PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0410550/CA

2
Fim da arte ou morte da arte?

2.1
Fim da histéria, despertar para a esséncia

E comum o emprego indiscriminado dos termos “morte” e “fim” para falar
do que seriam os sinais de uma grave crise da arte ou mesmo de sua auséncia.
Aparentemente tais termos possuiriam o mesmo sentido, remetendo ambos a idéia
inaugurada pela filosofia hegeliana ao mencionar uma “dissolucdo da arte” como
sendo a marca capital do romantismo. O proprio Hegel, no entanto, jamais falou
abertamente em fim ou morte da arte, limitando-se a ressaltar a incompatibilidade
entre o espirito dos tempos modernos e a manifestacdo da verdade artistica: “a arte
¢ e permanecerd para nds, do ponto de vista de sua destinacdo suprema, algo do

passado”1

. Afirmar que o “tempo da arte” de alguma forma ja passou nao €, sem
davida, o mesmo que declarar sua morte ou seu fim. Por outro lado, se o problema
assinalado por Hegel merece ser levado a sério e pensado com rigor, partir da
indistin¢do entre os conceitos de morte e fim constitui um mau comecgo, na
medida em que eles ndo significam necessariamente a mesma coisa.

O primeiro passo para abordar a questdo sobre a morte da arte talvez seja,
portanto, diferenciar conceitos que costumam ser tomados indiscriminadamente. E
certo que morte € fim podem em muitos casos compartilhar o mesmo sentido,
normalmente sugerindo que algo chegou a seu término ou encontrou um ponto
final, sua consumacgdo ou até mesmo seu descanso. Em geral, € a referéncia a tais
significados relativamente préximos o que torna ‘“morte” e “fim” termos
permutdveis em varios discursos sobre uma condi¢do da arte ji anunciada por
Hegel. Um dos melhores exemplos disso € provavelmente o fato de que um dos
textos mais divulgados sobre o tema, quando este ganhou forca na segunda

metade do século XX, The end of art, escrito por Arthur Danto- filésofo, critico e

notdrio defensor da idéia de fim da arte- faga parte, como ensaio principal e

" HEGEL, G. W. F. Cursos de estética I, p. 35.
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debatido pelos demais, de uma coletanea intitulada The death of art’.
Multiplicam-se, ndo apenas nesse livro, os trabalhos que procuram avaliar um
momento supostamente critico da producdo artistica, ou ainda dialogar
diretamente com o pensamento de Hegel, sem que seja ao menos esbocada
qualquer diferenciacdo entre os conceitos de morte e fim. Uma distin¢do que,
alids, poderia ter sua exigéncia facilmente acusada de preciosismo filoséfico,
abstrato e descabido, se o assunto ndo tivesse sido introduzido justamente por um
fil6sofo.

Assim como a auséncia de qualquer um dos termos em questiao nos Cursos
de estética de Hegel oferece muitas possibilidades de interpretacdo mas também
gera incertezas, a escolha de um deles por Arthur Danto define com maior
precisdao sua perspectiva somente a medida que abandona outras possiveis.
Quando o critico de arte norte-americano emprega o termo end, € nao death, para
se referir a situac@o da arte contemporanea, ele estd inevitavelmente abrindo mao
de uma carga de sentido inerente ao termo que foi preterido. Nessa escolha ja
estdo em jogo muitas razdes; nesse simples, e talvez despercebido, ato de escolher
ja foram tomadas muitas decisdes. Se os termos deixam-se permutar e utilizar
indiscriminadamente em indmeras circunstancias, hd uma série de conceitos e
nog¢des que, em compensacgao, estdo associados de modo particular ou especifico a
cada um deles separadamente. Morte jamais serd tdo-s6 e exclusivamente um
sindnimo para o conceito de fim, jamais esgotard seu sentido nessa equivaléncia,
possuindo uma dimensdo semantica que extrapola em muito o alcance do outro
termo. O inverso € evidentemente verdadeiro: “fim” ndo se apresentard tdo bem
como oposto de vida tanto quanto “morte” dificilmente corresponderd a idéia de
meta. Em suma, os pares “morte-vida” e “fim-meta” ndo podem ter seus termos
tranquilamente intercambiados sem que as relagdes estabelecidas sejam
desfiguradas.

No caso de Arthur Danto e de vérios outros autores, compreende-se por
que o conceito de fim obtém certa primazia sobre o de morte. Em ultima instancia,
todos pretendem remeter a idéia de término ou consumacdo de um processo, a
idéia do desaparecimento ou auséncia de algo. Com isso, mesmo quando o termo

“morte” € empregado, ele assume o papel de mero substituto para o conceito de

2 DANTO, Arthur; LANG, Berel (ed.). The Death of Art. New York: Haven, 1984.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0410550/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0410550/CA

22

fim, adequando-se aos seus significados mais ordindrios, como acabamento e
ponto final. A distin¢do a ser feita ndo diz respeito, entdo, a utilizacdo desta ou
daquela palavra, e sim aos significados que sdo por elas mobilizados, uma vez que
se pode muito bem fazer uso do termo morte submetendo-o a um sentido que
melhor caberia ao conceito de fim. Fundamental € perceber que o uso tanto das
palavras morte e fim quanto das idéias de que sdo investidas implicam escolhas
nada irrelevantes nesse caso, ja que elas fatalmente antecipam perspectivas,
determinando a dire¢do tomada pelo discurso. Talvez por isso o préprio Danto,
que teve seu artigo sobre o fim da arte publicado e discutido num livro cuja
tradugdo para o portugués seria “A morte da arte”, sinta-se quase na obrigac¢ao de,
anos mais tarde, apresentar uma ressalva:

O titulo nd3o era meu, visto que eu estava escrevendo sobre uma forma de
narrativa que, assim eu pensava, havia objetivamente se completado na histéria
da arte, e era essa narrativa, pareceu-me que havia chegado a um fim. Uma
histéria havia acabado. Ndo era meu ponto de vista que ndo haveria mais arte, o
que certamente significa “morte”, mas o de que, qualquer que fosse a arte que se
seguisse, ela seria feita sem o beneficio da narrativa legitimadora, na qual fosse
vista como a proxima etapa apropriada da histéria. O que havia chegado ao fim
era a narrativa, ndo o tema da narrativa. Apresso-me a esclarecer.’

Buscando a proximidade do historiador de arte alemao, Hans Belting,
autor de O fim da histéria da arte, Danto ndo apenas diferencia os conceitos de
morte e fim, mas também espera desvincular este ultimo do campo da produgdo
artistica, reservando-lhe somente o plano da narrativa histérica. Nao era a arte
enquanto tal que chegava ao fim, ndo era a dimensdo da producgio artistica o que
estava realmente em questdo. “Mas era plenamente consistente com o fim da arte,
tal como Belting e eu o compreendiamos, o fato de que a arte deveria ser
extremamente vigorosa e ndao mostrar nenhum sinal, qualquer que fosse, de
esgotamento interno”. Danto € um enaltecedor do que ele préprio define como
arte contemporanea, do tipo de producdo artistica que sucedeu a uma suposta
poética modernista, e jamais pretenderia sustentar a idéia de um fim da arte como
seu término, desaparecimento ou mesmo rarefacdo de sua evidéncia. S6 que,
agindo assim, o filésofo-critico esvazia a tal ponto o conceito de fim que
provavelmente nao lhe resta outro sentido ajustdvel além do cumprimento de um
destino, de uma meta histérica. Na tese de Danto sobre a passagem da arte

moderna a contemporanea, a idéia de fim acaba reduzida a de finalidade.

’ DANTO, A. Apés o fim da arte: a arte contemporanea e os limites da histéria, p. 5.
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Curiosamente, o autor recorre a no¢do hegeliana de uma odisséia do espirito, que
culmina na autoconsciéncia de sua mais absoluta liberdade, a0 mesmo tempo em
que afasta a sombra de qualquer dissolucdo da arte como havia sido vislumbrada
pelo pensador alemao.

O Hegel ao qual Danto quer se filiar € especialmente o autor da
Fenomenologia do Espirito, e nem tanto o professor que, durante seus Cursos de
Estética, relegou a arte ao passado afastando-a da atualidade de uma verdade s6
filosoficamente manifesta: “Em certo sentido, a vida realmente comeca quando a
histéria chega ao fim, como nas histérias em que os casais se deleitam ao recordar
como se conheceram e ‘viveram felizes para sempre’*. A felicidade prépria 2 arte
contemporanea deve-se, para Danto, a libertacdo de qualquer narrativa que
pudesse aprisiona-la, libertacdo caracteristica de uma arte pds-histérica. O recurso
a filosofia hegeliana serve sobretudo para tragar a correspondéncia entre o
percurso do espirito rumo a mais absoluta liberdade e uma arte que finalmente
atingiu sua meta ao encontrar a esséncia filoséfica. O dltimo grilhdo de que a arte
precisou se desvencilhar era entdo representado pela narrativa modernista,
liderada, na visdo de Danto, pelo chamado formalismo de Clement Greenberg;
porém, num amplo sentido, houve uma ruptura histérica bem mais radical, na
medida em que foi definitivamente superado o nexo moderno entre obra de arte e
aparéncia estética. “Em todo o caso, com a chegada a maturidade filoséfica da
arte, a visibilidade diminuiu como pouco relevante para a esséncia da arte, do
mesmo modo que a beleza™.

Ainda que ndo esqueca totalmente o fato de que Hegel deixou escritos
sobre o que ele mesmo fez questdo de chamar filosofia da arte- aceitando o uso da
palavra estética apenas porque como nome ‘‘ja penetrou na linguagem comum”®-,
Danto parece obter um apoio mais consistente para sua hipdtese na filosofia da
historia elaborada pelo pensador alemao. Nao d4 pra conciliar o final feliz da arte
contemporanea, tdo proclamado pelo critico norte-americano, com o progndstico
hegeliano em que a arte surge como algo ultrapassado. Enquanto os Cursos de
Estética sugerem uma longa despedida da arte, a tese de Danto vem anunciar a

chegada dos dias gloriosos de uma producdo artistica agora livre porque

* Ibid., p. 6.
> Ibid., p. 20.
® HEGEL, G. W. E., op. cit., p. 27.
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conciliada com sua natureza filoséfica. E verdade que existem convergéncias
entre as perspectivas de ambos, como, por exemplo, a valoriza¢do de um conteddo
das obras, de um significado que é fundamentalmente filoséfico, acima de
qualquer estrutura meramente formal. Mas mesmo nesse quesito ha diferencas,
uma vez que para Hegel a beleza ndo era algo descartdvel, ela era, alids, um
elemento tdo indispensdvel as obras que sua dissipacdo confundia-se com a
propria desintegracao da arte. De qualquer modo, Danto procura associar sua tese
nao somente a filosofia da histdéria hegeliana, mas também as reflexdes sobre arte
exibidas nos Cursos de Estética: “A arte nos convida a contempléd-la por meio do
pensamento e, na verdade, ndo para que possa retomar o seu antigo lugar, mas
para que seja conhecido cientificamente o que é a arte”’. Se tais palavras convém
como uma luva as suposicdes de Danto, a ponto de serem citadas em seu livro
Apds o Fim da Arte®, ndo é possivel dizer o mesmo sobre as conseqiiéncias que,
para Hegel, elas acarretam.

Nos Cursos de Estética, a relagdo estabelecida entre arte e filosofia jamais
€ de fortalecimento mutuo. Ao contrdrio, a idéia constante e inequivoca € a de
uma superacdo da arte pela dimensdo filoséfica: “O pensamento e a reflexdao
sobrepujaram a bela arte™, diz claramente Hegel. A arte capturada pela reflexdo
nao é nenhuma arte revigorada e sim arte que “ndo mais proporciona aquela
satisfacdo das necessidades espirituais que €pocas e povos do passado nela

. 10
procuravam e s6 nela encontraram”

. Nao ¢, portanto, coerente recorrer ao
pensamento de Hegel para afirmar ou justificar a existéncia de uma “arte
filosofica”, porque suas conclusdes nunca apontaram para um futuro da arte tanto
quanto se preocuparam em lhe destinar o solo do passado. Se vai ser sempre um
exagero dizer que Hegel declarou a morte da arte, torna-se dificil nao admitir que
ele descreveu seu processo de agonia. E, mesmo considerando que este processo
ndo levaria a nenhum fim, a nenhum desaparecimento da arte, ndo € correto

deduzir uma passagem para algum estigio artistico-filoséfico superior. “Deste

modo, a arte romantica é a arte se ultrapassando a si propria, mas no interior de

" Ibid., p. 35.

8 Nesse caso, a tradugdo € a seguinte: “A arte nos convida a uma consideracio intelectual, e
isso ndo com o intuito de criar arte novamente, mas para conhecer filosoficamente o que ¢ arte”.
DANTO, A., op. cit., p. 17.

° Hegel, G. W. F., op. cit., p. 34.

" Ibid., p. 35.
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A ‘o il
seu proprio ambito e de sua propria Forma artistica”

. Hegel atrela a arte
agonizante a seus proprios limites: ndo vai haver qualquer transfiguracdo da arte
em outra coisa que ndo ela mesma. Nenhuma reviravolta filoséfica é capaz de
salva-la quando ela deve permanecer artistica apesar de sua prépria pentria, ainda
que todas as suas manifestacdes s6 possam apresentar residuos da beleza ou
proporcionar uma lembranca daquilo que um dia ela foi.

A solucdo filoséfica que Danto sustenta termina por esvaziar o problema
da morte da arte em vez de encard-lo. O desfecho feliz por ele arquitetado pouco
tem a ver com a avaliacdo hegeliana da situagcdo da arte. Quando a agonia estética
romantica € convertida numa forma mais viva e aperfeicoada da expressao
artistica, abre-se praticamente um abismo entre a nocao de fim da arte ostentada
por Danto e uma idéia de morte da arte que, sob todos os riscos, poderia ser
detectada na filosofia de Hegel. O fim da arte ndo passa ai de uma conquista, da
venturosa realizacdo de uma meta da arte, perdendo até mesmo 0s seus
significados mais comuns, de conclusdo ou ponto final. Se alguma coisa chegou
ao fim, no sentido de ter acabado, foi a condi¢cao de alienagdo da arte a respeito de
sua esséncia filosofica. Mas qual seria de fato a importancia de tal finalizacdo
diante daquilo que promissoramente comeca? E facil perceber que, para Danto,
antes de qualquer sentimento de fim, o que estd em jogo € principalmente a
entrada em “um periodo de impecavel liberdade estética” no qual “n@o ha mais

.. . . L, .. 12
qualquer limite histérico” e “Tudo é permitido”

. Um quadro assim pintado da
arte contemporanea, arte de um tempo pds-histérico e totalmente apropriada ao
artista-filésofo, ndo deixa espaco nem para a idéia de morte nem para a de fim,
esvaziando ambas em nome da afirmac¢do de um ‘“de agora em diante” que no
fundo seria o fundamental:

Mas agora que o invélucro fora rompido, e que pelo menos se chegou a um
vislumbre da autoconsciéncia, aquela histdria terminou, libertando-se de um fardo
que agora poderia ser transferido para os fildsofos, para que o carregassem. E os
artistas, liberados do peso da histdria, ficavam livres para fazer da maneira que
desejassem, para quaisquer finalidades que desejassem ou mesmo sem nenhuma
finalidade."

O que efetivamente chegou ao fim, como se nota, foi um fardo que ainda

coibia a producdo artistica antes de sua incursdo numa afortunada era pods-

" Ibid., p. 95.
"2 DANTO, A., op. cit., p. 15.
P Ibid., p. 18.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0410550/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0410550/CA

26

histérica de extrema liberdade criativa. Submetida a um fim dessa espécie, a arte
estd mais a salvo do que nunca e, tendo reconhecido sua verdadeira esséncia, a
filosofica, goza de plena saide num mundo jamais tdo receptivo a manifestagoes
plurais: “E isso a que me refiro com ‘fim da arte’. Refiro-me ao final de certa
narrativa que foi desvelada na histéria da arte no decorrer dos séculos, € que
chegou a seu fim em meio a certa liberdade de conflitos que eram inescapdveis na
Era dos manifestos”'*. Danto posiciona-se, reproduzindo o gesto hegeliano em
relac@o ao progresso do espirito, como o ultimo dos narradores, aquele que narra o
fim de todas as narrativas porque compreendeu o sentido de seu desenvolvimento
ao captar o momento de sua realizacdo. Sabe-se que, nesse jogo de analogias, cabe
a ninguém menos que Andy Warhol representar o papel de Napoledo,
protagonizando o que simultaneamente seria a derradeira cena de uma historia
enfim suplantada e o ingresso numa época de inédita liberdade artistica. “Quem,
em visita a Stable Gallery na East 74th Street em Manhattan, para ver as obras de
Warhol, poderia saber que a arte havia chegado a um fim?”">, pergunta um Danto
tdo convencido diante das Brillo Boxes quanto um filésofo que vé o espirito
passar montado a cavalo.

Nessa versdo pop da consumacdo da histéria, a arte ndo apenas emerge
inc6lume do seu fim como ainda revela ter se desembaracado de qualquer
recalque que pudesse atormentd-la em tempos passados. E o despertar de uma arte
que, tendo escapado das coercdes narrativas, obtém direito de existir totalmente
desobrigada, sem precisar se comprometer com algum estilo, pois “Warhol est4
dizendo que isso deixou de fazer sentido: todos os estilos possuem igual mérito,
nenhum € ‘melhor’ do que o outro”'®. Danto tem como alvo, com tais palavras, o
ideal da abstracdo pictdrica cuja “inevitabilidade histérica” era defendida por
Clement Greenberg, mestre da narrativa que era hegemonica pouco antes do
evento que condenou a ruina nio s6 ela, mas toda e qualquer outra narrativa que
tentasse prosperar no horizonte de uma arte pds-histérica. As narrativas e os
manifestos seriam comparaveis, de acordo com Danto, a autos-de-fé que reagem
enérgica e impiedosamente contra aqueles que nao se adéquam a imposicao de

suas diretrizes: “O manifesto define um certo tipo de movimento, € um certo tipo

" Ibid., p. 42.
" 1bid., p. 27
" Ibid., p. 42.
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de estilo, e mais ou menos proclama-os como o unico tipo de arte digno de
consideracdo”!’. O fim da arte vem sobretudo para acabar com uma discriminagio
que, ao longo da histéria e sempre sob a autoridade de narrativas dominantes, quis
lancar ao ostracismo e a marginalidade formas variadas de expressao artistica.
Além de ser admirdvel a coragem demonstrada por Danto em se filiar sem
ressalvas a um otimismo hegeliano historicamente massacrado, ndo deixa de ser
irdnico, embora fosse até previsivel, que a redencao libertdria da arte tenha de ser
filos6fica assim como também o foi a razdo de sua exclusdo da comunidade grega
supostamente ideal, isto €, que, tanto no come¢o quanto no fim de sua histéria
ocidental, seja para celebra-la ou rejeitd-la, seu destino apareca sob o mando e
desmando da filosofia.

E ainda intrigante a insisténcia de Danto em vincular sua tese 2 avaliacdo
hegeliana do romantismo mesmo que, para isso, precise defender a idéia de uma
dissoluc¢do da arte frente a forca criadora das vanguardas modernistas. Chega a ser
desconcertante a proposta de encarar a rica e vasta producdo vanguardista, do
impressionismo ao expressionismo abstrato, como a confirmacdo de uma
progressiva irrelevancia da arte prevista por Hegel. J4 que num confronto com as
obras o disparate se mostra evidente, Danto busca apoiar seu argumento na
existéncia dos manifestos do século XX, os quais refletiriam tentativas sucessivas
de instituir uma defini¢ao filos6fica para a arte.

A questdo sobre a Era dos Manifestos é que ela trouxe o que supunha ser filosofia
ao centro da produgdo artistica. Aceitar a arte enquanto arte significava aceitar a
filosofia que a libertava, e a filosofia em si mesma consistia em uma espécie de
defini¢do hipotética da verdade da arte, e também, muitas vezes, em uma releitura
tendenciosa da histéria da arte como histéria da descoberta daquela verdade
filosofica.'®

Por mais que os manifestos de vanguarda indiquem uma olhar tedrico da
arte sobre sua propria condicdo e, com isso, realmente impliquem um movimento
de auto-reflexdo historica que se aproxima da atitude filosofica, seria um desatino
tentar reduzir a esse movimento o sentido das obras produzidas. Nao surpreende
que um propdsito com esse desemboque em sentencas praticamente abusivas
sobre a criagdo artistica moderna: “E em vez de proporcionar uma ‘satisfacdo
imediata’, esse apelo artistico em sua quase totalidade ndo se dirigiu ndo aos

sentidos, mas ao que Hegel chamou de juizo, e portanto a nossas crencas

" Ibid., p. 32.
¥ Ibid., p. 34.
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filos6ficas sobre o que é arte?”'” Embora a argumentacao de Danto seja clara e, do
ponto de vista de sua estrutura interna, muito bem elaborada, € injustificavel uma
alegacdo como essa, que sO garante a ldégica do discurso ao violentar
explicitamente a realidade. E mais que inusitada a afirmacdo de que a producio
modernista- para Danto, ela vai do impressionismo ao expressionismo abstrato-
pouco tem a ver com os sentidos, quando a prépria pesquisa que lhe deu origem
era integralmente centrada na valorizacdo pictérica da experiéncia sensorial. E se
os impressionistas, que deslocaram a questdo na pintura do desenho para a cor,
despedindo-se de uma longa tradicdo ao enfatizar radicalmente o papel da
sensac¢do visual, constituem uma rara exce¢ao por ndo possuirem manifesto, o que
dizer de outros artistas que deixaram sua marca na arte moderna, como Van Gogh,
Matisse, Mondrian ou Miré, s para citar alguns? E minimamente sensato ignorar
a poténcia estética de suas obras, um apelo a sensibilidade cujo grau é muitas
vezes quase selvagem, e encard-las como proposicdes filoséficas em busca de
uma defini¢do da arte? D4 pra imaginar o que significa, por exemplo, desprezar a
importancia da cor na obra desses artistas, desprezar uma expressao cromatica que
de tdo potente chega a ser agressiva, considerando-a algo secunddrio ou derivado
em relacdo a algum sentido filosofico oculto? O que seria da histéria da arte
moderna se lhe fosse extirpada a sua revolugdo sensorial, aquela ampla
valorizac¢do do sensivel enquanto tal e, com freqiiéncia, em sua forma mais crua,
isto é, num estado bruto ou cadtico sugerindo querer restaurar a experiéncia
origindria da percepcdo? Talvez fosse uma histéria bem mais facil de narrar,
porém com certeza mais pobre e visivelmente falsificada. Que dizer de uma
histéria da arte em que nao haveria real motivo para Duchamp acusar sua pintura
de ser estritamente “retiniana’?

Se a pretensdo de dissociar a pop art de todo atributo sensivel, apesar das
diversas objecdes possiveis, € ainda digna de algum crédito, o intuito de fazer o
mesmo com a arte moderna em geral ensaia flertar com o absurdo. Os proprios
manifestos de vanguarda ndo podem ser tomados simplesmente como cartilha da
producdo artistica modernista, cuja variedade das obras dificilmente se adequaria
a seus preceitos programdticos. Obra e manifesto estabelecem, ao contrario, uma

relacdo muito mais complexa que a de mera subordina¢do, havendo casos de

PIbid., p. 35-36.
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maior concordancia e de aguda divergéncia, mas jamais de sintonia perfeita, ou a
criacdo ndo passaria da ilustracdo de um projeto tedrico. Se existe um principio
fundamental para a liberdade artistica moderna, ele ndo se encontra fixado em
algum manifesto porque consiste justamente na relevancia conferida ao processo
criativo, o que implica sustentar um fazer calcado numa experi€ncia
continuamente sujeita a contingéncias e transformacoes. Basta pensar nas obras de
artistas como Picasso € Mondrian e logo se compreende ser invidvel enquadra-las
as linhas de qualquer manifesto sem que se reduza grosseiramente seu potencial
semantico. Isso para ndo tocar em casos paradigmaticos como o de Duchamp, que
fez questdo de proclamar a autonomia de sua obra frente ao dadaismo e ao
surrealismo, movimentos dos quais manteve proximidade.

Mas, se as obras ndo se deixam restringir em seu conjunto a nenhum
programa dos recorrentes manifestos modernistas, também € licito dizer que o
alcance desses ultimos € maior que o trabalho de algum artista considerado
individualmente, na medida em que os manifestos precisam abarcar ao menos
parcialmente diferentes produgdes a eles associadas. O equivoco cometido por
Danto, no anseio de alinhar-se ao mestre Hegel, estd, portanto, em reconhecer
equivaléncia onde hd no méximo intersecao entre obras e manifestos. A verdade é
que o critico repete um gesto infelizmente comum aqueles que pretendem
demarcar uma fronteira em relacio ao modernismo e, para tanto, reduzem
exageradamente suas dimensdes. Ninguém mais que Danto necessita de uma
narrativa que lhe permita narrar a sua propria historia, a da progressdo em dire¢do
ao fim da arte. Ao invés de ser refutada, a tdo nefasta narrativa atribuida a
Greenberg € acolhida como modelo legitimo da estética modernista, constituindo
um dos elementos centrais na tese Danto. E imprescindivel ndo apenas que tal
narrativa tenha existido e chegado a seu término, mas também que haja de fato
coincidéncia entre ela e os caminhos da producdo artistica moderna. Somente se o
modernismo for submetido a narrativa de Greenberg, e assumido dentro de seus
estreitos limites, pode o fim da arte ser assegurado. De modo andlogo, somente
quando as obras de vanguarda se mostrarem devidamente obedientes aos
respectivos manifestos, a arte moderna tera confirmado o diagndstico de Hegel.

Nao se trata, contudo, de negar espaco a hipdtese hegeliana sobre a
dissolucdo da arte, e sim de enfrentd-la com o rigor necessdrio, sem contornar

precipitadamente os obstdculos que ela venha encontrar. Longe de simplesmente


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0410550/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0410550/CA

30

denotarem proposi¢des filosoficas, as obras modernistas, com toda diversidade de
aspectos e inegdvel poténcia estética, refletem tal presenca artistica e impeto
criativo que a principio abalam perceptivelmente a idéia de desintegracdo da arte
defendida por Hegel. A resposta apresentada por Danto a esse problema, ao
minimizar o sentido propriamente estético da arte moderna, menos o soluciona
que se esquiva dele. O pior de tudo, porém, é que o argumento, apesar de
aparentemente preocupar-se em dar mais folego a letra hegeliana, termina por
roubar o ar que ainda lhe poderia restar: se Hegel tiver mesmo razdo, contra
evidéncias até ostensivas, e os manifestos constituirem o essencial da producao
artistica moderna, entdo, com o fim da arte, estd descartada sua morte. O que é
concedido temporariamente ao pensamento hegeliano vai, no final das contas, ser
definitivamente subtraido, pois a tese de Danto sobre o fim marca a despedida da
suposta tese de Hegel sobre a morte. Logo, ao fazer tanta questdo de abrigar a
previsdo hegeliana em sua narrativa, conferindo-lhe um papel determinado, o
critico norte-americano, estrategicamente ou ndo, esvazia suas consequéncias:
tendo a palavra de Hegel ja se cumprido, torna-se dispensdvel lhe reservar um
futuro. A morte da arte se mostra ela prépria coisa do passado, a0 mesmo tempo

em que emerge um conceito de fim que ndo passa de um novo e festejado comego.

2.2
Autonomia da arte: o principio da crise

Sem dudvida, nem todos os autores que abordaram o problema da morte da
arte seguiram o caminho escolhido por Arthur Danto e afastaram a ameaca de
qualquer fim da arte em sentido literal ou enfitico. E bem diferente, por exemplo,
o teor das palavras que Argan dedica ao tema em pelo menos dois de seus livros,
Arte Moderna e Arte e Critica de Arte. Para o critico e historiador, as idéias de
morte ou fim da arte estdo longe de significar a feliz afirmacdo do inicio de uma
era em que a produgdo artistica se abriu a alguma esséncia mais verdadeira. Pelo
contrario, Argan nao faz nenhum esforco para esconder que, a seus olhos, a

situacdo da arte no final do século XX, em comparacio com papel que
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desempenhava no passado, reflete um periodo de extrema crise em que ela se
depara com perigo de sua quase completa irrelevancia social.

Com o conceitualismo, a arte reconhece sua limitacdo e nao-funcionalidade na
atual condicdo cultural; admite que ndo pode ter outro desenvolvimento sendo
uma maior reducdo e (por exemplo, Paolini) que nio existirdo novas formas,
novo estilo, mas apenas sinais cada vez mais eloqiientes da auséncia de arte.”

A sociedade na fase do industrialismo avangado, a sociedade de consumo,
caracterizada pela ampla circulacdo de informagdes, ndo mais permite a vigéncia
incontestavel do valor-arte, pois, de acordo com Argan “o que quer que possa ou
deva fazer o artista, o que ele nao pode nem deve absolutamente fazer é produzir

obras de arte no sentido tradicional do termo”?'

. O valor de troca subjugou a tal
ponto o valor especificamente artistico que s6 restou a arte, como possibilidade
ultima de escapar do inevitavel destino de tornar-se mercadoria, fazer-se nao-arte.
Porque toda obra estaria fadada a transformar-se imediatamente em produto e,
com iss0, compactuar com o proprio sistema que continuamente suprime o valor
artistico, a estratégia ainda vidvel consistiria, na visdo de Argan, em “produzir
imagens que ndo sejam mercantilizdveis e subtraiam-se aos circuitos normais de
consumo™**. Negar-se a produzir objetos de arte, objetos singulares, dignos de
especial e até misteriosa estima- exatamente o que se julgava ser o papel da arte-,
significa resistir a fun¢do de fabricar produtos para uma logica de mercado que
entdo parece a tudo absorver. Em ambos os livros ja referidos do critico italiano,
fica claro que, para o autor, uma modificac@o radical ocorrida na dinamica de vida
das sociedades do ocidente foi o que determinou a inevitavel crise contemporanea
da arte. E essa crise seria tdo evidente que a idéia de morte da arte ndo deveria ser
entendida como uma previsdo ou interpretagcdo polémica dos fatos, mas como
mera constatacdo: “Nao sdo os criticos que anunciam, € a propria arte que vive seu
fim (os criticos quando comentam, ndo estdo matando a arte, e sim fazendo a
histéria da morte da alrte)”23 .

Percebe-se que as oticas de Danto e de Argan engendram poélos
praticamente opostos. O fim da arte ndo se converte para este iltimo em alguma

espécie de renascimento e menos ainda numa potencializacdo da atividade

artistica, mas implica o aprofundamento de um estado de privacdo no qual a arte

20 ARGAN, G. C. Arte moderna, p. 593.
' Tbid., p. 561.

2 Idem.

# Ibid., p. 593.
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s6 é capaz de dar sinais de vida cada vez mais remotos. Aqui, jamais pode se
tratar simplesmente do cumprimento de uma meta ou finalidade intrinseca a
histéria da arte, que se resumiria numa bem-sucedida realizagc@o; aqui, o conceito
de fim incorpora aquela carga de que deseja livrar-se quem apressadamente parte
para garantir o quanto antes um lugar no futuro. As palavras de Argan,
confirmando- para alguns, da pior maneira- o veredicto hegeliano,
indiscutivelmente relegam ao passado os dias propicios a arte. O mundo
reconfigurado pela cultura de massas ja ndo é o velho palco historicamente
favoravel a manifestacdo artistica como um de seus momentos essenciais. Diante
do sistema da producao industrial e incessante renovacido de mercadorias, o fazer
artistico exibe seu cardter anacrdonico ao legitimar-se através de valores
antagdnicos aos que sustentam e preservam esse proprio sistema. Sem poder
integrar-se a essa forma de vida contemporanea, isto €, a denominada sociedade
de massas, sob o risco de perder sua autonomia com a subordina¢do de todo valor
estético ao hegemonico valor de troca, e, por outro lado, sem nutrir antigas
esperangas modernas quanto a possibilidade de opor-se e representar uma
alternativa concreta ao regime corrente, a arte vé seu mundo estreitar-se quando a
realidade lhe confia uma fun¢do sempre mais vaga e obscura. “Isto quer dizer que,
na atual situacdo da cultura, a arte subsiste apenas como conceito, do mesmo
modo que subsistem os conceitos de alquimia ou de magia, embora a alquimia e a

e, o . . 24
magia ja ndo sejam praticadas”

. Desse ponto de vista, a histéria da arte ndo
aparece como algo de que a propria arte se desembaragou ao alcangar sua mais
plena liberdade, mas como aquilo que, contrastando com uma presenca agora
irrisoria, unicamente lhe restou.

Sem levar em conta, por enquanto, o curioso fato de que existam leituras
tao distintas do significado de um mesmo fendmeno, ou conjunto de préticas, que
se pode chamar de arte contemporanea, € interessante salientar que o diagndstico
de Argan, culminando na equivaléncia entre atividade artistica e alquimia,
pertence ao livro Arte e critica de arte, cujos textos foram originariamente
escritos como ‘“entradas” para a Enciclopedia Del Novecento, onde o autor

pretendia cumprir “a tarefa de redigir o referido balanco da arte contemporanea e

da critica que constitufa o respectivo complemento conceitual”™®. A morte da arte

*1d., Arte e critica de arte, p. 88.
* Ibid., p. 17.
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surge, portanto, como a conclusido, ou melhor, como o desfecho da aventura
artistica moderna no século XX, apesar da inegdvel vitalidade que animou
inimeras vezes os movimentos vanguardistas. Para Argan, as proprias vanguardas
padeciam com a crescente primazia do objeto industrial sobre o artesanal, o que
indicava a decadéncia do tipo de atividade a que a criacdo artistica sempre esteve
associada. A partir desse momento, ganha forca a hipétese de que “a arte, como
modo exemplar de trabalho humano, deixou de existir quando o sistema
tecnoldgico da industria, que repete os seus modelos a parir da ciéncia, sucedeu ao
sistema tecnoldégico do artesanato, que tinha na arte os seus modelos™°. A arte, se
definida pela produgdo de objetos diferenciados, declina a medida que o trabalho
individual se torna obsoleto e cede espaco a fabricacdo em série. Embora Argan
reconheca duas maneiras opostas de lidar com esse fator problemético, uma
mediante a tentativa de adaptacdo artistica as novas condi¢des reinantes, o projeto
construtivista, e outra, representada sobretudo pelo dadaismo e surrealismo,
contrapondo-se veementemente a racionalidade industrial em marcha, nenhuma
delas consegue salvar a arte da ruina que lhe espera.

Durante todo o tempo que dizemos histdrico, a arte foi o modelo das atividades
com que o sujeito fazia objetos e colocava-os no mundo, atribuindo um
significado de objeto ao préprio mundo e assim colocando-o como espago
ordenado, lugar da vida, contetido da consciéncia. (...) Era inevitdvel que a arte,
como atividade produtora de objetos-valor, findasse no mesmo momento em que
a sociedade deixava de identificar o valor com objetos destinados a constituir um
patrimdnio a ser conservado e transmitido de geracdo em gerac¢io.”’

Tal situacdo € irreversivel, a ndo ser que se creia que algum inusitado
retrocesso tecnoldgico possa ser voluntariamente empreendido pela sociedade
para resgatar tanto a exemplaridade do trabalho artistico quanto o papel de modelo
exercido pelas obras de arte. Muito mais propenso ao realismo histérico que ao
delirio nostdlgico, Argan prefere admitir a existéncia de uma grave e fatal crise da
arte quando “o trabalho coletivo da inddstria ndo pode tomar como modelo o

trabalho individual do artista™®

. O primeiro sinal da morte da arte € conseqii€ncia,
entdo, de um deslocamento mais amplo no regime de producdo de objetos, que
conferiu ao fazer artistico o aspecto de algo historicamente ultrapassado. Ainda

que essa mudanga termine por valorizar, dialeticamente, a singularidade do artista

2 Tbid., p. 102.
*"1d., Arte moderna, p. 581.
2 Idem.
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e da obra de arte em relacdo a padronizacdo e ao mecanicismo industrial, esta s6
pode ser agora uma valorizacdo marcada pela negatividade, pela antitese entre
criacdo e producdo, entre génio artistico e trabalho social. Para Argan, trata-se de
uma perda que nenhum desempenho alternativo é capaz de reparar, pois 0 que se
dissipou foi a propria fung¢do da arte como atividade culturalmente integrada. O
que tradicionalmente era a arte, afirmacdo de uma referéncia fundamental, nao
pode ser compensado por uma negatividade que vai se tornando resisténcia cada
vez mais marginal.

Mas esse € apenas o primeiro ato do que Argan denomina histéria da
morte da arte. O golpe seguinte € também provocado pelo avanco tecnoldgico e a
resultante entrada num novo estagio, o da “segunda revolugdo industrial”. Com
esta, “passou-se da tecnologia dos produtos para a tecnologia dos circuitos; mais
exatamente, para a tecnologia da informagéo”zg. Se a arte ja havia perdido terreno
com a suplantacdo do objeto artesanal pelo industrial, desta vez é a categoria de
objeto que, enquanto tal, vive sua derrocada. Numa sociedade onde “a coisa foi
substituida por sua imagem”, a obra de arte em seu sentido tradicional, assim
como a atividade que a produzia, esti condenada a parecer um pouco mais
arcaica. Até mesmo o ideal construtivista, com sua aposta no artista projetista e
civilizador, perfeitamente adaptado ao moderno padrdo industrial, deve desabar
em meio a um intenso fluxo de informagdes cuja meta maior € estimular o
consumo. Quando o processo de especulacdo imobilidria, apoiado pela
necessidade de circulacdo do capital, sobrepuja o projeto urbanistico, a exploracao
desenfreada do espaco vital das comunidades revela-se mais ampla que sua
administracao racional: “nao surpreende que ao fim da cidade, se siga o fim da
arte™’, diz Argan. O consumo é um inimigo tdo ou mais letal 2 arte que a propria
serializa¢do, na medida em que a rdpida substituicio das mercadorias se opde a
histérica durabilidade das obras artisticas.

O produto ja ndo € o fim, mas apenas um fator no movimento da gigantesca
massa de consumo. O que realmente se consome? O consumo dos objetos era
extremamente lento, demorava tanto ou mais tempo do que era necessdrio para
fazé-lo; as vezes o objeto (por exemplo, a casa, os instrumentos de trabalho)
durava mais que o sujeito. E o0 modelo ideal era a obra de arte, o objeto cujo valor
ndo decafa, perdurava eternamente.’’

? Idem.
% 1d., Arte e critica de arte, p. 36.
31 1d., Arte moderna, p. 581.
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Passa-se entdo a um segundo momento em que o conflito entre arte e
realidade, ja sentido com a industrializacdo, € agravado. Se antes ainda se pensava
numa solugdo conciliadora, “a este nivel ja ndao é possivel nenhuma relagdo de
colaboracdo entre a pesquisa estética e o sistema de producdo e de consumo™?,
uma vez que, para Argan, a cultura de massas em vigor ndo apenas nega todo
valor estético, mas tende a refutar qualquer juizo critico, o que seria indispensdvel
a apreciagcdo das obras de arte. A “desintegracdo” da arte tem aqui um sentido
menos reflexivo que em Hegel, porque denota uma caréncia, justamente a perda
dos lacos que atavam o fazer artistico aos tradicionais contextos de vida. O papel
da arte € tao diminuido que mesmo o confronto com uma realidade hostil a sua
existéncia, do qual manifestacdes artisticas do século XX ainda pretenderam
retirar sua for¢a expressiva, ndo obtém mais que tragos quixotescos. Embora as
circunstancias pouco favordveis a arte elevem “resisténcia”, “recusa”, “protesto” a
palavras de ordem de todos os dias, as investidas artisticas contra o sistema, se
ndo completamente indcuas, ficam restritas ao plano simbdlico sem de fato
abalarem os principios vigentes. Na verdade, de acordo com Argan, ndo restam
muitas estratégias aos artistas, sendo renunciar a propria arte, na medida em que
qualquer reacgdo € fatalmente recrutada pela l6gica cultural dominante.

Nao se deve fazer obra de arte porque a obra de arte é objeto; numa sociedade
neocapitalista ou “de consumo”, o objeto ¢ mercadoria; a mercadoria, riqueza; a
riqueza, poder. Mesmo uma obra de arte violentamente agressiva e
ideologicamente direcionada seria logo absorvida e utilizada pelo sistema; a
propria ideologia, alids, estd condenada porque se reduz sempre a um projeto de
transferéncia de poder.*

A pobreza artistica da segunda metade do século XX- e o trecho acima é
dirigido especialmente a arte povera- reflete a impossibilidade de assegurar,
diante do imperativo consumista das sociedades de massas, um sentido afirmativo
para a obra de arte, uma vez que toda afirmacdo implicaria aceitar uma trégua e,
logo, compactuar com o préprio sistema que, hegemonicamente, suprime a
autonomia do valor estético. Em tempos tdo adversos, “o objetivo da atividade
artistica ja ndo é a arte, mas o oposto da arte, a antiarte”>*. Se a guerra estd perdida
de antemao e as batalhas contra a voracidade do mercado serdo sempre vas, resta a

arte, como ultimo recurso que, paradoxalmente, consegue preservar um minimo

21d., Arte e critica de arte, p. 70.
3 1d., Arte moderna, p. 584.
*1d., Arte e critica de arte, p. 119.
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de sua integridade, negar-se a si mesma. E através de um suicidio estético que a
obra de arte, ainda que reduzida a nada, a mera negacdo de toda obra- o objeto
ordindrio, a galeria vazia-, procura garantir uma exigua autonomia ao recusar o
formato de produto. Se toda e qualquer arte estd condenada a ser manipulada e
assimilada pelo sistema, o Unico gesto artisticamente digno € a constante
supressdo da arte em nome da prépria arte.

E algo mais e algo menos do que a morte da arte: algo mais porque néo é apenas

uma auséncia, mas uma presenga contrdria; algo menos porque implica, e sempre,

uma atividade artistica, embora de sinal contrdrio. O paradoxo é evidente: se o

fazer antiarte € o unico modo de fazer arte, a arte destroi-se no ato de se fazer a si

prépria.”

Nota-se como a avaliacdo de Argan estd longe de concordar com a tese de
Danto e vislumbrar os acenos de um novo e vivido come¢o numa arte
contemporanea cujo aspecto capital ndo € outro sendo o da morte. Nenhum
otimismo permeia as palavras do historiador e critico italiano, ja que o “fim” por
elas delineado, embora ndo signifique desaparecimento ou total auséncia, é
incompativel com a figura de uma arte renascida e revigorada: se uma “presenga
contrdria” da arte indica a permanéncia da atividade artistica, a morte da arte ndo é
realmente afastada e muito menos superada quando o campo aberto a novas
manifestacoes € também o prolongamento de uma agonia. Apoiando-se em razdes
distintas das de Hegel- o desenvolvimento tecnolégico e a massificacdo da
cultura-, Argan aproxima-se tanto do diagndstico quanto da atitude do fil6sofo ao
detectar e justificar os sinais de uma acentuada irrelevancia da arte sem, contudo,
imprudentemente declarar sua futura inexisténcia factual. Portanto, os conceitos
de morte ou fim, mesmo sendo empregados indiscriminadamente, conservam seus
sentidos praticamente literais, remetendo as idéias de esgotamento, consumacao,
término. Ambos, morte ou fim da arte, querem dizer, para Argan, algo inequivoco,
o declinio de um processo, 0 momento em que uma vida ou uma jornada
encontram seu acabamento. Os termos podem ser permutados durante sua
argumentacao na medida em que decadéncia e redugdo das forgas vitais apontam
para significados semelhantes. “Por outras palavras, significa dizer que a histéria
da arte ndo continua, estd encerrada™®. E se nada garante que a arte ird

desaparecer, “a arte do presente nao pode ter nenhuma relagdo com tudo aquilo

3 Idem.
% Ibid., p. 120.
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que até agora foi considerado como arte”’.

Mas, apesar de ndo eliminar
inteiramente as chances do ressurgimento de uma arte transfigurada, Argan sabe
que sdo péssimas as probabilidades de uma reviravolta artistica numa sociedade
que vai no fundo sempre acolhé-la “de ma-fé porque nao sé exclui das suas
modalidades operativas a da arte, como reduz o valor da arte a seu proprio sistema
de valores, considerando-a como mercadoria apreciada e objeto de posse”3 ¥ Nao
chega a ser necessdria uma atencao impecavel para perceber de que forma Argan
encara o problema da morte da arte: por mais que as trevas do presente escondam
um futuro incerto, € indubitavelmente no passado que jazem, irrecuperdveis, seus
“dias gloriosos”.

A divergéncia entre as perspectivas de Danto e Argan quanto ao
significado do fim da arte fica bastante clara quando se observa como os dois
autores abordam o movimento da pop art. Dificilmente o critico italiano poderia
concordar com a idéia de que a pop foi “o movimento de arte mais crucial do
século™’; o que ele enxerga é uma arte encurralada como nunca pela implacdvel
l6gica de consumo vigente. Se Danto faz questdo de endossar “a narrativa da
histéria da arte moderna em que a pop desempenha o papel filosoficamente

principal”*

, Argan apreende um momento em que o artista ndo apenas estd
distante de uma posicdo filoséfica, mas, renunciando a qualquer tipo de
imunidade ou privilégio intelectual, também “ndo quer que o seu proprio
comportamento seja diferente do da coletividade ‘alienada”*', de tal maneira que
“Os seus gestos sdo os gestos irrefletidos do consumo indiscriminado: a
apropriacdo, a acumulagdo, eventualmente a destruicao cega”42. O que é, para um,
a entrada no periodo da mais ampla liberdade artistica, legitimada por sua
dimensao filosoéfica, constitui, para o outro, a confirmagao de que um estado de
pendria alcanca seu ponto extremo. A comemorada ruptura com a poética
formalista levada ao dpice pelo expressionismo abstrato, que traga, segundo
Danto, o limite entre uma arte enfim livre e aquela ainda submetida a autoridade

de uma narrativa histérica, corresponde, na interpretacdo de Argan, a passagem

para uma fase que ndo é sequer nova porque simplesmente denota a usual

7 Tbid., p. 119.

* Ibid., p. 119-120.

¥ DANTO, A., op. cit., p134.

“ Ibid., p. 135.

* ARGAN, G. C., op. cit., p. 99.
* Idem.
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manobra por meio da qual uma resisténcia que se reconhece insuficiente se
entrega ao resignado conformismo:

Se lembrarmos a violéncia, mas a0 mesmo tempo a alta consciéncia do dever do
intelectual, com que Pollock e Kline haviam atacado o sistema, o establishment
americano, nao ha como nao acentuar a timidez do assentimento com ressalvas de
Lichtenstein e da divergéncia consentida de Warhol, e a humildade com que, ao
cabo, oferecem a submissa colaboracdo do artista ao poderoso sistema de
informagdo e comunicacdo.”

Como € remota, em comparagdo a esse ponto de vista, a imagem herdica
do artista filésofo que, transfigurando ordindrias caixas de sabao Brillo,
proporciona a arte sua libertacado. Embora Danto reconhega que a pop art foi “uma

. . , . . Lo 44
mensageira improvdvel da profundidade filoséfica™ -

sendo dispensével,
portanto, procurar expressao de heroismo na figura de Andy Warhol-, nao se
ajusta a importancia que ele confere ao movimento a nocao de que a mera adesao
“desalentada e passiva” a realidade social estd em sua raiz?. Na verdade, a
flagrante disparidade entre essas duas concepcoes do sentido da pop art, vinculada
estreitamente as razdes por que Danto e Argan desenvolvem quase
antagonicamente o tema do fim da arte, remete a uma incompatibilidade que,
ultrapassando o artistico, resvala no ambito ideolégico. Nao se trata,
evidentemente, de opor os dados biograficos do historiador da arte assumidamente
comunista, que chegou a senador e prefeito de Roma, e do fil6sofo analitico que
viveu e prosperou numa cultura capitalista modelo, tornando-se notdrio critico de
arte em seu pais. Seria leviano dizer tanto que Argan quanto Danto pretendem
veicular discursos ideoldgicos por meio de suas respectivas visdes, mas €
inevitdvel perceber que as reflexdes de ambos a respeito do destino da arte
contemporanea estdo inelutavelmente atadas ao modo distinto com que
compreendem as relagdes entre produgdo artistica e sociedade, logo, entre arte e
mundo. Para Argan, a pop art “manifesta, acima de tudo, o desconforto do
individuo na sociedade de consumo, e por vezes suas indteis veleidades de

5546

rebeldia”™”, ao passo que, na 6tica de Danto, os artistas pop celebravam o lugar

comum e “responderam a um sentimento universal de que as pessoas queriam

. = . 47
desfrutar suas vidas agora, tal como elas eram, e ndo em algum plano diferente”"".

43 Id., Arte moderna, p. 584.
“DANTO, A., op. cit., p. 135.

* ARGAN, G. C., op. cit. P. 575.
* Tdem.

" DANTO, A., op. cit., p. 145.
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Os autores supostamente se dirigem ao mesmo objeto, a cultura do capitalismo
avancado, mas suas conclusdes sdo tdo discordantes que eles parecem estar
apreciando realidades estranhas entre si. Quem acredita que o mundo de onde
emergiu a pop art é aquele que “coloca os consumidores na situagdo pré-social ou
pré-histérica do homem das cavernas e das florestas, determinando assim um
extremo de barbdrie a partir daquele que deveria ser o extremo da civilizagﬁo”48,
ficaria, se ndo chocado, no minimo surpreso com certas alegagdes de Arthur
Danto: “Foi a percep¢do, por meio da televisdo, de que outros estavam
desfrutando dos beneficios da vida comum agora que derrubou o muro de Berlim
em 19897

Que o aparelho de TV, com seus antincios de mercadorias e suas
promessas de uma existéncia afortunada ao alcance de todos, tenha sido ou ndo o
protagonista da empresa anticomunista norte-americana e, assim, principal
responsavel pelo desmoronamento da “cortina de ferro”, é algo que ndo vale a
pena discutir aqui. O fundamental é observar como concepgdes divergentes do
problema do fim da arte refletem perspectivas inconcilidveis sobre a relagao entre
producdo artistica e realidade social. Talvez uma nova reflexdo sobre o tema, sem
jamais poder negligenciar o nexo entre arte e mundo, faca bem em tomar as
interpretagdes de Danto e Argan como extremos antitéticos dos quais se deve
desconfiar desde o ponto de partida. E tio suspeita uma tese do fim da arte que,
transfigurada em verdadeiro comeco, culmine na celebracdo praticamente
incondicional de um sistema cujas falhas nunca foram segredo para ninguém,
quanto outra que, esbocando uma fatal despedida da arte, ndo vislumbre lugar
realmente legitimo para a produgdo artistica porque a cultura taxou todos os seus
espacos € merece, portanto, ser criticada sem restricdes. Alids, no terreno da
investigagcdo tedrica, o exagero costuma ser muito menos fruto de uma postura
radical que fiel companheiro das simplificagdes.

Se a inconsisténcia da teoria de Danto reside na postulagao de uma ruptura
capital entre a arte contemporanea que, entdo aberta a sua esséncia filosofica, se
origina com a pop art e toda aquela que, no passado, ainda se mostraria enredada
em narrativas alheias a sua genuina defini¢cdo, a falha de Argan, por seu turno, est

em limitar rigidamente o conceito de obra de arte a categoria de artefato. Nem a

* ARGAN, G. C. Arte e critica de arte, p. 101.
“ DANTO, A., op. cit., p. 145.
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mais dedicada devocdo aos fatos, a mais decidida e assumida inten¢do empirista,
pode descartar integralmente pressupostos tedricos, € mesmo o critico que sempre
exigiu comecar sua avaliacdo por uma imprescindivel experiéncia da obra de arte
nao pdde algum dia abrir mao dos critérios que delimitavam o objeto a ser
experimentado. E sintomético que o historiador, atento 2 dignidade dos fatos e
cauteloso quanto a abstracdes, ndo sucumba frente as mais acentuadas variagoes
histéricas do seu objeto mas dé por encerrada sua tarefa ao notar a dissolu¢ao da
objectualidade enquanto tal. Porém, deve-se admitir que, apesar do rigor de seu
exercicio critico-historiografico, Argan jamais ocultou certas nocdes que
configuravam a priori seu horizonte de questionamento, e a propria idéia de morte
da arte vem a tona a medida que a realidade artistica demonstra ndo mais se
ajustar a esse horizonte: nele, o fazer artistico é entendido como paradigma do
trabalho humano, as obras de arte sdo tidas como objetos exemplares produzidos
por esse trabalho em sua forma de expressdo mais elevada; por conseguinte,
somente uma objetividade assim constituida e valorizada faz justica ao papel do
homem como, mais que mero ser existente, sujeito historico e habitante de um
mundo™’. Percebem-se, sem esforco, as reverberacdes do conceito de trabalho
hegeliano, mediante a idéia de que subjetividade e objetividade sdo pdlos que se
fortalecem mutuamente. Nao sendo a atividade humana apenas manipulacio e
conformagdo da matéria em prol das necessidades subjetivas, mas, além disso,
signo de uma mediacdo vital entre sujeito e objeto, quer dizer, signo da
encarnacdo objetiva da subjetividade, que, por meio do trabalho, implanta e
reconhece na prépria materialidade do real a sua marca, as obras de arte sdo
libertadas do sistema meios-fins e reservadas a contemplacdo justamente porque,
assim suspensas, iluminam o signo como signo e apresentam a verdade desse

51

processo” . Nao espanta, portanto, que Argan associe declinio da arte-

> Cf. nota 27.

3! “Isso equivale a dizer, em poucas palavras, que a inteligéncia fabrica signos ao mesmo
titulo que fabrica utensilios concretos, que esses dois processos sdo suscetiveis de ser
compreendidos segundo um esquema andlogo. A mediacdo do instrumento de trabalho e a
mediacdo do signo respondem, em seus respectivos planos, a mesma exigéncia de distanciar, de
deslocar a inteligéncia do mundo das coisas e das imagens, ao que ela é incessantemente
confrontada. — Além disso, a nocdo de exteriorizacdo do espirito confere a linguagem e ao
trabalho, a “boca que fala” e a “mao que trabalha” uma medida comum.”- ARANTES, P. Hegel: a
ordem do tempo, p. 264. Essa nota do livro de Paulo Arantes é bastante esclarecedora quanto a
extrema proximidade que os conceitos e signo e trabalho guardam entre si no pensamento de

Hegel. Fundamental é que ela ressalte tanto a dimensdo de sentido ligada a concretude das
produgdes do trabalho quanto o cardter concreto dos processos de significacdo do mundo.
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manifestacdo da verdade do trabalho mediante a sua suspensdo- com o momento
em que o trabalho humano € substituido pelo trabalho das mdquinas e, mais
precisamente, com o periodo histérico em que até mesmo a atividade de produzir
¢ suplantada pela de consumir.

O engano consiste na identificagdo entre signo e objeto ou, ainda pior,
entre signo e artefato. Nada impede que as obras de arte desempenhem a funcdo
de signos reveladores- para distingui-las de uma no¢ao ampla e convencional de
signo-, que elas clarifiquem ou concretizem a relacdo entre homem e mundo,
exibindo a media¢do que no fundo € condi¢do para a existéncia tanto do objeto
quanto do sujeito, sem que, para isso, tenham de se submeter a categoria de
artefato, matéria artificialmente moldada ou objeto confeccionado. Mas, ao
identificar a crise da arte com a desvalorizacdo do estatuto do objeto individual,
Argan expde, antes de tudo, uma compreensdo limitada da criacdo artistica,
porque excessivamente atada a esfera da fabricacdo de artefatos e tributdria de um
conceito tdo especifico de trabalho que nao pode sequer ser denominado
tradicional. Mesmo em comparacdo ao significado do trabalho em Hegel,
primordialmente caracterizado pela dialética do instrumento (artefato que detém a
poténcia do signo), por uma comunhio entre produzir e mostrar, a visao de Argan,
provavelmente inclinada ao materialismo, parece efetuar uma reducdo ao extirpar
a tensdo entre revelar e fazer. A exemplaridade dos objetos artisticos ndo se deve
apenas ao resultado de um trabalho modelar, mas principalmente a capacidade que
possuem de deslocar-se da esfera dos demais objetos produzidos e, somente com
essa condicdo, exibir seu cardter exemplar. Logo, a obra de arte, como artefato,
ndo é um objeto paradigmético por constituir o produto mais préximo a perfeicao,
mas por deixar aparecer aquilo que estd verdadeiramente em jogo em todo
processo de trabalho, a instaurac@o de relagdes entre sujeito e objeto, a abertura de
espacos de sentido entre homem e mundo. Se ela se diferencia de outras
producdes nao €, entdo, por ser algo feito, melhor acabado, mas por revelar e
manter exposto o préprio significado do processo de trabalho, uma finalidade
elementar que ndo pode ser sustentada por aqueles produtos que, caindo
inteiramente no uso, estao sujeitos a fins outros. Chamar a obra de arte de objeto
exemplar ndo deveria sugerir uma diferenca de grau, e sim de natureza; nao
deveria visar um produto especial, mas um metaproduto. Dai que as obras ndo

sejam o que sdo por alcancarem com pleno sucesso o acabamento, mas por
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ficarem suspensas onde o trabalho se revela em processo; dai que jamais possam
estar devidamente comprometidas com as metas do fazer ou com a estdvel
condicdo de objeto fabricado.

E certamente por conferir primazia ao vinculo entre obra e fazer que Argan
vé despontarem os indicios da morte da arte quando o regime de producio
artesanal deixa de prevalecer. Se a arte consiste, em ultima instancia, numa
expressdo elevada e singular do trabalho humano, ela estd condenada a perecer a
partir do instante em que esse trabalho- incontestavelmente entendido como um
fazer gerador de objetos- perde sua relevancia e cede lugar a outros modos de
relacdo com a realidade. Esse pressuposto, contudo, impede Argan de dar atencao
suficiente ao sentido revelador das obras de arte, que, sem necessariamente retird-
las da esfera do trabalho, as envia a dimensao do signo. O trabalho cujo fim € a
exibi¢do do seu proprio significado, mediag@o originaria entre sujeito e objeto, é
algo mais e algo menos que produgdo, ji ndo pode simplesmente originar um
novo produto. Se as obras de arte, ao contrario dos demais objetos, resistem a
mera influéncia do uso, exigindo serem admiradas, contempladas ou interpretadas,
isso indica que estdo votadas antes a tarefa de apresentar ou mostrar que a
participacdo nos sistemas de motivacOes e objetivos inerentes ao fazer. Na
verdade, o argumento de que a progressiva substitui¢do do trabalho artesanal pelo
industrial desencadeia um processo que aponta para a morte da arte esconde o que
€, para Argan, a suprema razao da crise, ou seja, nada menos que a dissociacdo
entre arte e trabalho, entre obra e produto. A semelhanca da obra de arte com o
artefato, incluindo seus mecanismos de fabricacdo, ainda lhe assegurava uma
freqiientacio minima no circulo dos objetos de uso, ainda lhe prometia um
emprego, mesmo que fosse vago e indefinido. Porém, quando o lago sempre té€nue
e problematico entre arte e fazer finalmente ameaca se romper, o resultado que se
insinua € a perda de uma fun¢do que ja era residual. Ao atrelar de tal maneira arte
e funcao, € inevitdvel que Argan identifique a morte da arte com a obtencdo de
sua autonomia, isto é, com o momento em que a criagdo artistica ndo teria
supostamente de responder a mais nada além de seu préprio ser arte:

Com a difusdo da fotografia, muitos servicos sociais passam do pintor para o
fotdgrafo (retratos, vistas de cidades e de campos, reportagens, ilustracdes etc.).
A crise atinge sobretudo os pintores de oficio, mas desloca a pintura, como arte,
para o nivel de uma atividade de elite. Se a obra de arte se torna um produto
excepcional, hd de interessar apenas a um publico restrito, e ter um alcance social
limitado; além disso, a produgdo de alta qualidade na arte também deixa de ter
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funcdo, caso ndo sirva de guia a uma producdo média. Nao mais se qualifica

como um bem de consumo normal, e sim como arte malograda; tende, portanto, a
5

desaparecer.’

Nao € tanto uma competicdo técnica com a fotografia emergente, quanto
uma faléncia funcional, o que vai provocar a desintegracdo da arte. Aos olhos de
Argan, a arte cessa de ter relevancia a medida que deixa de prestar servicos sociais
mais amplos e, conseqiientemente, é encaminhada apenas a um publico restrito.
Certamente, o despontar da fotografia € um fator crucial para essa mudanga, mas
ndo € a revolucao tecnoldgica propriamente dita o que assume o primeiro plano-
como, ao contrario, seria o caso da reprodutibilidade técnica para Walter
Benjamin-, e sim o colapso na rede de servigos e fun¢des que mantinham a
atividade artistica enraizada na sociedade. Basta lembrar que a difusao da
fotografia coincide com o desenvolvimento das pesquisas impressionistas- tendo
havido mesmo colaboragdo entre fotdgrafos e pintores53 - e comeca se desvelar o
nexo armado por Argan entre morte e autonomia da arte. Se a poética
impressionista de fato inaugura a arte moderna, ndo € somente porque busca se
desligar dos parametros da pintura tradicional e pautar a criagdo na atualidade de
uma experiéncia, mas também porque encara o trabalho artistico como uma
investigacdo autdbnoma cujas orientagdes ja nao estdo subordinadas a principios
provenientes de outras esferas de saber ou instancias exteriores. Uma arte assim
emancipada € a mesma que, para Argan, estd destinada a extin¢do. Que a morte da
arte se apresente justo no momento em que ela conquista a sua autonomia € a
questdo que se da a pensar. Desatacar a fatidica disparidade entre o trabalho
artistico e as novas formas de producdo instauradas termina resolvendo
previamente o problema lancado pela arte moderna, que ndo € exatamente o que
indaga como conciliar as tecnologias nascentes com uma espécie de trabalho
arcaico, mas o que exige uma reflexdo sobre a propria especificidade de uma
atividade agora liberada de compromissos e fungdes preestabelecidos. Ao criar um
lago tao apertado entre o significado da arte e a idéia de fazer- que, além de tudo,
¢ um fabricar artesanalmente objetos-, Argan se esquiva dessa exigéncia, porque
de antemao ja optou por um significado tradicional e, com isso, fixou o sentido da

experiéncia artistica no passado. A arte que fatalmente vai morrer € a arte que se

2 ARGAN, G. C., Arte moderna, p. 78-79.
> Ibid., p. 81.
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despede da tradi¢do; e o paradoxo, nesse caso, € que a arte que desperta para a arte
ndo possa ter uma vida. Se Danto faz do fim da arte um novo comego, Argan faz
de um novo comeco a chegada do seu fim.

A confluéncia da morte da arte com sua prdpria autonomia nao brota,
entretanto, de algum pessimismo de Argan quanto ao futuro artistico no seio da
cultura ocidental racionalizada. Tal situacdo, que ganha os contornos de um
impasse, remonta aos primérdios das reflexdes modernas sobre a experi€ncia
estética. Praticamente um quarto de século separa a Critica da faculdade do juizo,
de Kant, dos Cursos de estética, de Hegel. Num intervalo de tempo tdo curto,
ocorreu, com a Terceira critica, a primeira fundamentagdo rigorosa da autonomia
do juizo de gosto, e, logo a seguir, com as prelecdes hegelianas, houve a
declaracdo de uma visivel dissolucdo da arte. Sao eventos cuja proximidade
histérica demonstra a sintonia das argumentacdes de Argan com a problemdtica
artistica moderna. Com Hegel, torna-se patente que a arte deteriorada e
enfraquecida é aquela que, perdendo os vinculos essenciais com as formas de
manifestacdo do divino, encaminha-se sobretudo a critica de arte; ou seja, é
também uma arte finalmente emancipada de fungdes e rituais exteriores a seu
sentido exclusivamente artistico ou estético o que vai parecer ao olhar hegeliano
uma arte em avangado processo de degradacdo. Mas Argan, mesmo sem
compartilhar suas razdes, endossa o veredicto do filésofo alemdo, ja que
igualmente constata uma inegavel decadéncia da arte a partir do momento em que
ela se vé lancada a si mesma’. Sem realmente trazer a discussdo o problema do
entrelacamento histérico entre morte e autonomia da arte, nao ha alternativa para
Argan senao ficar preso a no¢ao de fim como se constituisse um fator extrinseco a
realidade artistica, que infelizmente recai sobre ela comprometendo seus dias
futuros. Esse €, alids, o sentido que mais acompanha tanto o conceito de fim
quanto o de morte da arte, sem duivida por estar ligado a um uso ordindrio dos
termos e, por isso, bastante disseminado, denotando que algo chegou a seu
término, acabou, ou deixou de ser. E assim, por exemplo, que um dos subcapitulos
de O Livro por vir, no qual Maurice Blanchot aborda o tema hegeliano da

dissolu¢do da arte romantica, chama-se O desaparecimento da literatura,

> Em seu prefacio ao livro Arte Moderna, Rodrigo Naves faz a seguinte observagio sobre a
visdo estética de Argan: “Esse pensamento da morte € indicio seguro do préprio fim da arte- uma
questdo que preocupou Argan desde sempre. E ndo seria exagero afirmar que todo esse livro- que
tem inicio com a discussdo do neoclassicismo- nasce sob o signo da morte” (p. XXIII).
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indicando no proprio titulo qual significado se tem em vista com as idéias de
morte ou fim da arte. A hipdtese de um desaparecimento da literatura é
semelhante aquela de uma auséncia da arte como foi apresentada por Argan;
comum a ambas, além da ameaca de extincdo pressentida, é a indiferenca no
tocante ao emprego dos conceitos de morte e fim. A despeito da possibilidade de
respostas distintas e inconcilidveis a um mesmo problema, o principal talvez tenha
sido decidido ao se formular a pergunta, pois o alcance das conclusdes ¢é

previamente determinado pelos limites do campo de indagagao.

23
A obra de arte crepuscular

Se Gianni Vattimo confere perspectiva singular a questao da crise da arte, é
porque, entre outras coisas, ele ndo utiliza indiscriminadamente os conceitos de
morte e fim. Embora ndo se detenha a ponto de diferenciar os termos, fica claro
que, ao contrario de Argan, o filésofo nao pode conciliar sua tese sobre a morte ou
0 ocaso da arte com a no¢ao de fim, entendido como término ou consumagao. Por
outro lado, distanciando-se também de Danto, ndo sujeita esta tese a idéia de
cumprimento de uma meta e muito menos a transforma na irrupcdo de um novo e
verdadeiro comego. O conceito de morte possui, para Vattimo, antes de tudo um
estatuto ontoldégico, mesmo que esse estatuto reflita paradoxalmente a
mortificacdo de toda ontologia em seu sentido filosofico tradicional. Baseando-se
no pensamento de Nietzsche e de Heidegger- a partir de uma aproximagdo
inevitavelmente problemética entre eles-, seria possivel perceber os tracos de uma
transfiguragdo no horizonte histérico do ser, transfiguracdo que anuncia a
despedida da metafisica. Despedir-se da metafisica, entretanto, ¢ dar adeus de
algum modo a propria histéria do ser, porque nada mais do que ele foi o tema
constante e fundamental do pensamento metafisico, apesar de seus vdarios
desdobramentos. De acordo com Vattimo, tanto a visao nietzschiana que declara a
vaporizacdo do ser quanto a equiparacdo heideggeriana de pensar e recordar
sugerem um afastamento do que seria a esséncia da filosofia metafisica, a saber, a

afirmacdo do ser como presenca e, mais ainda, como presenga que se manifesta
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enfaticamente. Que do ser tenha restado somente o seu vapor, que pensa-lo ja nao
possa consistir na defesa de certezas solidamente fundamentadas, mas apenas na
manutencdo de sua lembranca, isto significa a abertura a um novo estdgio
marcado pelo que Vattimo denomina ontologia do declinio. A metafisica
enquanto tal ndo € exatamente superada, pois o impulso de superagdo € ele mesmo
um atributo metafisico; a metafisica, tendo sua verdade intrinsecamente
compreendida e desvelada por Nietzsche e Heidegger, ndao ¢é realmente
abandonada, mas submetida a um processo de historicizagdo. A filosofia
nietzschiana assumiu a tarefa de expor o cardter histdrico de todos os valores que
metafisicamente procuravam ancorar-se numa dimensdo supra-sensivel e,
portanto, a-histdrica, ao passo que o pensamento heideggeriano demonstrou o
aspecto histérico das vdérias interpretacdes do ser que se estabeleceram ao longo
da metafisica ocidental, embora elas almejassem um plano atemporal ou eterno.
Tentar superar a metafisica implicaria incorrer no erro de realizar uma nova
fundacdo, implicaria a afirmacdo de uma verdade enfética situada além dela: de
qualquer modo, ajudaria a fortalecer a sua légica. Por isso, a despedida da
metafisica ndo representa, para Vattimo, uma saida, um salto para fora de suas
fronteiras, ou uma ruptura herdica, mas a aceitagdo do niilismo, “a situacdo em
que o homem rola do centro para X>°, como a tnica chance. Se a busca de
verdades filosoficas plenas ou absolutas constituiu o esforco metafisico do homem
para se manter numa posi¢do central em relagdo ao ser, para estar alinhado com
ele, a era do niilismo radical ou consumado deve ser caracterizada pelo
reconhecimento e admissao de um irresistivel processo de descentramento ou de
declinio. A morte da arte repercute o declinio da metafisica, na medida em nem
mesmo os valores artisticos podem permanecer inabalados quando desmoronam
todos os valores supremos.

Todas as dificuldades que a estética filoséfica encontra ao encarar a experiéncia
do ocaso da arte, da frui¢do distraida, da cultura massificada, nascem do fato de
que ela continua a raciocinar em termos de obra como forma tendencialmente
eterna e, no fundo, em termos de ser como permanéncia, imponéncia, for¢a. O
ocaso da arte é, ao contrdrio, um aspecto da situacdo mais geral do fim da
metafisica, em que o pensamento é chamado a uma Verwindung da metafisica,
nos varios sentidos de rimettersi, que ilustramos.>®

> VATTIMO, G. O fim da modernidade, p. 3-4.
% Ibid., p. 54-55.
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Vattimo prefere empregar o termo alemdo Verwindung, contrapondo-o a
Ueberwindung, porque pretende ressaltar “ndo um ultrapassamento da realiza¢ao
pervertida do espirito absoluto, ou, em nosso caso, da morte da arte™’. A
semelhanga da palavra italiana rimettersi, a Verwindung da metafisica evocada
por Heidegger € capaz de incorporar vdrios sentidos que ndo se reduzem a idéia de
superacdo: “restabelecer-se como convalescenca, mas também enviar (como
remeter uma mensagem) e confiar-se a ela™®. E fundamentalmente dessa maneira
que se deve compreender a morte ou o ocaso da arte assinalado por Vattimo, quer
dizer, ndo como desaparecimento ou fim da atividade artistica, nem mesmo como
um lamentdvel estdgio de decadéncia, e sim como O ingresso numa nova
modalidade de existéncia, agora finalmente liberada de toda a pesada carga da
tradicdo metafisica. Tal ingresso, porém, jamais pode ser considerado o pleno
abandono de uma condi¢ao anterior ou uma passagem a outro nivel, pois “nao se
abandona a metafisica como um traje” e o préprio significado de rimettersi indica
que “somos remetidos a ela, somos remetidos por ela, ela é remetida a nés, como

algo que nos é destinado™”

. A morte da arte, portanto, distingue-se do fim da arte
promulgado por Danto porque, nesse caso, ndao hd lugar nem para um término
nem para um recomego. O ocaso da arte supde a existéncia artistica adaptada a
hora do creptisculo, cuja duracdo tem dimensdes histéricas numa época em que a
intensa luminosidade dos séis metafisicos pode obter somente a forca de uma
lembranga. Para Vattimo, a morte ndo é um fator externo, uma espécie de evento,
que incide sobre a arte, minando suas energias ou ameacando abreviar seus dias;
ela constitui, sobretudo, o signo da mortalidade que entranha ndo apenas a arte, se
estendendo a outras esferas no tempo do declinio metafisico. Ao afirmar que “A
obra de arte € o Unico tipo de manufatura que registra o envelhecimento como um
acontecimento positivo, que se insere ativamente na determinacdo de novas

possibilidades de sentido”®

, Vattimo confere primazia ao carater mortal da arte,
habitualmente negligenciado por uma tradicdo que sempre associou o valor
artistico ao elemento duradouro e até mesmo eterno das obras. Trata-se de ver
essa mudanga de perspectiva ndo como algo a que € preciso resistir em nome de

uma expressao artistica grandiosa ou elevada, mas como uma oportunidade que se

7 Ibid., p. 40.
8 1dem.
¥ Idem.
% Ibid., p. 54.
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oferece e deve ser aproveitada. “Nesse sentido geschicklich, destinal, a morte da
arte € algo que nos concerne e que nao podemos deixar de encarar”®, uma vez
que, para o filésofo italiano, é extremamente importante que “o pensamento
também se abra para acolher o sentido ndo puramente negativo e dejetivo que a
experiéncia da esteticidade assumiu na época da reprodutibilidade e da cultura
massificada”®.

Se a morte da arte ndo implica a aproximag¢do do seu fim- ainda que
sempre postergavel, como em Argan- nem uma ruptura renovadora, no estilo de
Danto, ela, componente de uma constelacao “destinal” mais ampla, se manifesta
no fato de que “a arte ndo existe mais como fendmeno especifico”® na sociedade
contemporanea. O que estd por trds do ocaso da arte defendido por Vattimo é
basicamente isso, “uma estetizacdo geral da existéncia”, velho tema concernente
as vanguardas modernas que, no entanto, teria sido agora efetivado de maneira
quase pervertida, pois ndo resulta de uma ‘“utopia da reintegracdo” e sim da
expansdo das tecnologias de informag¢do numa cultura massificada. Que a morte
da arte ndo consista em obra direta das vanguardas € algo condizente com a tese
do filésofo, na medida em que o impulso estético-revoluciondrio modernista
guardava evidentemente um parentesco com o antigo poder de fundacio caro as
pretensdes de verdade metafisicas. “A heranca das vanguardas histéricas se
mantém na neovanguarda num nivel menos totalizante e metafisico, mas sempre

7% Vattimo

sob o signo da explosdo da estética fora de seus limites tradicionais
desvincula a idéia de dissolu¢do das fronteiras da arte, que estaria relacionada a
sua morte, do impeto vanguardista e da forca de seus projetos como quem
descarta as causas metafisicas daquilo que seriam seus legitimos efeitos. Ele
atribui, no fundo, a “explosdao do estético” ndo a atuacdo dos movimentos de
vanguarda, mas “ao impacto da tecnologia”, cujas conseqiiéncias para o dominio
artistico foram percebidas e teorizadas bastante cedo por Walter Benjamin“. Por
isso, a morte da arte ndo seria tanto uma questio moderna quanto aquela que

indica o fim da modernidade; nem parece ser tanto uma vigorosa obra

® Ibid., p. 41.

%2 Ibid., p. 45.

% Ibid., p. 41.

 Ibid., p. 41.

% Vattimo se refere ao célebre ensaio de 1936, A obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica.
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vanguardista quanto o horizonte criativo em que, desprovidas de toda a opuléncia,
se movem as neovanguardas.

Morte da arte ndo € apenas o que podemos esperar da reintegragdo revoluciondria
da existéncia: é aquela que de fato ja vivemos na cultura de massa, em que se
pode falar de estetizacdo geral da vida na medida em que a midia, que distribui
informacao, cultura, entretenimento, mas sempre sob critérios gerais de “beleza”
(atragdo formal dos produtos), assumiu na vida de todos um peso infinitamente
maior do que em qualquer época do passado.*®

Outros ensaios que compdem O fim da modernidade ajudam a entender
por que Vattimo nao interpreta o processo de massificacao cultural negativamente,
isto é, como, muitas vezes denunciado, sintoma de alienacdo individual e
estratégia de manipulacdo social. Nesses textos, confirma-se a fidelidade aos
conceitos de ontologia do declinio e niilismo consumado, que orientam a visao do
filésofo em relagdo a arte: se o homem “rola do centro para X e essa € sua tinica
chance numa época de despedida da metafisica, a prépria dinAmica da cultura de
massas deve ser acolhida como forma de desestruturacdo do autocentramento
subjetivo moderno e desapropriacdo de expectativas emancipatorias ainda
metafisicamente justificadas. A insisténcia no ideal do sujeito esclarecido, antitese
do individuo alienado na sociedade midiatica, ndo deixa de constituir a tentativa
de preservar uma posicao central que s6 faz resistir ao declinio da metafisica. Em
termos artisticos, tal resisténcia corresponde a “distingdo com base na qual
Adorno repeliu, como pura ideologia, o mundo da cultura da midia, isto é, a
distingdo de um presumido valor de uso da obra oposto ao seu valor de troca™’.
Para Vattimo, porém, essa diferenciacao € descabida e ndo passa de um recalque
metafisico em comparagdo ao tipo de postura solicitada pela ontologia do
declinio, porque “na acep¢dao nietzschiana-heideggeriana, o niilismo é a

consumacio do valor de uso no valor de troca”®®

. A suposi¢ao de um valor de uso
corresponderia a manutencdo da crenga em no¢des como origem e autenticidade,
em uma zona de seguranca que ainda apostaria na identidade das coisas- certeza
ultima em meio ao intenso turbilhdo dos valores de troca e seu potencial de
desfundacdo. Ao contrério, somente quando se abre mao de qualquer esperanca de

resgate ou reapropriacdo, “os valores podem manifestar-se em sua verdadeira

natureza, que € a convertibilidade, e a transformabilidade/processualidade

% Ibid., p. 44.
7 Ibid., p. 52.
% Ibid., p. 6.
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indefinida”®

5570

, €, assim, pode finalmente “o ser se dissolver também no dis-correr
do valor”™. E basicamente por essa possibilidade de constante destituicio e
indefinicdo, e ndo devido a algum aspecto econdmico, que Vattimo exalta a
preponderancia do valor de troca na sociedade de massas em oposi¢ao ao que
representaria uma ultima vontade metafisica de determinacdo e certificacdo ligada
a pergunta pelo valor de uso. Num mundo exclusivamente regido pelos valores de
troca, nao hd nada a postular, nenhuma instancia a ser alcancada, além do préprio
valor. Quando todos os valores supremos se encontram desvalorizados, quando
enfim ocorre a “vaporizacdo do ser” e, portanto, “dele nada mais hd” sendo uma
lembrancga, € o valor em si mesmo que se apresenta como referéncia final, que ja
ndo se pode ultrapassar em busca de um fundamento mais sélido.

Essa defesa aparentemente irrestrita da l6gica da cultura de massas e, por
conseguinte, de seus mecanismos de producdo artistica dd margem, contudo, a
alegacdes a principio surpreendentes. E o caso, por exemplo, da passagem em que
Vattimo sugere uma equivaléncia entre o processo de homogeneizagao mididtico e
o horizonte consensual préprio ao juizo estético, lembrando que “além de e mais
profundamente do que distribuir informacdo, a midia produz consenso,

1”’!. Embora

instauracdo e intensificacdo de uma linguagem comum no socia
admita a existéncia de objec¢des, o filésofo nao hesita em identificar formacao do
gosto e massificagdo cultural, indo mais longe ao apoiar seus argumentos na
terceira Critica de Kant:

Ora, essa funcdo, que se costuma chamar, com um acento negativo, de
organizacdo do consenso, € uma fungdo por exceléncia estética, pelo menos num
dos sentidos principais que esse termo assume desde a Critica do juizo kantiana,
na qual o prazer estético ndo se define tanto como aquele que o sujeito
experimenta pelo objeto, mas como aquele prazer que deriva da constatacdo de
pertencer a um grupo- em Kant, a prépria humanidade como ideal-, unido pela
capacidade de apreciar o belo.”

Se a relagdo estabelecida por Vattimo entre critica do gosto e cultura de
massas causa imediatamente surpresa, € porque, em primeiro lugar, o juizo
estético kantiano € ocasido de um procedimento critico-reflexivo do sujeito, que
julga necessariamente a partir de sua autonomia. Alids, o julgamento estético é

visto com razdo como um momento exemplarmente autonomo, na medida em que

% 1dem.

" 1dem.

" Ibid., p. 44.

" Ibid., p. 44-45.
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ele ndo se ampara na descoberta de qualquer lei objetiva ou regra a ser seguida,
mas tdo somente na reflexdo subjetivamente experimentada- a ponto de Kant falar
em heautonomia. Ele seria, entdo, o proprio paradigma do exercicio critico,
condicdo de possibilidade de todos os outros juizos, porque contém o estado de
pura auto-reflexdo imprescindivel aos demais. Nao s6 o modelo de vida da
sociedade de massas, como também o comportamento niilista proposto por
Vattimo parecem destoar do juizo estético formulado por Kant, porque se
apresentam despojados precisamente de uma dimensao critica. Nao por acaso, a
ressalva elementar de Adorno quanto a industria cultural, dispositivo maior na
engrenagem de massificagdo social, era que ela subtraia ao sujeito a faculdade do
juizo critico, isto €, a tarefa de relacionar o universal ao particular, entregando
pronta uma relacdo que assim deveria ser mais imediata e facilmente aceita:
enquanto as obras de arte suscitam uma avaliacdo criteriosa, os produtos da
industria cultural imploram por uma adesdo instantdnea. O embelezamento
fomentado pelos mass-media a que Vattimo se refere, a estetizagdo publicitaria da
vida no seio do capitalismo avancado, ndo se ajusta ao ideal de beleza kantiano,
porque sua linguagem, por mais enfeitada que se ofereca, é antes de tudo veiculo
de mensagens e discursos, incontestavel portadora de interesses, ao passo que o
belo é finalidade sem fim, juizo que se quer desinteressado e livre. E dispensdvel
levar essa discussao adiante, basta ndo ignorar a separacao que o proprio Kant
procura fazer- talvez com rigor excessivo- entre o estético e o atrativo, e
prontamente se percebe qual deles é mais adequado aos fins da publicidade e aos
esquemas de propaganda. Por outro lado, mesmo uma equiparacdo da
possibilidade de consenso prometida pelo juizo estético com a universaliza¢ao de
uma cultura de massas que ganha proporc¢des globais arrisca-se a confundir
inadvertidamente a forma¢do da comunidade do gosto com a uniformizacao das
tendéncias de consumo.

Sem discutir minimamente os problemas envolvidos na relagdo entre o
fenomeno estético e a massificacdo cultural, Vattimo apresenta menos uma
solucdo que uma saida apressada. A visdo de que a arte, mesmo diluida na
linguagem mididtica e adaptada as novas tecnologias de informacao, teria ainda
uma sobrevida na sociedade contemporanea constitui uma op¢ao rapida demais
pela conciliacdo de valor artistico e valor de troca, uma vez que a

incompatibilidade entre ambos foi apontada ndo poucas vezes na modernidade. O
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perigo é que a integracdo do estético na cultura de massas culmine na sua total
absor¢do, convertendo a morte da arte concebida por Vattimo- um modo positivo
de permanéncia artistica- no fim da arte lamentado por Argan. Pouco adianta que
o mundo esteja cada vez mais ornamentado, que haja uma preocupacdo nunca
antes vista com a circulagdo de imagens e icones gréificos, que o tratamento
decorativo se estenda a todos os ambientes possiveis, se o tipo de experiéncia
proprio a esfera estética for definitivamente perdido. Quando Schiller, por
exemplo, assinalou a importancia da constru¢ao de um Estado Estético para a vida
do homem moderno, ele ndo tinha em vista o mero embelezamento ou a
transformacdo superficial da aparéncia das coisas, mas a difusdo e a ampliacdo do
alcance da experiéncia singular proporcionada pela obra de arte. Diante desta,
pode ser exercida uma atividade essencialmente lidica, porque livre de interesses
e coercOes tanto por parte do sujeito quanto do objeto. A beleza se manifesta
quando ocorre essa relacdo peculiar com a obra, quer dizer, quando € aberto um
espaco e instaurada uma temporalidade que permitem ao homem plenamente
jogar. A liberdade deixa de ser, com isso, somente uma idéia ou um potencial
confinado a interioridade humana e revela a possibilidade de sua efetivacdo
sensivel por meio de uma aparente suspensdo das necessidades, mediante a
abertura de um estado de gratuidade e livre jogo com as coisas. Se a “retdrica
mididtica” usurpa da arte seus aderecos sem incorporar também a experiéncia de
que € investida, entdo o embelezamento ja ndo tem quase nada a ver com a beleza,
e a estetizacdo ndo faz nenhuma justica ao estético. Nao deveria causar espanto,
alids, se a arte, que, durante toda a modernidade, mostrou resistir € sobreviver a
tempestuosa dissolucdo da beleza, sogobrasse logo por obra de um
condescendente embelezamento.

Embora tenha o inegédvel mérito de ressaltar o nexo intrinseco entre a arte
e sua propria morte, distanciando-se de perspectivas que, como as de Danto e
Argan, ou ndo distinguem morte e fim ou os consideram fatores externos que a
producdo artistica deve combater ou superar, Vattimo ndo percebe a insercao
desse nexo numa constelacdo mais ampla, historicamente determinada pela
questdo da autonomia da arte. A especificidade dessa questio é negligenciada pelo
filosofo a medida que ele situa a morte da arte na transi¢do de um sentido
tradicional do estético a outro em que as fronteiras artisticas seriam demolidas

devido a hegemonia da massificacdo cultural, pois tal manobra termina por
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devolver a arte um lugar mais condizente com sua tradicdo: a aboli¢do dos seus
limites vai, inevitavelmente, promover alguma reintegracdo daquilo que seria
entdo um dominio separado. Ao transitar de um a outro ideal de integragcdo entre
arte e cultura, por mais insélito que o dltimo possa ser, Vattimo passa por cima do
problema da autonomia da arte, uma vez que nem sua existéncia histérica
tradicional nem sua apropriacdo pelo aparato mididtico autorizam a falar de uma
condicdo artistica verdadeiramente autonoma. E sintomatico, nesse caso, que o
texto de Walter Benjamin, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica,
seja declaradamente uma das maiores inspiragdes para o pensamento de Vattimo
sobre a morte da arte, j4 que o autor alemdo, desenvolvendo sua tese a partir da
idéia de uma variacao entre valor de culto e valor de exposicdo do objeto artistico,
também dispensa a investigacdo de uma irrevogdvel singularidade do valor
estético. Mencionar uma “explosdo da estética fora dos seus limites tradicionais”
pode muito bem dar margem a equivocos, pois a arte que tende a se inscrever em
seus proprios limites apds conquistar sua autonomia nao € outra senao a moderna,
ou seja, precisamente aquela que se descola da tradi¢do. A auséncia de um
discernimento entre arte tradicional e arte tornada autbnoma sugere que, para
Vattimo, ambas pertencem a mesma conjuntura metafisica, caracterizada pelo
aspecto enfdtico tanto da expressao quanto da recepcao do fendmeno artistico.

O que acontece conosco na época da reprodutibilidade técnica € que a experiéncia
estética se aproxima cada vez mais daquilo que Benjamin chamou de “percep¢ao
distraida”. Essa percepcdo ndo encontra mais “a obra de arte”, de cuja no¢do era
parte integrante a aura (...) A experiéncia da fruicdo distraida ndo encontra mais
obras, move-se numa luz de ocaso e de declinio e, também, se quiserem, de
significacOes disseminadas, do mesmo modo que, por exemplo, a experiéncia
moral ndo encontra mais grandes opcdes entre valores totais, 0 bem e o mal, mas
apenas fatos microldgicos, com respeito aos quais, como no caso da arte, os
conceitos da tradi¢do se revelam enfaticos.”

Compreende-se por que uma frui¢do distraida € a mais adequada a toda
poética do niilismo consumado e ao resultante ocaso da arte. S6 uma experiéncia
estética “livre de énfase” corresponderia genuinamente a ontologia do declinio e
sua afirmacgao da debilidade do ser. A presenga da aura nas obras de arte indicaria,
de acordo com Benjamin, a persisténcia de sua ligacdo histérica com a gravidade
do sagrado ou a devocgao religiosa, atributos proprios a admiracido dos objetos de

culto. A perda da aura, ao contrdrio, implica o distanciamento desse sentido

7 Ibid., p. 51.
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arcaico do fendmeno estético e, como jid sugere o termo, um processo de
desencantamento que privilegia o valor de exposi¢dao das obras de arte. Mas nem
Vattimo nem Benjamin dao atencdo devida ao fato de que o desencantamento do
mundo é também condicdo para o advento da autonomia da arte e, dessa forma,
nao se detém a ponto de refletir sobre a irrefutdvel conexdo entre o valor de
exposicao do objeto artistico e o descerramento de uma dimensdo exclusivamente
estética- apesar das objecoes freqiientemente lancadas contra essa exclusividade.
Eis por que, ao aderir a diferenciagdo aurdtica benjaminiana, Vattimo nio apenas
deixa escapar o problema especifico da autonomia artistica- irredutivel a esfera
dos valores de culto-, mas também, como conseqiiéncia, ndo apreende o seu
entrelacamento com a problemadtica da prépria morte da arte. Esta ndo compete a
uma modernidade avangada, em que a arte encena e reencena a explosio de seus
limites, tanto quanto reporta a0 momento em que € anunciada a constituicdo de
suas fronteiras, como foi mostrado pelo precoce diagndstico hegeliano e
confirmado pelo consciente olhar retrospectivo de Argan.

Embora Vattimo ndo se prenda a uma tnica alternativa e destaque “os trés

74
7 um deles

aspectos da morte da arte como utopia, como kitsch, como siléncio
obtém visivel primazia sobre os demais. A arte que se fecha em si mesma e
silencia recusando-se a compactuar com os esquemas de comunicagcdo e
significacdo vigentes, assim como aquela que deseja transformar a realidade
mediante sua poténcia estética parecem ainda, diante de uma dilui¢do quase
involuntdria da arte na linguagem das massas, maneiras muito modernas de
encarar a experiéncia estética. A primeira perspectiva Vattimo associa
corretamente a Teoria Estética de Adorno; a outra reflete um impulso utépico
recorrente nos manifestos de vanguarda. Sem divida, nem um emudecimento da
arte que denote uma negacdo enfética de si mesma, nem tampouco o foco no
poder de fundacdo e instituicdo do novo se enquadram satisfatoriamente num
conceito de declinio ou ocaso artistico cujo trago capital € a auséncia de énfase.
Sob esse prisma, somente o kitsch pode salvar a arte de suas pretensdes a
elevacdo, imponéncia, pureza, evidéncia e outros atributos convocados pelas

manifestagdes artisticas numa era metafisica. Nao € vidvel conciliar tanto a

inflexivel autonomia da arte defendida por Adorno, uma das escassas trincheiras

" Ibid., p. 48.
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resistentes ao predominio implacdvel da “industria cultural”, quanto o impeto
estético das vanguardas, que nutriram a esperanca de estender a totalidade da
existéncia uma vitalidade prépria a experiéncia artistica, com a nocdo nada
dialética de uma absor¢@o do estético pela dindmica de massificacdo capitalista-
justamente a ldégica social a que essas alternativas ferozmente se opunham.
Portanto, a alusdo a vérios sentidos da morte da arte- uma maneira de Vattimo
salientar a abrangéncia dessa mudanca histérica- nao esconde qual deles prevalece
por ser o Unico que estd realmente de acordo com uma ‘“ontologia do declinio”

que também ensaia sua despedida da modernidade.

2.4
Fenomeno estético e aparicao fantasmatica

Mas, em Introdugdo a Nietzsche, o pensador italiano oferece uma
abordagem menos conclusiva sobre o tema do ocaso da arte, isto €, sem que este
seja direta e definitivamente associado a uma situacdo concreta da produgdo
artistica. Apresentando nesse livro sua interpretacdo da filosofia nietzschiana,
Vattimo ndo chega a expor uma concep¢do propria sobre a morte da arte, e se
restringe a comentar alguns aforismos sobre o assunto publicados em Humano,
Demasiado Humano, o texto que marca claramente a passagem para a nova fase
e, sintomaticamente, aquele que sanciona a ruptura de Nietzsche com Wagner™"”.
Tais aforismos sdo especialmente interessantes porque, entre outras coisas,
destoam de quase todo o restante de uma obra que ndo s enalteceu a arte como
também reservou a experiéncia estética um lugar primordial. Se na maioria dos
escritos nietzschianos a criagdo artistica serve de constante modelo para a
existéncia e até para o proprio pensamento, de modo que viver € criar, e o filésofo
€, acima de tudo, aquele que d4 forma, que forja e cria valores, “Em Humano,
Demasiado Humano, pelo contrario, o quadro parece inverter-se: j4 ndo temos
‘metafisica de artista’, nem a esperanca de que a arte seja a forca que nos pode

fazer sair da decadéncia™’®. Ndo importa decidir se uma excecdo como essa na

> 1d., Introduciio a Nietzsche, p. 34.
6 Idem.
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obra de Nietzsche, o fil6sofo que equiparou o mundo a um fendémeno estético, foi
ou ndo o breve efeito de uma ocasional “desilusdo wagneriana”, e sim observar
que, em todo caso, as reverberacdes do velho tema hegeliano sofrem um novo
desdobramento. Trata-se de um livro dedicado originariamente a “celebracao do
centendrio da morte de Voltaire”, no qual “Nietzsche tem uma atitude em geral
iluminista™”’ e, como Hegel, considera que a arte teve sua época consumada. Para
Vattimo, contudo, ndo € tanto uma adesao ao ideal cientifico iluminista, quanto o
reconhecimento de transformagdes gerais da sociedade, o que leva Nietzsche a
proclamar a inatualidade da arte e condena-la ao passado:

a arte para agir sobre os espiritos tem necessidade de um mundo que ji ndo é
nosso; se quer manter-se no nosso mundo, deve remeter para o passado, recriar
artificialmente hoje as condi¢cdes que a tornavam atual noutras épocas; e essas
condicdes ndo sdo tanto caracterizadas em termos de maior ou menor
objetividade do conhecimento, mas em termos de violéncia das emocgdes,
. 1A . . . . . .1 78
mutabilidade dos estados da alma, violéncia e irracionalidade infantil.

Tais alegagdes se aproximam bastante das que se encontram nos Cursos de
Estética de Hegel, para quem a arte ji ndo conseguiria produzir os efeitos de
outrora, incapaz de tocar como antes o homem inserido numa cultura racional e
reflexiva, homem cujos “joelhos ndo se dobram mais” perante o fendmeno
estético. Aos olhos do “Nietzsche iluminista” o universo artistico tem um qué de
arcaico- estando mesmo ligado a experiéncias misticas- que € incompativel com a
l6gica de sua época, com os ideais de vida de um “espirito livre”: “Ora, em si o
artista ja € um ser retardado, pois permanece no jogo que é proprio da juventude e
da infancia: a isto se junta o fato de ele aos poucos ser regredido a outros
tempos”79. A estrutura da argumentacdo de Nietzsche basicamente reproduz a
hegeliana, ao indicar a relacdo entre arte e infancia da humanidade. O individuo
que se deixava envolver e abalar pelas manifestagdes artisticas € o mesmo que,
supersticioso, se impressionava com fatores externos sem ainda saber procurar em
seu proprio interior a razdo de ser de todos os eventos. Hegel ja havia assinalado o
nexo entre poténcia estética e imaturidade racional, entre uma presenga vigorosa
da arte e uma auséncia de autoconsciéncia filosofica que acometia, por exemplo,
os antigos gregos. Por sua vez, Nietzsche demonstra ndo ter algo tdo diferente em

vista quando diz que a arte “acolhe muitos sentimentos e estados de espirito

" Ibid., p. 35.
" Ibid., p. 37.
" NIETZSCHE, F. Humano, demasiado, humano, p. 122.
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gerados pela religiio™ ou que ela “procede da natural ignordncia do homem
sobre 0 seu interior (corpo e cardter): ela ndo existe para fisicos e fil6sofos™™'. Em
sintese, verdade e grandeza artisticas, assim como o tipo de adesdo requerida pelo
fendmeno estético, concernem a um longo periodo histérico dominado por valores
e crengas incompativeis com a liberdade de espirito do homem esclarecido.

Apesar de tudo, esse ndao é um Nietzsche totalmente estranho a si mesmo.
Se o elogio franco a Voltaire e o entusiasmo com a ciéncia ndo se ajustam bem ao
autor de O Nascimento da tragédia e Assim falou Zaratustra, o iluminismo que
irradia de Humano, demasiado humano nao tem, contudo, nada de ortodoxo. O
livre pensador ja ndo deve curvar-se a leis transcendentais ou absolutas certezas
da razdo, mas avaliar com uma agudeza de espirito tal que a propria atitude
iluminista, sendo entdo radicalizada, precisa aprender a conviver com um solo
movedico. “Viu-se, de fato, que a arte e a ciéncia ndo se distinguem por uma ser
puro jogo da fantasia e a outra frio conhecimento das coisas tal como sdo, mas
antes porque na ciéncia se exerce uma atitude de maior liberdade, equilibrio,
sobriedade do homem perante o mundo™®. O inusitado iluminismo nietzschiano
pode ser conclamado por Vattimo como legitimo precursor de sua ontologia do
declinio na medida em que ele anuncia uma nova etapa na histéria da humanidade
na qual os setores vitais da existéncia- arte, ci€éncia e moral- sdo encarados com
maior sutileza e privados de seus aspectos enfaticos. E ainda, portanto, o célebre
critico da metafisica que se pronuncia a favor da ciéncia, e s6 o faz por nela
enxergar um antidoto mais eficaz contra os velhos ideais com que a propria arte,
devido ao iniludivel parentesco com a religido, parece compactuar. Mas €, por
conseguinte, também um Nietzsche inevitavelmente arrependido de ter se aliado a
Wagner para conjurar mitos e poténcias arcaicas em prol de uma unidade
espiritual alema.

Coerentemete com tudo isto, também a ci€ncia ndo € apreciada por Nietzsche, em
Humano, Demasiado Humano, enquanto conhecimento objetivo do real, mas na

medida em que, pelas atitudes espirituais que comporta, ¢ a base de uma
civilizagdo mais madura, definitivamente menos passional e violenta.®

H4 um inegdvel contraste entre os aforismos sobre arte de Humano,

demasiado humano e o discurso presente em O Nascimento da Tragédia, no qual

* Tbid., p. 117.

' Tbid., p. 123.

%2 VATTIMO, G., op. cit., p. 39.
% Ibid., p. 37.
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o estético era incumbido da tarefa de regenerar, através do reequilibrio das forcas
apolineas e dionisiacas, uma cultura tedrica milenarmente enferma. Em pouco
tempo, a arte passou, nos escritos de Nietzsche, de enaltecida redentora a
inconveniente sinal de atraso. O que antes representava a cura para todas as
seqiielas da metafisica socrdtica- o mutdvel jogo das aparéncias liquidando a
estabilidade das verdades filosoficas- € a seguir identificado como agente
integrante daquilo mesmo que deveria combater. Sob a influéncia de novas luzes,
Nietzsche descortina a conexao histérica entre €xtase artistico, fervor religioso e
ideal metafisico: todos consistem em formas de excesso cuja exorbitancia é
propria aos comportamentos delirantes, e ndo sdo, por essa razdo, dignos de um
mundo onde habitam “espiritos livres”. Pretendem fundar, cada qual a seu modo,
experiéncias marcadas pela seriedade, por peso e gravidade, marcadas, diria
Vattimo, por uma necessidade de é&nfase e violéncia. Deixam escapar
precisamente as sutilezas e os matizes da existéncia sensivel- reais “objetos” da
ciéncia nascente-, em busca de algo mais real, mais verdadeiro ou certo. Essa
vontade de verdade, de certeza ou mesmo de arrebatamento, que culmina na
inven¢do de um mundo mais perfeito, surge agora, para Nietzsche, como vontade
de reducdo, vontade de concentracdo e simplificacdo de uma realidade cuja
diversidade e complexidade o “homem cientifico” deve nao sé enfrentar, mas
também preservar. O aforismo de Humano, demasiado humano, intitulado “A arte
torna pesado o coracdo do pensador”, elimina qualquer duvida de que, a0 menos
nessa fase de sua obra, para seu autor, os sentimentos estéticos se misturam as
inclinacdes metafisicas e constrangem uma aclamada liberdade de espirito.

Podemos ver como é forte a necessidade metafisica, e como € dificil para a
natureza livrar-se dela enfim, pelo fato de mesmo no livre-pensador, apds ele ter
se despojado de toda a metafisica, os mais altos efeitos da arte produzirem
facilmente uma ressonancia na corda metafisica, por muito tempo emudecida ou
mesmo partida; quando, em certa passagem da Nona sinfonia de Beethoven, por
exemplo, ele se sente pairando acima da Terra numa cdpula de estrelas, tendo o
sonho da imortalidade no coragdo: as estrelas todas parecem cintilar em torno
dele, e a Terra se afastar cada vez mais.- Tornando-se consciente desse estado, ela
talvez sinta uma funda pontada no coracio e suspire pela pessoa que lhe trard de
volta a amada perdida, chame-se ela religido ou metafisica. Em tais momentos
serd posto a prova o seu carater intelectual.**

A posicdo de Nietzsche quanto ao cardter historicamente superado da arte

ndo coincide inteiramente com a de Hegel, ja que, de acordo com suas palavras, a

% NIETZSCHE, F., op. cit., p. 118-119.
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experiéncia estética ndo se mostra impotente no interior de uma cultura
esclarecida, mas denota a permanente ameaca de recaida em devaneios
metafisicos. De qualquer modo, ambos concordam que a época da arte jaz no
passado, numa infancia da humanidade pronta e dvida para aceitar o que ela tinha
a oferecer, ainda que, para um deles, sua presenca possa ser prejudicial e, para o
outro, ndo mais que indiferente. E provdvel que Nietzsche, tendo acabado de se
recuperar do impacto da musica de Wagner, cuja forca o arremessou ao cerne
tragico da civilizagdo grega e o fez sonhar com a restauracdo de um magnifico
palco da existéncia, ndo pudesse, tendo recentemente provado ele mesmo do seu
veneno, acompanhar o Hegel dos Cursos de Estética e tratar a arte
despreocupadamente, registrando sua irrelevancia como quem, ao mesmo tempo,
a declara inofensiva. Essa diferenca em relacdo a Hegel, explicavel talvez pela
propria biografia nietzschiana, € um elemento crucial para a histéria do moderno
conceito de morte da arte, pois, devido a ela, o que foi denominado apenas
dissolucdo ou desintegracdo assume, explicitamente, a mdscara da morte. As
habituais ressalvas de que a filosofia hegeliana ndao chegou a proclamar
literalmente nem a morte nem o fim da arte ndo se aplicam ao Nietzsche de
Humano, demasiado humano, que, por vezes, compara a expressao artistica a
manifestacoes do mundo dos mortos. A figura da morte sintetiza o sentimento
ambiguo que o pensador recém-desiludido com a “obra total” wagneriana nutre
pela arte: como um fantasma, a apari¢do artistica, ainda que ndo tenha mais um
lugar entre nds, pode, entretanto, assombrar. A impressdo configurada pelos
Cursos de Estética, que permitia inferir desde a deterioracdo até o possivel
desaparecimento da arte, ganha entdo contornos mais precisos com a ligacdo
inequivocamente formulada entre arte e morte:

A arte exerce secundariamente a fun¢do de conservar, e mesmo recolorir um
pouco, representacdes apagadas, empalidecidas; ao cumprir essa tarefa, tece um
vinculo entre épocas diversas e faz os seus espiritos retornarem. Sem duvida é
apenas uma vida aparente que surge desse modo, como aquela sobre os timulos,
ou como o retorno dos mortos queridos no sonho; mas a0 menos por instantes o
antigo sentimento é de novo animado, e o coracdo bate num ritmo que fora
esquecido.”

A arte ndo se dissolveu completamente, mas incorporou, tornando-a
evidente, sua propria natureza de ser-aparéncia. O que se perdeu-e ja havia sido

assinalado por Hegel- foi justamente a capacidade que a arte possuia de se instalar

% Ibid., p. 116.
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como presenga cuja forca e significacdo eram imediatamente transmitidas a toda
comunidade. Sua existéncia é agora “apenas uma vida aparente”, associada a
imagem do fantasma, que, apesar da extrema semelhanca com o corpo humano,
ndo pode ser considerado parte do mundo dos homens. O fantasmatico € o que
ainda restou da verdade artistica apés ela ndo ter resistido ao processo de
desencantamento moderno. Tanto o pensamento de Nietzsche em Humano,
demasiado humano quanto a filosofia hegeliana da arte decretam a dependéncia
do fendomeno artistico em relacdo a uma cultura em “estado de encantamento”,
isto €, uma cultura anterior ao processo de secularizacdo que determinou o destino
do ocidente. Quando a légica da realidade experimentada pelos homens, ao ser
compreendida sobretudo historicamente, ndo mais estd integrada a ordem dos
mitos ou das divindades, a arte ja ndo tem o poder de encarnar a verdade e, com
isso, € obrigada a expor seu estatuto de mera aparéncia. Certa indiferenciacdo
entre espirito e matéria, a exigéncia de uma adesdo imediata ao que se revela, a
estimulagdo de sentimentos ndo afeitos a auto-reflexao, tudo isso pertence a uma
era em que os deuses e as poténcias miticas ainda ndo tinham sido totalmente
expulsos do universo sensivel, e a arte possuia, compactuando com uma atmosfera
trespassada por mistérios, condi¢des suficientes de obscurecer, mediante o vigor
de sua manifestacdo, seu proprio cardter de aparéncia. Se o artista, através de suas
criacdes, propicia ao coragdo bater “num ritmo que fora esquecido”, despertando
remotas esperangas e alegrias- eis o “beneficio geral da arte”- ndo escapa a
Nietzsche o 6nus decorrente de tal realizacdo: “Sem que ele queira, torna-se sua
tarefa infantilizar a humanidade”™. Os que estdo sujeitos & comocdo artistica
aproximam-se, inevitavelmente, daqueles que estremecem e se espantam com
fantasmas, como se continuassem envolvidos por uma longa noite historica.
Portanto, “devemos perdoar o proprio artista, se ele ndo figura nas primeiras filas
da ilustragdo e da progressiva virilizacdo da humanidade: toda a sua vida ele
permaneceu um menino ou um adolescente”™’; e os sentimentos que manipula e
sabe provocar “estdo reconhecidamente mais proximos dos de épocas passadas
que daqueles do século presente”gg. Porém, se hd tempos o jovem Principe da

Dinamarca j4 havia hesitado perante a autoridade de um fantasma, cabe a arte

8 1dem.
8 Idem.
8 dem.
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apenas recordar nostalgicamente os dias ainda imersos em sombras que, por
contraste, lhe garantiam a possibilidade de brilhar a ponto de ofuscar sua prépria
aparéncia. Como o processo de desencantamento converge com a chegada da
época das luzes, € o brilho da arte que termina eclipsado, e sua presenca, antes
clara e irradiante, transfigura-se em aparéncia desnuda, espectro abandonado a si
mesmo, imagem definitivamente alienada da coisa. A arte que tem desmascarado
seu carater de mera aparéncia, que nele se sustenta e em nada mais, privou-se de
refletir luminosidades celestes ou segredos terrivelmente ocultos e equivale a um
fantasma, ser dubio e decadente, nem fiel a vida nem a morte, habitante desse
ténue limite e, antes de tudo, um estrangeiro.

Novamente, vem a tona a estreita ligagdo entre autonomia e morte da arte.
Dessa vez, no entanto, o problema moderno de uma crise da arte sofre tratamento
peculiar, na medida em que, ao comparar expressdo artistica e aparicao
fantasmatica, Nietzsche, além de evitar que se confundam os conceitos de morte e
fim, confere relevo, conscientemente ou nio, a categoria da aparéncia estética.
Embora estivesse sempre em jogo, sua importancia nao fora destacada por Hegel
ou Argan, e nem mesmo por um Vattimo entusiasmado com a disseminacio
massificada do estético, ao passo que, para Danto, libertar-se dela era requisito
indispensdvel a instauracdo de um novo e filoséfico comego. Mas a arte que ja
ndo passa de um fantasma € aquela cujo ser ndo pode consistir em nada mais que
aparéncia estética. E, consequentemente, a arte tornada autdbnoma é a arte que,
entregue tdo somente a sua propria aparéncia, olha para si mesma e, deparando-se
com algo tdo impalpdvel, acredita desaparecer. Morte da arte, autonomia do
“objeto” artistico e aparéncia estética sdo componentes insepardaveis de uma
mesma constelac@o histdrica, e o sentido de cada um deles se entrelaca com o dos
demais. Todos aqueles que abordaram o tema relacionado a morte da arte ndo
sustentam satisfatoriamente a condi¢do de uma autonomia artistica baseada no
estatuto da aparéncia estética. A dissolucao da arte que Hegel vé acontecer ndo é
verdadeiramente uma dissolu¢do estética, e sim religiosa. Na histéria da arte
formulada pelo filésofo, o auge da decadéncia artistica vincula-se a0 momento em
que o efeito causado pelas obras guarda muito pouco da poténcia que outrora fazia
os homens se curvarem dobrando-lhes os joelhos. Essa imagem paradigmatica é
suficiente para mostrar que Hegel ndo chegou a conceber uma experiéncia estética

autonoma, reduzindo-a invariavelmente a uma espécie de comocao religiosa ainda
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ndo interiorizada. Nao ha arte realmente viva nos Cursos de Estética além daquela
que se encontrava enraizada nos circulos miticos e religiosos: a arte sofre sua
desintegracdo a medida que se faz exclusivamente arte. Algo similar se dd com
Argan, que, ademais, agarrando-se ferrenhamente a categoria de objeto para
definir a obra de arte, ndo tem mesmo como abrir espaco para uma indagacao
sobre a natureza da aparéncia estética enquanto tal. Nao surpreende que veja a
crise da arte atingir seu dpice quando as obras, na segunda metade do século XX,
rompem radicalmente com a categoria de artefato e se apresentam simplesmente
como imagens. Nas obras que se assumem como pura aparéncia, Argan ja nao
enxerga nenhuma arte. Vattimo, por sua vez, transita da tradicdo metafisica a
chamada era do niilismo consumado sem discutir a singularidade da obra de arte
autdbnoma e, por conseguinte, atribui a tradicdo aquilo que artisticamente
significou, de maneira evidente e até polémica, uma ruptura em relacio a ela. Sua
hipétese apreende o nexo entre arte € morte, mas ndao aquele entre morte e
autonomia. Resulta dai que as aporias da obra de arte autbnoma nao sao superadas
ou solucionadas porque nem sequer siao enfrentadas, e todo o valor propriamente
estético € negligenciado por uma inspiracdo benjaminiana que ndo concedeu ao
fendmeno artistico alternativa entre valor de uso e valor de exposicao.

Até mesmo o desfecho filosofico defendido por Danto deveria lidar melhor
com o fato de que a autonomia da arte emergiu, na modernidade, acoplada a
nog¢do de aparéncia estética, como assegurou a Critica do juizo kantiana ao radicar
o sentimento do belo na forma do objeto e em nada mais. O que € esteticamente
ajuizado desliga-se, a0 menos temporariamente, da 6tica cientifica, da esfera do
uso e do sistema dos fins, quer dizer, desloca-se do plano das coisas comuns e da
objetividade, para se oferecer a uma avaliacdo necessariamente desinteressada por
estar calcada somente na aparéncia do que é visado. Tal desinteresse nao denota
desapego, mas € o que garante, por exemplo, a independéncia da obra de arte
perante conteudos e finalidades alheios a seu sentido propriamente artistico. A
aparente reducdo da obra a mera aparéncia constitui, na verdade, o resguardo de
sua plenitude estética, na medida em que, desse modo, fazendo-se simplesmente
finalidade sem fim, a producao artistica nao pode submeter-se ao papel de veiculo,
tendo, portanto, de ser considerada em si mesma. Em suma, o juizo estético
pressupde a suspensao dos fins e interesses ligados a existéncia do objeto, uma

suspensdo que torna a obra de arte aparéncia destinada a contemplagdo. Danto
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descarta o conceito de aparéncia estética sem esclarecer como, abrindo mao dele,
seria preservada a autonomia da criacdo e da experiéncia artisticas. Sem esta
elucidagdo, contudo, a conquista da esséncia filoséfica da arte vai carregar sempre
consigo a suspeita de que sua festejada realizacao encobre um inevitavel retorno a
heteronomia.

Embora nao aborde devidamente, em Humano demasiado humano, a
moderna problematica da autonomia da arte, Nietzsche, empregando a metéfora
do fantasma, ilumina a questdo da aparéncia estética. Sem duivida, € um aspecto
negativo que transparece, uma vez que a destinacdo da arte a aparéncia coincide
com a hora da sua despedida. Como j4 havia acontecido com Hegel, o pensamento
nietzschiano ndo pode conceber a entrega da arte a si mesma sendo como retragao
de suas forcas e indicio de seu definhamento. Nao € reservado futuro a uma arte
que se tornou autdénoma, pois dela ficou apenas uma aparéncia cujo brilho
crepuscular expde antes de tudo a sua morte. Nada é favordvel ao fendmeno
artistico quando, desfazendo-se seus lacos com uma cultura racionalmente
imatura, ele passa a ndo ser algo mais que arte. A incompreensao de um sentido
afirmativo da aparéncia estética é, portanto, diretamente proporcional a
incapacidade de suportar a idéia da arte enquanto arte. Se, para Hegel, a verdade
artistica contrasta com um mundo regido pelo saber filos6fico, para Nietzsche “O
homem cientifico é a continuacdo do homem artistico”™. Ambos reagem de
maneira semelhante ao impasse causado pela autonomia da arte e, dando adeus ao
presente artistico, mantém-se voltados para um passado em que a propria
experiéncia estética estava cercada de obscuridade e impregnada de outros
valores. E um tanto paradoxal que, ao se emancipar de compromissos estranhos 2
expressdo especificamente artistica, a arte transformada integralmente em arte
receba de imediato um atestado de 6bito. Nao € tdo importante ressaltar que esse
atestado, configurando um novo paradoxo, talvez ja tenha perdido a validade
quanto, diante do intrincamento entre autonomia artistica e morte, indagar sobre o
que € afinal de contas o estético, para que tenha, num s6 lance, oferecido a arte
uma promissora liberdade e acarretado a sua funesta ruina. As palavras com que
Nietzsche, em Humano, demasiado humano, encerra o capitulo no qual alega o

declinio da era da artistica, fornecem uma pista do que estaria em jogo com o

% Ibid., p. 152.
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conceito de aparéncia estética, ainda que tais palavras tragam impressas as marcas
da nostalgia experimentada por quem dirige a arte um derradeiro aceno.

Assim como na velhice recordamos a juventude e celebramos festas
comemorativas, também a humanidade logo se relacionard com a arte como uma
lembranca comovente das alegrias da juventude. Talvez nunca se tenha visto arte
com tanta alma e profundidade como agora, quando o sortilégio da morte parece
brincar a sua volta. Pensemos naquela cidade grega da Itilia meridional, que um
dia do ano celebrava sua festa helénica, com ldgrimas de tristeza pelo fato de cada
vez mais a barbdrie estrangeira triunfar sobre os seus costumes; jamais se fruiu
tanto a coisa helénica, em nenhum lugar se sorveu com tal volipia esse néctar
dourado, como entre esses gregos moribundos. Logo veremos o artista como um
vestigio magnifico e lhe prestaremos honras, como a um estrangeiro maravilhoso,
de cuja forca e beleza dependia a felicidade dos tempos passados, honras que ndo
costumamos conceder aos nossos iguais. O que hd de melhor em nods € talvez
legado de sentimentos de outros tempos, 0s quais ji ndo alcancamos por via
direta; o sol ja se pds, mas o céu de nossa vida ainda arde e se ilumina com ele,
embora ndo mais o vejamos.”

A imagem engendrada nas linhas finais do aforismo mostra que a idéia de
ocaso da arte defendida por Vattimo descende muito mais do pensamento de
Nietzsche que da filosofia hegeliana91. Assim como 0 ser, numa concepgao pos-
metafisica, perde seu cardter de presenga, assumindo a debilidade prépria ao que é
meramente recordado, a arte, no momento historico de sua morte, também nio
passa de uma lembranca. A metiafora do por-do-sol, longe de apenas aplicar-se a
manifestacdo artistica cuja forca € definitivamente relegada ao passado, ajusta-se
de modo geral ao que Vattimo denominou ontologia do declinio: que a obra de
arte jd ndo possa brilhar como antes € algo que se coaduna com uma época na qual
o ser se apresenta desprovido de €énfase. Em tal caso, a morte da arte estaria de
fato inserida num horizonte mais amplo, todo ele caracterizado por uma figura do
entardecer que nao se restringe somente ao estético, mas se estende a diversos
ambitos da existéncia. SO que essa correspondéncia entre o destino da arte
vislumbrado por Nietzsche e o niilismo consumado divulgado por Vattimo €, ao
menos quanto a um ponto nada irrelevante, bastante relativa, pois o filésofo
alemao nem sequer conheceu as vanguardas artisticas para que pudesse vincular o
conceito de morte da arte a um neovanguardismo condicionado pela revolucao

tecnolégica. A arte a que Nietzsche se refere ndo € aquela que procurou

% Ibid., p. 152-153.
91 .. . , . N s . N
Deve-se admitir que isso é verdade somente com respeito a esfera artistica, devido a
relacdo direta entre ocaso da arte e a metafora do pdr-do-sol empregada por Nietzsche, pois o
pensamento hegeliano, ao tomar por modelo o voo da coruja de Minerva é também indissocidvel,
em vasto sentido, da imagem do crepusculo.
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ultrapassar as proprias fronteiras- seja projetando um real regenerado por sua
poténcia estética, seja incorporando a logica dos novos mecanismos de producdo e
comunicacdo vigentes-, e sim a arte que adquire uma aparéncia fantasmaética por
ser simplesmente arte. Ao associar a morte da arte com a diluicdo da linguagem
artistica nos codigos da cultura de massas contemporanea, Vattimo desfaz o laco
entre a idéia de ocaso e a autonomia do estético, ao passo que a obra de Nietzsche,
Humano, demasiado humano, mesmo sem cuidar do problema que emerge com
ele, conserva esse laco intacto. A imagem do pdr-do-sol, com sua luz ja branda,
invadida pelas trevas, tanto quanto a presenca t€nue e ambigua do que nao vai
além de uma lembranca sio aspectos imputdveis a obra de arte que, circunscrita a
prépria aparéncia estética, assemelha-se a fisionomia dos fantasmas. Eis que um
Nietzsche provisoriamente convertido ao iluminismo fornece, ao instaurar a
relacdo entre o mundo da arte e o dos mortos, as pecas fundamentais para se
pensar a questdo da autonomia estética moderna, embora tenha se recusado a
comegar a partida.

Dos Cursos de estética de Hegel ja irrompe, como o inextirpavel negativo
de suas conclusdes, a necessidade de indagar o sentido da arte a partir daquele
momento histérico, uma vez que seu papel tradicional é categoricamente
soterrado. Se o pensador dialético contenta-se em declarar a ineficiéncia da
verdade artistica, dando-se por satisfeito com sua superacao filoséfica, 0 mesmo
ndo pode ser feito pelo olhar que também engloba o problema de sua autonomia.
A desintegracdo da arte narrada por Hegel, seu progressivo debilitamento,
consiste, na verdade, no desnudamento do que ndo era especificamente artistico,
na supressao de cargas, valores e fungdes que ndo eram exatamente estéticos. Que
Hegel ndo tenha visto, ao final desse processo, muito mais que a flagrante
exposicdo da obsolescéncia da arte, s6 demonstra que a singularidade da
experiéncia estética que entdo despontava- se ndo lhe escapou completamente- foi
preterida por um ideal de beleza mais ajustdvel a seu sistema metafisico. Mas a
poténcia da manifestacdo artistica, a modalidade de sua presenga, assim como a
espécie de comocdo que as obras causavam, enfim, todas as caracteristicas de que,
para a filosofia hegeliana, a arte teria sido historicamente privada, ndo fazem
justica ao conceito de experiéncia estética que eclodiu na modernidade. Se a
Terceira critica kantiana concedeu exemplarmente as obras de arte o direito a

autonomia, ao desvincular seu ajuizamento de quaisquer interesses provenientes
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de outras esferas, a secdo dedicada a analitica do sublime é a que melhor revela,
por contraste, a incompatibilidade entre a concepg¢do artistica de Hegel e um
sentido propriamente estético: € imprescindivel, para Kant, que o sujeito, ao
deparar-se com a dimensao da sublimidade, embora seja abalado e sacudido por
ela, por seu cardter necessariamente impactante, possa ainda assim resistir e
manter-se de pé, sem o que ndo haveria de fato juizo estético. E fundamental,
portanto, que mesmo um ponto extremo dessa espécie de juizo, perfeitamente
representado pela violéncia do sublime, ndao se confunda com sentimentos de
pavor ou devocdo. Que o homem ja ndo se curve ou caia de joelhos perante
fendmenos artisticos €, sob tal 6tica kantiana, em vez de uma perda sofrida pela
arte, condi¢do inelutdvel para a ocorréncia de uma experiéncia estética realmente
autdnoma. Esta, ao contrdrio do que sugerem as prelecdes hegelianas, nao deveria
lamentar o fim de uma era em que a arte esteve mesclada a elementos misticos ou
religiosos, porque seu proprio conceito pressupoe tanto certa maturidade filos6fica
quanto um processo de desencantamento. Recorrendo a terminologia
benjaminiana, € possivel dizer que Hegel foi incapaz de pensar um valor estético
dissociado do valor de culto, e, dessa forma, também ndo chegou a refletir sobre o
significado positivo de uma expressdo artistica que alcancou sua autonomia.
Permanece voltado para trds, cativo do antigo brilho de que a arte foi privada,
quando poderia, com um movimento praticamente oposto, reinterpretar o passado
a partir da nova luz que surge e exige ser legitimada.

Humano, demasiado humano reitera o gesto de despedida hegeliano, mas
acrescenta a ele algo mais: Nietzsche s6 consegue dar as costas a arte enquanto
resguarda a presenca do seu espectro. Sem duvida, hd passagens nos Cursos de
Estética de Hegel que, mesmo confirmando seu diagndstico geral sobre a
dissolu¢do da arte, permitem a introdu¢do de leituras favordveis a uma producdo
artistica entdo liberada de suas obrigagdes metafisicas. Entretanto, o proprio
emprego do termo “morte” na obra nietzschiana, assim como sua associacdo a
imagem empalidecida do fantasma, delineia com maior consisténcia um plano que
vai além da idéia de extenuacdo da arte para apreender um novo modo de ser. Dai
que ao futuro artistico esbocado por Hegel ainda podem ser aplicadas
indiscriminadamente as palavras morte ou fim, ao passo que, em Nietzsche,
havendo uma dupla orientacao, tal escolha demanda uma importante decisdo. Se é

verdade que nenhuma dessas palavras chegou a integrar literalmente a
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terminologia estética hegeliana, a propria no¢do de uma dissolu¢do da arte
compatibiliza-se tanto com o conceito de fim quanto com o de morte. Em suma, a
objecdo que frequentemente se levanta contra quem, em nome de Hegel, fala em
fim ou morte da arte, ndo alcanga o uso especifico deste ou daquele termo, na
medida em que ambos estdo aptos a denotar com legitimidade o que € entdo
visado, o possivel desaparecimento da manifestacao artistica. Mas, em Humano,
demasiado humano, as coisas nao se passam da mesma forma, ja que o conceito
de morte obtém primazia irrefutdvel sobre o de fim, por referir-se ndo apenas a
uma condi¢ao vindoura da arte, mas também a sua maneira de se fazer presente. E
inviavel, pois, estabelecer uma equivaléncia irrestrita entre os termos nessa obra
de Nietzsche: quando se tem em mente ndo mais que uma arte relegada ao
passado cuja existéncia futura poderia estar ameagada, tais termos se deixam
intercambiar; quando se trata de reconhecer os tragos com que a expressao
artistica ainda assegura alguma atualidade, € forcoso o divorcio entre eles. No
segundo caso, a morte da arte extrapola o sentido de um evento que pode ou nao
ocorrer e diz respeito a estrutura interna do fendmeno artistico, ao carater peculiar
de sua apari¢do, ndo havendo como concilid-la com a idéia de fim. A arte que
incorporou a sua prépria morte € aquela que foi reduzida a mera aparéncia
estética, cujo modelo é a imagem do fantasma, e ndo aquela que anda as voltas
com a questdao do seu término ou do seu fim. Enquanto a morte da arte consiste
em algo ja assimilado pela manifestacdo artistica como pre¢o de sua autonomia,
indicando, ainda que paradoxalmente, um modo de estar presente, o conceito de
fim, em comparacdo, aponta para um fator externo, isto &, para um acontecimento
que vem roubar da arte seu direito ao amanha.

Confirma-se a suspeita de que o emprego indiscriminado dos termos
“morte” e “fim” nos discursos que abordam uma situacao critica da arte- crise que
remonta ao inicio da modernidade- reflete a incompreensdo do que afinal estd em
jogo com a nocao de autonomia estética. A arte que continuamente flerta com a
morte ndo € tanto a que anuncia o iminente fim de suas obras quanto a arte que,
coerente com a légica mais ampla do seu tempo, ndo refuta a propria mortalidade.
Nao é, evidentemente, uma coincidéncia histérica que a arte tornada autdnoma ao
romper com suas fungdes tradicionais corresponda ao homem que s6 adquire sua
maioridade e se liberta dos dogmas do passado ao assumir sua razao finita. Morte

da arte ndo designa o fim da arte, mas assinala uma finitude que também lhe é
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intrinseca. Vattimo, é verdade, percebeu o estrito vinculo, historicamente
encetado, entre expressdo artistica e natureza finita, observando como as obras
atuais ndo mais encarnariam os valores tradicionalmente ligados a idéia de arte,
nem poderiam sustentar o vigor de uma antiga presenca. Se o homem que “rola do
centro para x” € aquele cada vez mais marcado pela prépria finitude, a arte que lhe
faz justica € aquela que tanto menos encobre sua propria mortalidade. No entanto,
o filésofo italiano nem mesmo vislumbrou o insinuante parentesco entre
vaporizacdo do ser- conceito nietzschiano que lhe € caro- e aparéncia estética; por
conseguinte, também lhe escapa uma pertinéncia tdo plausivel da imagem do
fantasma a sua ontologia da pura recordacdo. Como negar a vizinhanga da
apari¢do fantasmdtica em relacdo aos vapores que exalam das sepulturas? Ao
localizar a morte da arte num outro plano, identificando-a com um momento de
dissoluc¢do das fronteiras artisticas, Vattimo negligencia seu entrelacamento com o
estatuto da aparéncia estética e com o problema da autonomia da arte. SO
consegue conceber uma arte que incorpora sua morte a medida que exorcize o seu
préprio ser arte. Quanto a inabilidade para enxergar o decisivo envolvimento dos
impasses provocados por uma arte emancipada com o nexo interno entre arte e
morte, o filésofo ndo constitui exce¢do: o preco de uma estética afirmativa da
finitude € a negacdo da autonomia artistica.

Todavia, o sentido de um conceito de morte da arte rigorosamente pensado
exige a demarcacdo de sua diferenca- oposta a uma indiscriminacio habitualmente
difundida e acolhida com certa naturalidade- em relagdo a no¢do de fim da arte,
além do reconhecimento de seu enredamento histérico com a afirmacdo da
autonomia artistica e da especificidade da experiéncia estética. Morte da arte
distancia-se, portanto, do campo de significacdo ligado as idéias de término,
consumagdo ou marco final e aponta para uma modificagdo imanente a propria
estrutura da manifestacao artistica. Mas, se ela ndao denota um infausto destino que
recai sobre a arte e ameaca até mesmo suprimi-la, também nao implica um novo e
regenerado comego, como pretende Arthur Danto. Nao ha um momento posterior
a morte da arte que possa igualar-se a vida mais essencial desencadeada Apds o
fim da arte, quando finalmente se instauraria uma €poca de efervescéncia criativa
por ja ser quase tudo artisticamente permitido. A arte marcada pela morte ndo é
aquela que, num gesto herdico-filoséfico derradeiro, embora refratdrio a todo

heroismo, atingiu a plena liberdade deixando para trds um fim superado; ao
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contrério, trata-se de uma arte permanentemente entregue a propria mortalidade.
Se isso também representa um desembaracamento da gravidade e dos fardos
metafisicos, a leveza entdao adquirida € da ordem da ambigiiidade que habita a
figura do fantasma: o poder de flutuar acima dos vivos constitui o mérito de uma
natureza decaida. E bastante plausivel, alids, que tal presenca agora fatalmente
precaria e insuficiente justifique as vdrias conjecturas sobre um futuro
desaparecimento da arte. SO que, em geral, as proposi¢des que mencionam uma
hipotética auséncia da arte tomam por fator externo um vazio que lhe € inerente.
Distinguir os conceitos de morte e fim, longe de resultar de um cuidado
meramente terminoldgico, consiste na tentativa de clarificar um pouco a confusao
entre abordagens do que seria supostamente um mesmo problema, pois o alvo
demonstra se transformar conforme as diferentes perspectivas lhe sdo
direcionadas. Onde o fim da arte avista uma falta que anuncia o risco da
desintegracdo, talvez absoluta, da realidade artistica, a morte da arte divisa uma
lacuna em que reside o cerne da propria autonomia do fendmeno estético. Num
caso, sdo sempre os ultimos suspiros de uma arte cambaleante e moribunda,
prestes a desmantelar-se, o que, inevitavelmente, se tem em vista; no outro, o
olhar se mantém atento aos desdobramentos do que foi determinado nos primeiros
dias em que a arte desabrochou para si mesma e ensaiou equilibrar-se sobre os

proprios pés.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0410550/CA




