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Por uma oftalmologia do estético
e uma ortopedia do olhar

Robert Morris

Alternando um ddlogo parodico entre personagens conceituals com uma discus-
sdo sobre a no¢do de estetica, o texto expande um foco filoscfico para outros
campos da cultura. O autor aborda a introdugao do ordinadrio no estético adotando
o ponto de vista de uma teoria deflaciondria, associada a filosofia analitica, e comen-
tando o cubismo, o readymade, a cultura visual pos-moderna e trabalhos de artistas
como John Cage, Simone Forti e Jasper Johns.

O Estético, impulso deflaciondrio, readymade, mundo ordindrio

Especulando para além do pouco que
se sabe, devemos considerar a mente/o
cérebro como um sistema complexo
com uma estrutura aftamente diferencia-
da, com faculdades’ distintas, tais como
a faculdade da linguagem, aquelas envol-
vidas no Julgamento moral e estetico..
Noam Chomsky, Language and Thought

Faculdades estéticas e morais — duas ou uma’
Chomsky menciona “aquelas”, indicando tal-
vez que sejam duas. Faz alguma diferenca?
Uma ou duas, temos af capacidades inatas
de responder ao meio ambiente de modos
que ndo levem em conta os predicados do
verdadeiro. O holismo de Charles Sanders
Peirce as teria consolidado no nivel externo,
além de ter aumentado o peso do estético,
quando observou:

. a estética € a ciéncia dos ideais ou
dgaquilo que € objetivamente admirdvel
sem qualquer razdo ulterior .. A ética,
ou a ciéncia do certo ou errado, deve
recorrer a estética para auxilid-la na de-
terminacdo do summum bonum. 7rata-
se da teoria da conduta autocontrolads,
ou deliberada. A Iogica € a teonia do pen-
samento autocontrolado, ou deliberado,
e como tal deve recorrer a ética na bus-
ca de seus principios’

Bertrand Russell, deixando de relacionar o
estético ao moral, talvez se identifique mais
com as nogdes inatas de Chomsky quando
afirma que “o conhecimento a prior é o
conhecimento como valor ético”.”

Kant relacionou o estético ao sublime quan-
do registrou que “no caso do sublime, a
relacgdo com a moralidade n3o €, como no
caso do belo, meramente explicativa ou
interpretativa. Aqui, essa relagdo justifica a
pretensdo de que os julgamentos acerca do
sublime tenham validade universal, com base
na (legitima) pressuposicao de que o homem
teria de fato um sentimento moral”? Kant
vincula a faculdade que conduz a essa rela-
¢do ndo a cultura que a molda e condiciona,
mas ao inato, quando assinala que a relacdo
nao ¢ “inicialmente produzida pela cultura e
daf introduzida na sociedade por meio de
(digamos) mera convencdo. Ao contrério, ela
é fundada na prépria natureza humana”* O
sentimento do sublime na natureza liga-se a
“sintonizagdo mental similar aquela que a
relaciona ao sentimento moral”’
Wittgenstein, em seus primeiros escritos,
afirma que “a ética e a estética sdo uma e a
mesma coisa”.’
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J& terfamos entdo alguma referéncia para o
estético! Precisarfamos de algo mais preci-
so, além de assinalar sua natureza inata? Dis-
pensaria o holismo de Donald Davidson essa
referéncia?” Chomsky nos remete a Davidson
quando diz que as palavras sao usadas como
referéncia a coisas e para falar sobre elas,
mas “seria um salto muito grande concluir
que palavras se referem a tais coisas”.? Cer-
tamente, termos complexos como “estéti-
ca” ndo necessitam de mais precisdo. Ao
contrario, fornecem “uma perspectiva com-
plexa a partir da qual podemos pensar e fa-
lar sobre, fazer referéncia a coisas ou aquilo
que consideramos coisas”.’

O estético: faculdade inata, capacidade relacio-
nada as reacdes afetivas. Deixemos assim.
Aquilo que nos foi legado pelo que Hume
chamou de “a mao da natureza” pode estar
além da introspeccao e do conhecimento
humano consciente. Kant nos alertou de que
o “esquematismo de nossa compreensdo, em
sua aplicagdo as aparéncias e a suas meras
formas, € arte que jaz oculta nas profundezas
da alma humana, cujos modos de agir a natu-
reza dificilmente nos permitira um dia desco-
brir e revelar a nossos olhos”.'® Por enquanto
a arte ainda ndo cruzou a porta. Mas ela nos
espreita do sagudo de entrada, onde posso
ouvir sua ofegante respiracado.

Gottlob Frege provocou a “reviravolta
lingufstica”, que coincidiu com a virada do
século 20, ao afirmar que uma palavra sé
tem sentido no contexto de uma frase. A
filosofia analftica surgiu da convicgdo de que
apenas a frase fornece a verdade. A andlise
de Frege de como o sentido de uma frase é
anterior a qualquer referéncia posterior, que
localiza seu valor de verdade, foi influente,
embora problemdtica. Wittgenstein foi inicial-
mente influenciado por Frege e tentou, no
Tractatus'' estabelecer a prioridade do sen-
tido sobre a referéncia. De todo modo, nas
andlises de Frege significado e verdade sdo
tratados como coisas interligadas. Como as-
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sinalou Michael Dummett, “praticamente
qualquer coisa podera dar conta de tornar
uma frase verdadeira: isso dependera daqui-
lo que a frase significd’."” A histéria da filoso-
fia analitica poderia ser escrita com base nas
tentativas de serem definidos verdade e sig-
nificado. Ao relacionar o significado ao uso,
o Wittgenstein tardio desloca e relativiza o
conceito de verdade como elemento cen-
tral do significado.”

Em 1927, Frank Ramsey divulgou sua “teoria
da redundancia”, segundo a qual a afirmagao
“é verdade” nada adiciona as afirmacdes de
fato e — deixando pendentes certas dificul-
dades que ele mesmo julgou superaveis —
poderia ser eliminada das proposicdes. A
teoria da redundancia € a mais simples de
uma classe de teorias chamadas de
“deflaciondrias”. Em geral, os deflacionistas
consideram a verdade uma propriedade das
frases, e ndao das proposi¢des. A verdade,
de seu ponto de vista, ndo € termo
metafisicamente profundo. Donald Davidson
talvez seja o mais conhecido dos pensado-
res associados ao deflacionério. No seu en-
tender, a verdade € conceito primitivo, que
deixou indefinido, mas a considerou funda-
mental para sua teoria do significado. Se a
missdo da filosofia, como apontado por su-
cessivas geracdes, tem sido a de conduzir a
verdade, vé-se quao notavel € a radicalidade
da posicao deflacionéria.

A questdo é pode o deflacionério ser gene-
ralizado como uma estratégia capaz de ope-
rar além dos limites da filosofia analitica? Pode
o deflaciondrio nomear certa estratégia com-
partilhada por determinados filésofos mais
antigos! Pode-se expandi-lo para outras areas
da cultura? Seria a estratégia deflacionaria
equivalente aquela revelada na observagao
de Kenneth Surin de que é “o desejo de
deflacionar ou de tornar transparentes nos-
SOs recursos a principios que conferem a
nosso pensamento esta ou aquela manifes-
tacdo de invaridncia e estabilidade™' Ou
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Caixa com som da sua

propria fabricacdo, |96
Fonte: Robert Morris, Have | reasons,
Duke Univesity Press, Londres: 2008

seria o deflaciondrio muito mais negativo e
agressivo do que um mero desejo de trans-
paréncia! Poderia o desejo em questdo ser
uma das negagdes nietzschianas! O desejo
de Davidson de reduzir a verdade a uma
espécie de chiado primitivo que carrega o
significado nas costas parece ir além de uma
preocupa¢do com a transparéncia. E a fa-
mosa afirmagado de Davidson “ndo existe algo
como uma linguagem; ndo se a linguagem
for como muitos filésofos e linguistas a tém
supos‘co”,'5 para mim, soa nietzschiana. Pen-
so que a nogao do deflaciondrio deva ser
ampliada e refocalizada, de modo a incor-
porar uma base de negatividade: filosofar
com uma atitude, uma atitude combativa, de
derrubar. Poderfamos dizer que o progra-
ma socratico era principalmente negativo. Se
é assim, foi com Soécrates que tudo come-
cou. Mas a deflacdo é muito mais do que a
negacdo agressiva. Ela envolve o
desmantelamento das cerceantes pressupo-
sicdes de limites implicitos tidos como ne-
cessarios para a atividade em um determi-
nado campo. Paradoxalmente, as negacdes
do deflacionério tém a fungao do Authebung
e subsequentemente abrem o campo para
novas produgdes. Essa juncao do “remover”
com o “renovar” sugere o neologismo
removar;'como um termo para nomear esse
fendmeno contraditério.

Ha uma comocio na sala ao lado, dificuttan-
do minha concentragdo nesta aqui. Ouco
discussdes acaloradas, pancadas na parede,
sons de empurrdes e puxdes. Parece que
Ace quer entrar na sala e sentar-se na cadei-
ra ao lado de Art. Big D, o deflacionério, blo-
queia a porta gritando para a Estética, que
eles chamam de Ace. “Cai
fora, sua vaca”, berra Big D.
Art afasta Big D da porta aos
empurrdes. “Ela sé esta que-
rendo sentar-se e fazer uma
visita”, diz Art. “Eééé, sentar-
se no seu colo, isso sim”, diz
Big D. “Ndo aguento ver

vocés dois trocando olhares”. Mas Ace con-
seguiu entrar e da voltas na sala derrubando
as cadeiras. O mascote de Big D, Little T,
ganindo e chorando, puxa a coleira com forga

reagindo a comogao. Ha um verdadeiro
pandeménio na sala ao lado.

O cubismo analftico de 1909-191 1 terd sido
a primeira manifestagdo artistica deflacionaria
do século 20. E, como € caracterfstico do
deflacionario, manifestando o dualismo do
removar: O cubismo prenunciou uma nova
produgdo, ao passo que as consequéncias de
sua negatividade levaram algum tempo para
vir a tona. No cubismo, o mundo da luz, esse
mundo dos pintores que vieram antes, con-
verte-se em lama, branca, negra e marrom. A
pintura involuntariamente se empobrece de
modo a tornar-se combativa, para enfrentar
o mundo de um modo que a representagao
jamais enfrentou. E marcante o pathos dessa
assertiva por negagao. T. ). Clark identificou
essa atitude como aquela em que o trabalho
é feito “sob o signo do fracasso”,” isto &, o
fracasso pela reformulacdo da representa-
¢do. No cubismo, a imagem do corpo € acha-
tada em uma espécie de mapa contendo
insolUveis planos convexos e concavos arti-
culados entre si, multiplicando-se por sobre
a superficie. Uma espacialidade oca vibra aqui,
falando de confinamentos e de planaridade,
mais do que de espago. A rejeicao do sali-
ente, ou da distingao figura/fundo, foi uma
convengao paradigmdtica comum a todas as
representagdes anteriores. A negacdo dessa
convengao constitui o impulso deflacionario
mais profundo do cubismo. O espago € ne-
gado; ou melhor, o pouco que € permitido
sugere sua auséncia iminente. Um ceticismo
profundo governa essa compressao rare-
feita, vacilante entre figura e fundo, nesses
soterramentos da figura sob planos rasos
espalhados como folhas mortas sobre a
superficie.

O cubismo analftico € uma negacao do espi-
rito transcendente e utépico do modernis-

TEMATICAS « ROBERT MORRIS 171



mo. Certamente, um profundo sentido de
dlvida ansiosa ja se manifestava nas derra-
deiras palavras de Cézanne, que tanto inspi-
raram Braque e Picasso. O cubismo analti-
co durou apenas uns poucos anos. O
cubismo sintético afastou o pessimismo que
saturava o perfodo analitico, colocando em
acdo o ciclo do removar.

O antropdlogo Colin M. Turnbull viveu com
uma tribo de pigmeus da Africa central, que
estudou durante os anos 50. O “Molimo” era
um objeto do qual ao mesmo tempo se fala-
va com admira¢do e humor. Era trazido em
tempos de crise, e somente os homens
podiam vé-lo; as mulheres ficariam cegas, di-
ziam, se pusessem os olhos nesse objeto de
tdo grande reveréncia. Turnbull julgou tratar-
se da maior obra-prima artistica dos pigmeus.

Eu esperava um obyeto elaboradamente
entalhado, decorado com padrées
chelos de significados rituals e de sim-
bolismo, algo sagrado e reverenciado,
cuja mera apreensao pela visao ou pelo

toque representaria um perigo. Sent/

gue eu tinha o direito, estando no
coracdo da floresta tropical, de espe-
rar algo maravilhoso e exctico. Mas
entdo eu descobri que o instrumen-
to.. ndo era feito de bambu ou ma-
deira, e que certamente ndo era enta-
lhado, tampouco decorado. Era um
pedaco de cano de metal'®

Deve ter sido em 1964 quando fui assistir a
um debate no Museum of Modern Art, com
Marcel Duchamp, William Rubin e Alfred
Barr. Rubin questionou Duchamp de modo
académico, sendo excessivamente ruidoso,
enquanto Barr praticamente sussurrava, seus
olhos Umidos enevoados pela reveréncia. A
discuss@o levou aos readymades. Duchamp
afirmou que jamais os havia compreendido
realmente, e que, a despeito de sua ineren-
te preguica, sentia vez por outra que deve-
ria produzir algum tipo de arte. Ele uma vez
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referiu a si mesmo como um artista amador.
Assim, ele, Duchamp, marcava encontros
consigo préprio: neste ou naquele dia, ele
deveria simplesmente produzir arte. Chega-
do o dia, ele escolheria algo que o
desincumbisse da tarefa, e isso era tudo. Um
readymade: ndo um objeto que ele houves-
se elaborado ou manufaturado, mas um ar-
tefato produzido em massa, disponivel a
qualquer um. “Mas como vocé chegou até
isso!”, perguntou Rubin. “Bem, naquela épo-
ca eu ia muito a lojas de ferragens. Eu pro-
curava e acabava achando alguma coisa. Isso
seria o readymade”, respondeu Duchamp.
Sempre académico, Rubin persistiu; “Mas
quais critérios eram aplicados na selegdo dos
readymades?” “Bem, eu procurava perceber
qual objeto ali mais me deixaria eternamente
indiferente, e esse seria o escolhido”, disse
Duchamp. Nesse ponto, Alfred Barr assoviou
e disse: “Ora, Marcel, mas por que eles hoje
nos parecem tao belos!” Duchamp virou-se
para ele e disse: “Ninguém é perfeito.”

Thierry de Duve assinalou que os readymades
de Duchamp nominalizaram o termo “arte”,
deslocando-o de um conceito para um
nome.”” Deflacio em larga escala, essa af. O
readymade foi um golpe do qual a arte ja-
mais se recuperou, sem falar da resultante
validacdo de um monte de arte ruim. Mas o
ciclo do removar da lugar a produgdes re-
novadas, quase sempre e invariavelmente
indiferentes as abordagens negativas do ato
deflacionario. Claro que existe a possibilida-
de de Duchamp ndo ter falado a verdade
sobre sua prépria indiferenga. O secador de
garrafas [ Bottle Rack], a pa de neve [ /n advance
of the broken arm), o mictério [Fountain), a
roda de bicicleta [ Bicycle Wheel).. estaria cer-
to Alfred Barr, ndo seriamtodos eles “belos™
(e ndo teriam sido belos desde o infcio?). Es-
taria o Estético conduzindo Marcel pela mao
naquela loja de ferragens! Afinal de contas,
Marcel ndo disse que Barr estava errado. Ao
contrario, parecia estar dizendo que ele,
Duchamp, havia falhado.
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Sem titulo,1971-1974
Trabalho de vapor para

Bellingham
Fonte: Robert Morris, Centre
Georges Pompidou, Paris: 1995

Sendo nossa percepgao funcionalmente se-
letiva, ela ndo nos permite a experiéncia do
caos. E quanto a nossas escolhas? Sabemos
de quais coisas gostamos (um privilégio que
compartilhamos com os demais animais in-
feriores, como salientou Oscar Wilde), e
sabemos o que nos causa repulsa. Nossas
reacdes afetivas t&m uma imensa amplitude,
e a reacdo estética pode e tem sido igual-
mente evocada pela destruicao e pela violén-
cia® Mas a nocao de escolha baseada na in-
diferenca ndo afetiva ndo estaria sugerindo a
ocorréncia de um oximoro! Sera que quere-
mos simplesmente pensar que o estético
pode ser lipoaspirado da arte? Se fosse assim,
ndo terfamos af um desejo filoséfico fora do
lugar por uma estratégia encharcada de
testosterona capaz de banir o estético! Nao
estarfamos generalizando uma filosofia mas-
culina e uma arte feminina ao propor tal opo-
sicdo! Se fosse assim, que bizarro serial dadas
Rrose Sélavy e todas aquelas Ready-Maids.”"

Pegue um punhado de fésforos de cozinha,
mergulhe-os em tinta e, utilizando um
canhdozinho de brinquedo, atire os fésforos
mirando um grande painel de vidro. A se-
guir, perfure o vidro com uma furadeira nos
lugares marcados pela tinta. Fotografe trés
quadrados de gaze enfunados por corren-
tes de ar e utilize as fotos como padrdes.
Bem, mais ou menos presto, Duchamp in-
cluiu um toque de acaso no fazer artfstico
com seu Grande Vidro. Melhor, deixe cair
fios flexiveis com trés metros de comprimen-
to da altura de um metro e os utilize para
confeccionar gabaritos.. Mas sera que fios
flexiveis caem descrevendo pardbolas tdo
graciosas como as que Duchamp incluiu em
seu 3 Stoppages Ftalon, de 1913-1914? Nao
importa de que modo a gravidade atuou, ou
foi assistida af; € aquilo que se diz sobre a
intengdo o que faz erguer-se um grande car-
taz onde se 1€ O ACASO.

A festa na sala ao lado estd
cada vez mais ruidosa, com
mais e mais batidas na parede.

Posso ouvir Big D gritando com Ace, que
ele insiste em chamar de “Ms. Ace”,”” com
sua voz grave e retumbante. O tom de des-
prezo € evidente. Ace pegou a coleira de
seu mascote e corre pela sala tentando fa-
zer Little T saltar por sobre as cadeiras. Art
j& estad na quarta dose de vodka em um can-

to qualquer, parecendo n3o estar nem af.

Sendo dados: uma queda d'dgua estética e
o gas de iluminaciao fazendo luzir os
readymades. Isso apenas lhes confere a aura
que Barr enxergou, uma aura que merecem.
O julgamento de Barr consistia apenas no
exercicio de uma faculdade inata. E verdade:
de algum modo a umidade e o olhar gasoso
do estético fazem encolher a dimens3o rigi-
da, deflacionaria dos readymades. E no en-
tanto, a subtracdo do labor e a reducdo do
fazer artistico a meros acasos (seja qual for
o critério) sdao elementos suficientemente
deflacionérios. E a acusagdo a Donatello de
ter moldado as pernas de Holofernes a par-
tir de um modelo vivo em vez de modela-
las? E a fotografia? Tais exemplos anteriores
nao fazem diluir o status do readymade, mas
apresentam-se como seus precedentes.

David Hume foi, decididamente, o maior pen-
sador deflacionério. E Kant, despertando de
suas “sonecas dogmaticas” para arar os vas-
tos campos do sistematico, da provas da
inevitabilidade do ciclo do removar: O ceti-
cismo de Hume em relagdo a qualquer base
substantiva para a fé, além de sua desconstrugdo
por inducdo, provavelmente fez Kant passar
noites sem dormir. Mas ndo foi Descartes quem
fundou o Club Déflationnaire! O nimero de
sécios era entdo ainda bem reduzido, consis-
tindo apenas do préprio Descartes, sentado
diante da lareira cuidadosamente passando em
revista sua divida.

John Cage buscou imperfeicdes em uma fo-
lha de papel sobre as quais aplicou pautas
musicais desenhadas em acetato. As imper-
feicdes tornaram-se notas musicais. Mais tar-
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de, a partir do readymade, Cage deixou en-
trar todos os sons, exceto os da dor, na casa
da musica, nomeando assim o termo “musi-
ca’, passando-se desde entdo a admitir qual-
quer tipo de som no interior do pantedo.
Mesmo o assim chamado siléncio, como o
proverbial guantum vacuum, pulsa com al-
guma coisa. Com efeito, Cage afirmou: “Ou-
¢am o que esta acontecendo porque é o
que estou chamando de musica.” Teria Cage
gostado dos ruidos que ouviuy, vestido a ri-
gor, sentado diante do piano sem se mover
por quatro minutos e 33 segundos - todas
aquelas tosses e pigarros e murmudrios vin-
dos da plateia? Ele nunca disse ter ouvido
algum som de que n3o gostasse (exceto os
sons da dor). Torne-se deflacionario o quan-
to quiser — e Cage gostava do deflacionario
— e vocé obterd muito mais grdos para a
faculdade estética moer. O estético ndo é
simplesmente impedido pelo deflacionario,
apenas € expandido para novos territérios.
Cage, que admitiu ter “personalidade so-
lar”, ndo precisava da indiferenca de
Duchamp quando podia contar com as equi-
valéncias do Zen. O estético ¢€ libertado pelo
readymade e pelo acaso.

Jasper Johns, o terceiro membro do Art Club
Déflationnaire no século 20, arrancou o Ulti-
mo suspiro da pintura em meados do sécu-
lo, achatando-a sob o peso do readymade
em Hags, Targets, Numberse Alphabets Mas
ele fez muito mais do que isso. “Johns rees-
creveu o pragmatismo dos processos mate-
riais de Pollock, tornando-o um pragmatismo
de estrutura légica. Comegando com sua
influéncia sobre Frank Stella, os ensinamentos
de Johns sobre o paradigma de um aparato
estrutural que se desdobra para completar
o trabalho também tornou possivel o
minimalismo.” E a arte minimalista demons-
tra, mais uma vez, com suas produgdes ex-
cessivas e repetitivas, a inevitabilidade do ci-
clo do removar.

Disse alguém que a classe mais perigosa de
pessoas no mundo € composta por “jovens
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homens solteiros com idades entre 18 e 35
anos.””* Duchamp, Cage e Johns eram jo-
vens homens solteiros quando atacaram a
arte, marcando-a com suas cicatrizes
deflacionarias. Mas o Club Déflationnaire ti-
nha um quarto membro, e era uma mulher.
No inicio dos anos 60, Simone Forti intro-
duziu suas “regras do jogo” e a manipulagdo
de objetos (inclusive o corpo de outros bai-
larinos) na danca. A observacdo de regras,
que em geral requeria atengao e reagdes a
deixas codificadas por agdes de outros bai-
larinos, ou por manipulagdes e cruzamentos
de objetos grandes ou pequenos, gerava
movimentos — movimentos quase sempre
forgados e que exigiam muito trabalho, ndo
controlados e claramente desprovidos de
quaisquer vestigios de gestos inspirados no
balé. Como no caso dos demais membros
do clube, o trabalho de Forti admitia a en-
trada do “ordindrio” na arena da arte. Seu
trabalho desfechou um duro golpe na elitista
cultura coreografica dependente do balé. E,
como trago do ciclo do removar; seu traba-
lho abriu as comportas para novas ativida-
des na danga. O quanto do espirito do
Wittgenstein tardio pairava sobre o Club
Déflationnaire € uma questdo em aberto. Os
readymades chegaram cedo demais. Mas, em
inicios dos anos 50, ideias a respeito do “or-
dinario” surgiram nas /nvestigacées” e paira-
vam no ar.

O foco do deflaciondrio ndo se concentra
inicialmente no estético nem na negacdo
como tal. Trata-se antes de mais nada de
uma inspirada aventura do pensamento so-
bre o possivel. H4 algo de alienado e - o
termo n3ao € demasiadamente forte -
psicético quanto ao espago do deflaciondrio.
Uma imbricacdo nietzschiana do criativo e
do destrutivo precisa ser introduzida, mas
deixada sem explicacdes. O ato deflacionario
deflagra um pico de consciéncia que rara-
mente volta a ocorrer na carreira de um in-
dividuo. Ninguém grita “Eurecal” mais de uma
vez. Mas a pergunta pode ser feita: ndo teria
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a vanguarda seguido um programa defla-
ciondrio! Houve, com certeza, uma certa
regressdo para as regras do jogo dos movi-
mentos modernistas. Mas tal estratégia ndo
chegou a demolir o edificio.

Incrivelmente silenciosa a sala ao lado. Va-
mos dar uma olhada. A arte jaz inconsciente
estirada no chao. Big D parece exausto, es-
parramado sobre uma cadeira. Little T lam-
be a mao de Big D tentando anima-lo. Big D
continua balbuciando para si mesmo... “um
travesti, o tempo todo, hmm.. Ms. Ace sem-
pre foi Mr. Ace. Hmm.. Mr. e Ms. Ele/ela..
Agora Ace se foi.” Ace bateu a porta na cara
dos dois. “Me deem um pouco de ar’, diz
Ace. “Té caindo fora e estou de saco cheio
desses dois canalhas. Quero o mundo todo
para mim.” Parece que a festa acabou.

A sempre fragil ideologia tedrica da arte abs-
trata modernista j& andava moribunda em
meados do século 20. Mas a questdao maior
é: por que a produgdo de artes visuais deixa
de ter peso cultural a partir dos anos 707 A
razio imediata € o incremento macico da
inundacao de imagens, por um vasto con-
junto de modalidades de reproducao visual,
que ja vinha surgindo na cultura ha algum
tempo. Além das expansdes da televisdo e
das imagens de publicidade, poderiamos
apontar o “CAD [computer-aided design), a
holografia sintética, os simuladores de voo,
a animacgdo digital, o reconhecimento da
imagem por robds, o monitoramento por
raios, © mapeamento por texturas, o con-
trole do movimento, os capacetes de reali-
dade virtual, a imagem de ressonancia mag-
nética, os sensores multiespectrais”, confor-
me relacionados por Jonathan Crary.”® Esses
modos constituem apenas uma parte da ru-
brica de uma “cultura visual” tdo mduitipla e
profusa que chegou a ser identificada, por
W. |. T. Mitchell”” como uma “reviravolta
pictdrica”. O motor dessa multiplicidade vi-
sual foi, com certeza, o capitalismo de mer-
cado, que fortaleceu a nova democracia vi-

sual e destruiu a elitista aura artistica da ima-
gem Unica e especial. Eric Hobsbawm assi-
nalou que, pouco depois da metade do sé-
culo 20, a alta cultura classica viu-se com-
prometida pelo “triunfo universal da socie-
dade de consumo de massa. A partir dos
anos 60, as imagens que tém acompanhado
os seres humanos vivendo no mundo oci-
dental — e cada vez mais no Terceiro Mun-
do urbanizado - do nascimento a morte sao
as da publicidade, dirigidas ao consumo ou
dedicadas ao entretenimento comercial de
massa”.”® A linguagem, nio menos do que o
visual, viu-se demovida dos altos livros sa-
grados da cultura de elite para ser estampa-
da até em camisetas, em que, “como
amuletos magicos’, emprestavam ao usua-
rio “o mérito espiritual do estilo de vida (ge-
ralmente juvenil) simbolizado e prometido
por aquelas palavras””” O consumo de mas-
sa tomou o lugar dos sonhos modernistas
da utopia. A Arte Erudita escapou, mas ndo
o estético.

Como notou Hobsbawm, “a tecnologia
encharcou a vida cotidiana, privada e publica,
com arte. Nunca foi tao dificil escapar da ex-
periéncia estética. A ‘obra de arte’ se perdeu
na enxurrada de palavras, sons, imagens, no
ambiente universal de algo que outrora era
chamado de arte” ™ A cultura viu-se saturada
com imagens Vvisuais a medida que se afogava
na informaczo. E certo que isso pode soar
demasiadamente mundano como explicagao
para a morte da Arte Erudita. Alguns propu-
seram uma explicagdo mais mistica, segun-
do a qual a Arte se teria ajoelhado diante de
Hegel, deixando escapar um dltimo e
totalizante suspiro de autoconhecimento
suicida, e expirado®’. Mas, naturalmente, a
arte proliferou e expandiu-se com a vigflia
(em ambos os sentidos) pelo passamento
da Arte Erudita. Uma espécie de arte
conceitual popular surgiu para tomar seu lu-
gar, em finais dos anos 70. Qualquer um
podia fazer. Apenas um minimo de ideias
era necessario. E a cdmera de video era ba-
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rata. Ligue e deixe a cdmera funcionando e
seja gentil com sua faculdade estética.

Devemos considerar que a faculdade estéti-
ca, sempre moldada pela cultura vigente, tem
sido reformulada, remodelada, talvez
deslocada e expandida pelas mudangas cul-
turais trazidas pela sociedade de consumo
do capitalismo tardio, com seus constantes
bombardeios imagéticos. Tais mudangas
podem ser enfatizadas se considerarmos a
implosdo e a irrelevancia das diferengas dos
tipos sfgnicos, conforme articulado por Nel-
son Goodman em Languages of Art. Nesse
livro, Goodman assinala que signos n3o
lingufsticos diferem dos sistemas linguisticos,
em virtude daquilo que ele chama de “den-
sidade”. Remetendo a Jakobson e Saussure,
Goodman enfatiza as falhas e as
descontinuidades no sistema linguistico, que
em nfvel mais simples permitem que um “p”
seja distinto de um “t” (diferenciagao fonéti-
ca). Por outro lado, uma imagem nao apre-
senta qualquer ruptura distintiva, constituin-
do, ao contrario, um campo continuo; den-
sa e contfnua se comparada as
descontinuidades linguisticas. Goodman
compara os dois sistemas de signos ao
“analdgico” e o “digital”. Mas € cauteloso ao
notar que € a histéria, e ndo algum cardter
metafisico inerente, o que determina se algo
¢ lido como digital ou analégico.”> E um sinal
de que sdo outros os tempos o fato de a
distingdo de Goodman entre um sistema
analégico, no qual “toda diferenca faz dife-
renca”,”’ e o sistema digital, lido através de
descontinuidades, ndo mais regular nossos
processamentos Visuais, em um ambiente sob
a acdo constante de bombardeios de ima-
gens. Nao € por acaso que o fim do moder-
nismo coincide com a ascendéncia de um
sistema digital capaz de “ler” imagens e que
certamente reordenou também as respos-
tas estéticas. Hoje, tudo € escaneado ou
“lido”.** Nao hd tempo para a contemplacio
do continuo, que € associado a atengao esté-
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tica, previamente dedicada as densidades de
uma imagem.” Uma cultura pés-Arte Erudi-
ta € uma cultura visual na qual a percepcao
€ comprimida no formato digital como uma
resposta necessaria ao assalto continuo de
imagens. SO se pode esperar da faculdade
estética inata que se tenha transformado com
a “reviravolta pictérica”. Eu ndo chegaria aqui
a ponto de teorizar sobre um novo obser-
vador, nascido com um déficit de atencao
visual; mas poderia um post-’ baby boomer’*
postar-se em silenciosa contemplacgo dian-
te de, por exemplo, Las Meninas, de
Veldzquez, notando como toda e qualquer
pequena diferenca faz diferenca no fluxo
continuo da imagem?*’

Nzo estarfamos mais livres agora que exer-
cemos nossa faculdade estética sobre as
descontinuidades do espetéaculo geral da pds-
Arte Erudita? Nao terd sido a exigéncia de
John Dewey - de uma associagdo entre arte
e vida - cumprida por uma cultura visual
democratizada, que traz de volta a possibili-
dade de leitura estética a tudo que temos
diante de nossos olhos?™ Ou teria a faculda-
de estética perdido mais ainda de seu bri-
lho, por conta dos constantes percalgos de-
correntes da escala e do espetaculo, ocor-
rendo em ritmo cada vez mais acelerado nos
velhos sitios do espago museolégico, assim
como fora dele? Teria também o turbulento
terreno do perpétuo bombardeio da midia
tornado nossa faculdade estética mais eficien-
te, de modo a barrar a artilharia pesada,
dotando-nos de pés mais velozes — ou olhos
mais velozes, como parece ser o caso! tal
como nos pergunta o oftalmologista, enquan-
to vai trocando uma lente pela outra, “Ficou
melhor ou pior?”

Ougo batidas persistentes contra a parede
e acho melhor investigar o que anda acon-
tecendo na outra sala depois que o ruido da
festa diminuiu.. Bem, posso ver que Ace se
foi, Art ainda estd inconsciente, Big D cochi-
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la estirado em sua cadeira. Apenas Little T
olha para mim, sentadinho e imdvel, exceto
por um hesitante balancar da cauda.

Eu: “Sé ficou vocé, Little T?”

T: “Estou sempre por af. E pode ir cortando
o diminutivo,” respondeu o mascote.

Devo admitir que estou chocado com a fala
de um ser tao diminuto.

Eu: “Bem, eu ouvi essas pancadas na parede
e achei que deveria..”

7

T: “Era eu que estava batendo, e acho que ja
estd na hora de vocé se lembrar de seu
Edmund Burke.”

Eu: “Mas minha preocupacao é com o
deflaciondrio e o estético.”

T: “Vocé estd caindo na armadilha de Burke
de sublimar as coisas.”

Me: “Eu?”

T: “E, vocé e seu Club Déflationnaire, para
comeco de conversa. Junte a isso a sombria
e misteriosa faculdade estética inata como
algo que esta para sempre fora do alcance
da vista, E af vocé acaba com um punhado
de grandes sujeitos e como eles mudaram a
histéria, tudo isso velado pela penumbra
sombria da estética fugidia. £ tudo escuro e
sublime e burkeano, e ..”

Eu: “E uma garota, ndo esqueca. E eu tentei
mostrar como foi a celebracdo do ordinério
o que acabou separando os membros do
Club Déflationnaire. Nisso estd implicita a
rejeicdo do sublime como uma estratégia
invariavelmente reacionéria.””

T: “Tem o ordindrio, e tem o ordinario. Eu
fiquei farejando o Davidson tempo suficiente
para ficar sabendo sobre o ordindrio pesado,
que € o oposto do ordinario romantico.”

Eu “E o ordindrio de Wittgenstein? Ele se
mostrou bastante iconofébico nas /nvestjga-
¢Ses E ndo da para se ter Davidson sem o
Wittgenstein tardio.”

T: “Eu n3o gosto de ficar defendendo
Davidson - afinal, olhe o que ele fez comi-
go. Mas ele n3o era um dos philosophes™
iconofébicos. E esse sentido do ordinario foi
muito bem desenvolvido.”

Eu: “Vocé se refere a seu Principio da Cari-
dade, aquela nogdo segundo a qual o que a
maioria das pessoas acredita é verdade, que
todos parecemos acreditar em coisas tais
como esta chovendo ou ndo estd, ou que
nenhum de nds ja se afastou da superficie
da Terra, ou que..”

T: “Sem um acordo nosso sobre o ordindrio
mundano, ndo poderia haver desacordo sig-
nificativo sobre quest&es mais complexas. O
ordinério de Davidson d& mesmo uma boa
levantada.”

Eu: “Bem, T, parece que perdemos de vista a
metastase da imagem e nossos incontrolaveis
modos de olhar para as coisas, sem mencio-
nar aqueles efeitos imprevisiveis da sombra
estética que sempre paira sobre nosso olhar.
E agora que Ace fugiu da festa para ganhar o
mundo, ndo deverfamos dizer algumas pala-
vras que nos facam lembra-la?”

T: “Bem, poderfamos nos lembrar da obser-
vacdo de Stanley Cavell, de que ‘a
epistemologia € obrigada a manter a estéti-
ca sob controle, como uma protegao con-
tra o pensamento de que ver pode ser, ou
oferecer, algo mais (e melhor) do que evi-
déncias, mais do que as afirmacdes possam

saber™” "

Eu: “Ridiculo pensar que haveria o prazer do
olhar, né? Mas eu acho que o Paragone” de
Leonardo ndo nos abandona. Claro que a
imagem ainda representa uma ameaga para
alguns. Mas vocé n3o é tao iconofdbico, ndo
é, T? Nao tdo Puritano? Serd que Jonathan
Edwards ndo nos teria dado um pouco mais
de folga do que Cavell?”

T: “Todos nds seguimos tateando através da
mesma inospitalidade que baixou. Talvez
Cavell esteja certo, ndo podemos suportar
a ideia de ndo saber o que estamos vendo.
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E o que menos podemos suportar € a ideia
de ndo ver através das subliminidades da
guerra imperialista.”

Eu: “Ent3o deverfamos refrear nossa visao e
manter Ace por perto?!”

T: “Sabemos que Kant estava errado a res-
peito de muitas coisas, sendo uma delas sua
ideia sobre para onde o sublime nos con-
duz. Quanto a Ace, ela sabe se cuidar, e es-
tard sempre por perto.”

Eu: “Mas ndo poderfamos praticar um modo
de ver que nos permitisse olhar para o mun-
do ordinério, de alguma forma enxergando
através da desolacao, de modo a assegurar
tanto a apreciacdo quanto a criticalidade?
Nao haveria uma terapia da visao?”

T: “Parece que nunca somos capazes de di-
zer o que vemos, ou de ver o que dissemos.
E hd sempre muito para se ver que jamais
podera ser dito.”

Eu: “Nao fale por enigmas.”

T: “Ace prometeu levar-me para passear, e
acho que ouvi ela me chamando. Chega
desse papo-furado. Tome, pegue minha
coleira e vamos 14 fora ver para onde ela
estd apontando.”

Tradugdo: Milton Machado

Este texto foi originalmente publicado em
Morris, Robert. Have / reasons, Duham/Lon-
dres: Duke University, Press. 2008.

Robert Morris € artista experimental americano, tedrico e
performer, inventor da antiforma; participou ativamente do
minimalismo, escrevendo os primeiros textos manifestos
que teorizam o movimento.
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