idéia estética/artistica.

Na tese, “conceito” refere-se & um
“conceito determinado que deveria ser
“afirmado teoricamente, e “sentimento”, a
“fodos os sentimentos envolvidos no amor

a arte, incluindo repugnéncia e ridiculo.
Na antitese, “conceito” nio se refere a um

determinado conceito de entendimento,

mas, sobretudo, a Idéia indeterminada de
razdo. Nao pode ser teoricamente

‘provado, ja que é “inapresentivel”, e ndo

pode ser demonstrado empiricamente, ja

. que é “indemonstravel”. Pode, entretanto

| ser exemplificado analogamente diante de
i qualquer objeto designado pelo termo
| “isto” na afirmag@o “isto ¢ arte”. No lugar

+ do “isto” vocé deve colocar sua obra de

| arte favorita ¢ endossar qualquer doutrina,
' qualquer Idéia de arte que escolha. Se sua
doutrina for rigida e vocé achar que
possui um conceito de arte, entio sua
idéia de arte é determinada, mas destinada
a ser contrariada pela Idéia de qualquer
outra pessoa. Se sua doutrina € de gosto,
entio sua idéia de arte é indeterminada e
apela para exemplos singulares, mas,
ainda assim pode ser contrariada tanto por
aqueles que ndo compartilham de seu
gosto quanto por aqueles que pensam que
.aarte ndo € uma questdo de gosto. No
'f'w.meu caso, existem muitas obras de arte
‘que eu talvez queira colocar no lugar do
“isto”, sendo o urinol de Duchamp a que
‘considero mais exemplar. Ao denominé-lo
arte, endosso certa Idéia de arte moderna
ou de vanguarda que nio é apenas
_indeterminada, mas que se
por sua propria indeterminagéo.

Tese e antitese sdo compativeis, de
acordo com Kant e Duchamp, e
harménicas no moderno espago cultural
delimitado pelos nomes de Kant e

.
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Duchamp. Sc vocé se lembra,
entretanto, existia uma definigdo mais
condensada e geral para a antinomia.
Ela também contém uma solugdo, ainda
que sem harmonia com a modernidade:

Tese. Arte ndo € wm conceito; €
um nome proprio.

Antitese. Arte é um conceito; éa
Idéia de arte enquanto nome
proprio.

Expliquei essa solugdo no primeiro
capitulo. Agora gostaria de sublinhar a
sutil mudanga que a antinomia
solucionada recebe dessa segunda
defini¢do e de sua época. Considerando
que foi o readymade de Duchamp o que
me levou a substituir a palavra “belo”, na
terceira Critica, pela palavra “arte”, a
oposicao entre formalismo e
conceitualismo, ou entre ACT e ART, no
final dos anos 60 e inicio dos 70, foi o que
me levou a interpretar essa oposi¢do como
uma nova versio da antinomia de gosto
de Kant. Ha muito tempo vem-se
evidenciando para mim a existéncia de
dois, e somente dois, grandes pontos de
disputa entre Greenberg e seus opositores
conceitualistas (e minimalistas), Kosuth
em particular. Um era o lugar de
Duchamp ou, melhor, sua posi¢io na
historia da arte; o outro, a estética
kantiana. Greenberg nunca repudiou seu
kantianismo® , tampouco nunca
compreendeu Kant. Era por demais
empirico para poder ver que a arte revela
um campo transcendental “devemos
realmente preencher com Idéias”. Ele era
um excelente fenomendlogo, mas,
justamente por essa razdo, sua estética é
empirico critica, ndo kantiana. Até onde
sei, a maioria dos criticos de Greenberg,
dos conceitualistas em diante, aceitou sua
interpretagdo de Kant como certa e
rejeitou a estética kantiana juntamente
com a equivocada interpretagdo
greenberguiana, Esse € o primeiro
elemento de um grande mal-entendido. O
outro diz respeito ao fato de Greenberg

comecar a perder prestigio como critico
de arte exatamente quando a estrela de
Duchamp comega a subir com a nova
geracio de artistas. E sintomética a
quantidade de artigos, de meados dos
anos 60 em diante, em que ele declara
guerra a Duchamp, acusando-o do
desastroso afrouxamento dos parimetros
de gosto que ele considerou resultado da
pop art, do minimalismo e do
conceitualismo.® Isso, entretanto, so
demonstra que Greenberg compartilhava
das mesmas condicdes de recepcio ao
trabalho de Duchamp que os artistas a
quem se opunha e que considerou suas
interpretacdes do readymade sem
questionamentos, assim como eles o
fizeram com sua interpretacdo de Kant.
Nao obstante o gosto pessoal de
Greenberg, sua relutincia em julgar além
do gosto s6 se comparava a relutincia de
seus oponentes em ver que o julgamento
que atribuiu ao readymade o “status de.

“arte” é estético, embora ndo de gosto. Em

retrospecto, a interpretacio pop do
readymade em termos de apropriacdo, sua
interpretacdo minimalista enquanto arte do
real ou do literal e sua interpretagdo
conceitualista enquanto conceito e status
institucionais parecem tio impregnadas de
ingenuidade quanto a rejeicio de
Greenberg dos trabalhos legitimados por
tais interpretagdes parece impregnada de
ma fé. Talvez as condicdes de ’
receptividade do readymade ndo
permitissem outra leitura, Mas isso foi hd
30 anos, e o dilema que resulta das aporias
dos anos 60 ainda néo relaxou seu poder
sobre o universo da arte, donde resulta a
relevancia da época de resolugio da
antinomia. Interpretar Kant depois de:
Duchamp ndo € exatamente a mesma coisa
que reinterpretar Duchamp de acordo com
Kant. Existem, assim, como pudemos ver,
dois modos de registrar a solugio da
antinomia; a primeira é moderna, a
segunda, pos-moderna.

Esta € a conseqiiéncia da definicio
moderna. Considerada apés Duchamp, a
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Idéia kantiana de supra-sensivel, ou seu
sensus communis, considera um requisito
da razdo o fato de qualquer pessoa ser
dotada, de jure, se nido de facto, da
habilidade de produzir arte. Ndo apenas
o gosto, mas também o génic ou, melhor,
usando o termo moderno resultante de
sua congruéncia, a criatividade deve ser
assumida como habilidade compartilhada
pela humanidade — ela mesma, alids uma
Idéia de razdo — a fim de que a exigéncia
de objetividade conceitual apresentada
‘pelo julgamento “isto € arte” —
meramente estético e subjetivo, no
entanto — esteja fundamentada e
justificada; a fim de que sejam
significativos a busca modernista de
ontolégica definicdo da arte, seu esforgo
por uma teoria e sua reducdo auto-
referencial a convencdes essenciais; a
fim de que ndo sejam vidos nem o
entusiasmo com que tantos artistas
modernos profetizaram o advento da
linguagem universal, nem seus esforgos
pedagogicos nesse sentido; a fim de que
retenha seu valor emancipatério a
tendéncia de tantos movimentos de arte e
antiarte no sentido de unir seus destinos
aos de uma revolugio, material,
espiritual ou cultural; em resumo, a fim
de que a Idéia de vanguarda seja mantida
— ou guardada, eu diria — e ndo drenada
dos trabalhos de vanguarda, agora que
eles se tornaram “histéricos”. Sejaa -
criatividade, como Kant disse sobre o
gosto, “faculdade original e natural ou
apenas a Idéia de uma faculdade artifi-
cial ainda por ser adquirida™, é obrigagio
ética supor que dela todos sdo dotados.

' Estd é a conseqliéncia da defini¢do pos-
moderna. Considerada depois de Kant
E(por sua vez, considerado depois de
iDuchamp), a [déia duchampiana de arte
COImMOo nome proprio, ou seu nominalismo
Ipictérico, afirma que é requisito da razdo,
‘hoje, o fato de que deveriamos ter
suposto, antes, a existéncia de uma
faculdade compartilhada pela humanidade
como um todo denominada criatividade.

Caso contrério, as utopias essencialistas e
universalistas da modernidade nio teriam
sido mais do que Schwdrmereien; caso
contrdrio, os impulsos destrutivos e as
esperangas revoluciondrias da vanguarda
—alguns dos quais geraram inesperados
monstros — teriam sido perigosa
presuncdo e irresponsavel otimismo; caso
contrario, o nome da arte, em risco na
pratica moderna, nada teria significado
além de status social cinicamente

_adquirido. Existe a criatividade, como

| algo inscrito no codigo genético da

- espécie humana, por exemplo, ou, por

! outro lado, como ilusdo meramente til,

| como um guia para a pedagogia ou

- politica culturais, ¢ obrigagdo intelectual

*fsupor que foi uma fértil Idéia reguladora
para a modernidade.

Ainda ¢ fértil? Temos que escolher entre
as definicdes moderna e pos-moderna
para a resolugdo da antinomia? Entre a
esperanga de Habermas de que a
modernidade seja um projeto inacabado e

" o desencantado distanciamento do

} historiador que olha para tras e finge

| entender o que se perdeu? Essa escolha

‘. ndo é uma questdo de gosto; é uma

‘ questdo de convic¢do. No entanto,

| convicgdo equivale a fé, e o sistema de i

| crencga que sustentou a mod@mi_d_ade,fjoi,f

] abalado., Falta de convicgdo, por outro
lado, equivale a cinismo ou niilismo, e o
ecletismo pés-moderno parece muito
proximo do melancélico distanciamento
de Nero, assistindo 4 queima de Roma,
para ser confidvel. A paralisia moral
parece ser inevitavel. Bem, talvez essa
escalha seja falsa. A obrigagdo moderna,
como esbogada pelo encontro de Kant e
Duchamp, é ética; a pds-moderna,
intelectual. Elas sdo, entdo, heterogéneas,
€ a grande li¢do do criticismo kantiano é a
de que nods nido devemos confundir a
razdo ética com a intelectual, a razdo
pratica com o entendimento tedrico, o
universo da segunda Critica.com o da
primeira. Nao foi, entretanto, mérito da
terceira Critica a construgéo do ponte
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sobre a lacuna entre as duas primeiras? E
n&o é funcio do julgamento, do
julgamento estético meramente reflexivo,
atestar simbolicamente a necessidade
dessa ponte? Faz parte da heranga pés-
moderna da modernidade a garantia de
que esse julgamento seja de qualquer um,
‘e, portanto, meu julgamento ndo serd
melhor do que o seu. O que fazer com
nosso passado moderno néo pode e ndo
deve ser decidido por um acordo coletivo.
A afirmacio “isso & arte” & pronunciada
individualmente e se aplica a trabalhos
individuais. Dependende da convicgdo de
cada um, a heran¢a moderna ira incluir a
tradicdo dadaista — ou de Picasso — ou
eclética amostragem de ambos, ou uma
coleco pessoal de trabalhos selecionados
ndo com base em rotulo estilistico ou
filiagdo ideologica, mas julgados
convincentes por seu proprio direito.
Convicgdo ndo ¢ base para julgamentos
mas um resultado reflexivo do
julgamento. “Gosto” e, depois, “arte”
1'ep§resentavam esse tipo de canvicgio.
. Que nome terd no futuro, eu ndo sei. E
ndo posso listar aqui todos os trabalhos da
 modernidade que pessoalmente considero
- convincentes; mas com certeza o urinol de
: Duchamyp estd entre eles. Seu valor
{ exemplar é mais do que estético; ¢
f-simbolicamcnte ético, como deveria ser. B
;tar'nbém tedrico, o que me leva a afirmar
" minha tltima convicgdo, que nio posso
provar, mas que esta tdo proxima de Kant
quanto da ciéncia contemporinea. Se
criatividade existe e sera fértil para a
cultura pés-moderna ou se é meramente
uma Idéia reguladora que foi fértil para a
cultura moderna, ndo posso dizer, mas
estou convencido de que, se ela existe, é
uma faculdade tanto inata quanto
adquirida, ou melhor, ja codificada em
nossos genes e ainda por ser adquirida ao
longos da histéria, porque é inseparavel
do fato de que os humanos sio
“programados” para nascer
prematuramente, insepardveis da
incompletude de seu sistema nervoso
central e da decorrente, fragil e seletiva

vantagem que, para o melhor ou o pior,
forca todo homem e mulher a relacionar
seu crescimento pessoal ao progresso
cultural da espécie. Sob esse dngulo, é
falsa a escolha entre moderno e pds-
moderno; ambos sdo e sempre serdo
prematuros.

tradu¢do Andrew Stockwell
revisio Gléria Ferreira ¢ Monica Mansur

*Thierry De Duve nasceu em 1944, na
Bélgica, ¢ lccionou cstética ¢ scmiologia em
Bruxelas. E professor de historia da arte
moderna ¢ contemporénca, c de estética, na
Universidade dec Ottawa a partir de 1982 ¢,
atualmente, na Universidade da Filadélfia, E
também dirctor de programa no Colégio
Internacional de Filosofia. Entrc suas
principais publicagdes destacam-sc:
Nominalisme pictural (1984), Essais datés
(1987), Au nom de I'art (1989), Resonances
du readymade (1989), The Definitively
Unfinished Marcel Duchamp (1991), Kant
after Duchamp (1996) ¢ Clement Greenberg

entre les lignes (1996).

Notas

'Jack Burnham, “Problems of criticism”, in
Battcock, [dea Art, p.69, publicada pela
primcira vez na Artforum 9, n°. 5, 1971.

*Joscph Beuys, “Interview with irmeline
lebeer”, Cahiers du Musee National d'Art

Moderne 4, 1980.

‘Joscph Beuys, “Interview with Bernard
Lamarche-Vadel”, Canal 58-59 (inverno
1984-1985).

‘Beuys, id. P. 176
3Clement Greenberg, “Scminar one”, p. 44.

“Para fazer justica a Greenberg, sinto-me
compelido a citar a passagem completa, mas
cvitarci comentarios muito pedagogicos. (Ja
fiz isso cin outra ocasido, cm “Les tremblés
de la reflexion. Remarques sur |'esthétique de
Clement Greenberg,” Cahiers du Musée
National d’Art Moderne 45-46 [Outono-
Inverno 1993].) J& quc toda palavra tem seu
peso ¢ ¢ extraordinariamente
superdeterminante, o inico comentario
adcquado teria que scr dentro da natureza de
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uma leitura nos limites da psicandlisc. Basta
dizer que as linhas que tentei scguir no
capitulo anterior ¢ que vou manter neste,
sobretudo as que tratam do tcio ¢ sua
especificidade, estdo aqui entrelagadas ¢ que a
constante oscilagdo de Greenberg centre duas
comprecnsdes de meio, como forma ¢ como
acordo, ¢ altamente indicativa dos problemas
abordados ao longo deste livro: Sc qualquer
coisa ou todas as coisas podem ser intuidas
csteticamente, entdo qualquer coisa c todas as
coisas podem scr intuidas ¢ experimentadas

_artisticamente, O que concordamos em

denominar arte ndo pode scr decisiva ou
definitivamente scparado da experiéncia
artistica como um todo. (Tal fato s6 comegou
a ser pereebido ultimamente, gragas, cm
grande partc a Marccl Duchamp, o que nao
diminui sua importincia. A nogdo dc arte,
colocada & prova da experiéncia, mostra que
depende de comprovagio; nao do fazer
especializado (como sustentavam os antigos),
mas do ato de distanciamento para o qual
chameci a atengdo. Artc, coincidindo com a
experiéneia estética, cm geral significa
simplesmente, apesar de ndo (3o
simplesmente, uma distorgdo de postura cm
relagdo a propria consciéncia ¢ scus objetos.
Sc assim ¢, cntdo aparcce algo como arte ¢m
geral: arte que ¢, ou pode scr, realizada cm
qualquer lugar, cm qualquer momento ¢ por
qualquer um. Na maior partc (posto de
mancira minimalista), artc cm geral ¢
rcalizada inadvertida c solipsticamente, como
artc quc ndo pode ser comunicada de forma
adequada pela pessoa que realiza ou “cria”. A
intuicio cstética de uma paisagem, quando
ndo traduzida por mcio dc linguagem,
desenho, musica, danga, mimica, pintura,
cscultura ou fotografia, so pertence a vocé; no
cntanto, o fato dc vocé ndo comunicar sua
intuigdo por mcio viavel ndo a priva de scu
status de arte. (Croce teve uma visdo disso.) A
diferenga cntre arte em geral ¢ o que o mundo
até agora concordou cin denominar arte csta
cntre o ndo comunicado ¢ o comunicado. Nio
considero, porém, cssa difercnga auto-
sustentdvel. Tudo o que atinge a consciéncia
podc ser comunicado de um modo ou de
outro, mesmo quc apenas parcialmente. A
diferenga crucial niio csta cntre o comunicado
¢ o ndo comunicado, mas cntre arte que csta
fixada cm formas convencionalmente
reconhccidas como artisticas ¢ arte que ndo
csta fixada cm tais formas. Num lado, cxistc o
nio-formalizado, o transitério, a artc “crua”,

no outro cxiste arte que ¢ registrada, ja que csta
cxpressa por algum meio cm geral reconhecido
como artistico, porém mesmo cssa diferenga ¢
ténuc: uma diferenga de grau, ndo de uma
csséncia experimentada ou de status
demonstravel. Voeé néo pode apontar e, muito
menos, definir as coisas ou o lugar ondc a artc
formalizada acaba c a artc ndo-formalizada
comega. (Desse modo, o arranjo floral c a
arquitctura paisagistica podem scr
considerados pertencentes a ambos os casos,
ainda que, de minha parte, cu reinvidiquei que
ambos pertengam definitivamente a arte
formalizada. Existem outros casos. E o grande
scrvigo teorico do tipo de arte que luta para scr
avangada quc nos despertou a consciéncia para
o0 quanto sdo incertas cstas diferengas: a
diferenga entre arte ¢ ndo-artc, assim como
cntre arte formalizada ¢ arte ndo-formalizada.)
(“Scminar One,” p.44-45)

"Novalis, Werke, (Munich, 1969) p. 310,367.
Ver Max Reithmann, Joscph Beuys, La mort
me tient en éveil, (Toulouse: Arpap,1994)

“Der mensch ist das kreative wesen.”

"Existe, claro, forte tendéncia na critica de arte
atual de interpretar as vanguardas historicas
como radicalmente anti-humanistas. Ndo crcio
que cssa interpretagio coincida com o
pensamento dos artistas envolvidos nem sequer
quc — salvo alguns ultra-nictzschenianos —
coincidiria com o pensamento dos autores “pos-
estruturalistas” ou “desconstrutivistas™ (Jacques
Derrida ¢ Michel Foucault), cuja analise,
cspeeificamente contextualizada, a respeito da
“morte do homem” ¢ cnsaiada ad nausean para
apoiar a interpretagdo anti-humanista.

""[ss0 ¢ o que revela a arte de Andy Warhol, na
qual o primeiro anonimato underground de
Factory ¢ a publicidade feita sobre 0 nome ¢ a
fama do artista resultaram em pop-dandyisn. E
altamente sintomatico que, aos olhos da nova
geragio de artistas, a imagem de superstar de
Warhol s6 sc igualc ao carisma dc Beuys.
Ambos for¢aram radicalmente suas artes ¢
vidas (no caso dc Warhol, cstilo dc vida) até o
ponto cm que sc tornaram, cles proprios,
sintomas vivos, revelavando a verdade da
crise da modernidade. Onde Beuys pensou ter
uma solugdo, cntretanto, Warhol sabia que
poderia tornar cxemplares apenas os sintomas.

"Aqui, refiro-me a nccessidade de atribuir
uma basc social as praticas artisticas
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alternativas, uma nccessidade quc néo
prccisa ser contextualizada nos termos de
uma luta de classes globalizada; cla pode
parccer atracntc aos varios grupos de
minorias ¢ a recodificagdo (ver Hal Foster,

Recoding, Scattle: Bay Press, 1985) de scus

intcrésscs idcolégicos cspecificos cm
formas culturais viaveis (feminismo,
movimento homossexual, antiracismo,
ctc...). Ainda quc as denominagdes dc tais
grupos ¢ suas subculturas ccrtamente
determinem “o leigo”, que de outra forma
sc mantcria um termo acobertador, o
problema da gencralizagdo que unc cstes
grupos sob uma cocrente perspectiva sécio-
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ao cstilo do século 19 em contradigao dbvia
com as possibilidades atuais dec resistir ao
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2Clement Greenberg, “Scminar six”, Arts
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Battcock, Gregory, A Nova Era, Sdo Paulo:
Perspectiva, 1975 p. 73.

*Nem mesmo “Can Taste Be Objective?”.
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todos os outros “Scminars” contém um
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