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RESUMO O fato de a arte ter sido e ser ainda vinculada a uma ideia
moral consolida a crenga historica na sua capacidade de determinar (re)agoes
a partir das proposig¢oes que ela destina ao publico. A arte, sobretudo na fase
moderna e contempordnea, possuiria a for¢a singular de afetar o espectador
segundo um mecanismo de “‘gozo” que garantiria como, ao ver, eu entenderia
naquilo que olho uma motivacdo a agir no mundo para responder a uma injun¢do
moral presente na obra. Para pensar essa crenga, que interessa, em primeira
instancia, a compreensdo do trabalho de muitos artistas, Hans-Robert Jauss
providencia argumentos decisivos. As andlises de Giorgio Agamben sobre a
fun¢do da “liturgia” antiga revelam-se fundamentais, também, para cernir
ainda mais intensamente o que esta em jogo nessa crenga na possibilidade de
as obras terem um efeito moral mobilizador sobre aqueles que as recebem.
Todavia, cabe a Jacques Ranciére questionar se o gozo estético proporcionado
por essa liturgia dispara verdadeiramente no espectador uma motivagdo a agir.

Palavras-chave arte, gozo, (re)agdo, Jauss, Ranciere, Agamben.

ABSTRACT The fact that art was and is still linked to a moral idea
consolidates the historical belief in its ability to determine (re)actions from
the propositions it destinates to the public. Art, especially in the modern and
contemporary period, would have a unique strength to affect the viewer according
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to a mechanism of “‘enjoyment” (Jauss) which would ensure how, when I see,
I would understand in this when [ look at a motivation to act in the world to
answer to a moral injunction present in the work. To investigate this belief,
which concerns, in a first moment, the understanding of the work of many artists,
Hans-Robert Jauss provides decisive arguments. Giorgio Agamben's analyses
of the function of the ancient “liturgy” are fundamental, too, to identify with
more intensity what is at stake in this belief in the possibility that the works
have a mobilizing moral effect on those who receive them. However, it is up to
Jacques Ranciere to question whether the aesthetical “enjoyment” provided
by the liturgy truly triggers the spectator a motivation to act.

Keywords art, enjoyment, (re)action, Jauss, Ranciere, Agamben.

Considerada proativa por muitos artistas e criticos, a arte encontra na
relacdo entre historia e politica correspondéncias suscetiveis de contribuir para
um adensamento e para uma complexificacdo de seu teor. Na genealogia do
conceito de politica realizada no livro intitulado “Entre o passado e o futuro”
(Arendt, 1997), Hannah Arendt evoca de modo inevitavel o imperativo marxista
de fazer a histéria e de transformar o mundo por meio de uma realizagdo
da filosofia. Ela apresenta argumentos instigantes a esse respeito. Eles nos
interessam porque permitem estabelecer, por extensdo, analogias entre a
evolucdo da agenda da filosofia e a evolugdo da agenda da arte na modernidade.
A respeito do que pode interessar a arte, retiramos da leitura dos dois primeiros
ensaios do livro (“O conceito de histéria” e “O que € a autoridade?”’) duas
caracteristicas: 1) a arte moderna, por meio do carater muitas vezes experimental
de suas praticas, confirmaria o primado dado ao “processo” produtivo, em
detrimento do resultado a ser “contemplado”; 2) o processo de produgao, ou de
criacdo, sendo relativo a cada dominio em que ocorre, tende a fazer do “valor”
do processo e do produto algo relativo ao contexto e a situagdo em que foram
desencadeados.

Com efeito, a arte moderna confirma fortemente a tese arendtiana de
uma total fragmentacdo dos mundos na modernidade, de uma multiplicidade
cognitiva e simbolica resultando da implosédo da tradigao, de uma transformagao
do campo dos valores em campo aberto, singularizado pela escolha e pela
construcdo propria a cada individuo. A paisagem epistémica da pluralidade
dos mundos ou, como dizia o curador suico Harald Szeemann em 1972, das
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“mitologias individuais”, autoriza-nos a considerar que a arte €, para esse
autor, um campo de manifestagcdo privilegiado. Se, como afirma Hannah
Arendt, a modernidade epistemologica consiste menos na afirmagdo de um
organon transcendental permanente e s6lido do que num jogo de proposi¢des
em continuo estado de fabricacdo; se, desde o século XVIII, a filosofia da
natureza e da historia geram saberes construidos, podemos afirmar por extensao
que a arte também se tornou a cena em que cada obra fabrica uma proposigéo.
Como atualizar a leitura de Hannah Arendt no contexto contemporaneo? Se o
valor artistico ndo € mais absoluto, mas relativo, circunstancial, ele da a arte a
oportunidade de atestar o valor, de transformar potencialmente cada obra em
afirmacgdo, sendo do valor, pelo menos de algum valor que se depreende dela.
Na arte, a perda de um referencial transcendente e a relativizagdo do valor
conforme as condi¢des e circunstancias de sua enuncia¢do dao chance para a
sua constru¢do mais intensa € menos extensa. Antes, porém, essas condigoes
e circunstancias artisticas permitem que se una as agendas da fabricacdo e da
acdo, ja que a passagem do por que ao como, das coisas ao processo, criam as
condigoes favoraveis ao ato de disparar no mundo e para o0 mundo processos
implicitamente finalizados. Assim, a a¢do, que Hannah Arendt restringe a ideia
de efemeridade e esgotamento no proprio acontecer, torna-se a fabricagdo de
um artificio, de um produto — a proposi¢do — que tem um inicio ¢ um fim. A
arte moderna sempre se pensou como agdo, mas teleoldgica. A insisténcia no
processo e na necessidade da acdo envolve a ideia de que o artificio age, que
ele pode ser pensado no ambito estético como o analogo da ideia moderna de
uma natureza ¢ de uma histéria que se desenvolvem e tendem ao progresso,
propiciando, assim, valores. O paradoxo, no entanto, ¢ que ¢ a probabilizagao
epistemoldgica e critica do valor que incentiva a criacao das proposicdes, ou
seja, trata-se de uma verdadeira teleologia da acdo baseada nas premissas
apresentadas na frase anterior.

A luz das analises de Hannah Arendt, nio conseguimos silenciar nossa
convicgdo de que a arte da grande época do modernismo triunfante e, hoje,
um certo tipo de arte ativista “colaborativa” contemporanea,' tentaram — e
ainda tentam — dar sentido a um tipo de agir (micropolitico e estético) fugaz,
mas capaz de redimir a contingéncia cotidiana das atividades humanas. A
sacralidade da arte moderna se perdeu, mas a secularizacdo decorrente de

1 Trata-se dos chamados “coletivos de artistas”, cujo nimero cresceu muito no Brasil do inicio do século XXI.
A dimensao coletiva de suas agbes envolve tanto os préprios artistas, que procuram inventar uma arte mais
andnima e pretensamente menos autoral, e o publico convidado a entrar num processo de partilha com eles.
Toda cidade brasileira possui “coletivos”, como, por exemplo, o Grupo Poro, em Belo Horizonte; o grupo Gia
(Grupo de Intervencdo Ambiental), em Salvador, Bahia etc.
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um certo desmoronamento dos ideais utopicos ndo impede que sobrevivam
algumas de suas mais significativas reliquias morais.

A presenca da ideia de formagdo — Bildung — da humanidade através da
arte atravessa um longo século XX que ndo deixa de se prolongar no inicio do
XXI. As inimeras vanguardas do inicio do século XX ja transmitiam a ideia
da forga que a arte tem de agir, de ser uma poténcia ativa ou, para retomar o
vocabuldrio de Hannah Arendt, de fabricar o valor para cumprir ou satisfazer
um sentido histérico. A crenga na possibilidade de a arte fabricar sentido e
de projetar na historia esse ideal caracteriza fortemente o tempo a que nos
referimos. Esse ideal evidencia o fato de que, na modernidade, a condi¢do
politica da arte esta ligada a analogia entre a condigao historica da politica ¢ a
condi¢do historica da arte. A arte pretende ser uma espécie de filosofia pratica
da histdria, ela pretende fabricar a historia. Desde Piet Mondrian e Kasimir
Malevic no inicio do século XX, com Joseph Beuys, meio século mais tarde,
e, para falar de hoje, os artistas colaborativos, sempre se tratou de transformar
os homens e a sociedade, de melhora-los, de transformar suas condigdes de
vida. Essa perspectiva politica aproxima o artista do filésofo, quando ambos
tentam trabalhar a transformag@o do (seu) conhecimento em principio de agao,
considerando-se detentores de uma legitimidade para esclarecer e despertar o
publico. Para resumir esse mecanismo de modo sintético, eu diria que o artista
fabrica ou constrdi um uso da arte que € um uso “politico” da Ideia de arte. Isso
envolve um jogo. No contexto da arte, o que poderiamos constatar a partir da
leitura de Hannah Arendt (que nao fala de arte, mas de historia e de politica)?

A histodria das ideias politicas mostra como € antigo 0 mecanismo que
leva alguém, detentor de um saber especifico, a pretender transformar seu
conhecimento em principio de governo. Esse tipo de gesto ¢ iniciado, mais uma
vez, por um filésofo, Platdo, quando este se encontra perante a necessidade de
pensar melhor a respeito da politica. Hannah Arendt lembra como o desafio
de pensar “As leis” significa pensar as condigdes para fazer do filésofo o
governante ideal. Para isso, deve-se cernir o principio legitimo de indugio,
comando e obediéncia, seja do especialista, que € objeto de confianca, seja
do filésofo, cujo governo se deve ao fato de encarnar um tipo de ser diferente
daqueles que lhe obedecem. Trata-se, lembra Hannah Arendt, de definir um
saber o que fazer, ou seja, seu incontestavel porqué. Em um certo momento,
Platao precisou reorientar seu conhecimento das Ideias verdadeiras para a
determinacdo de medidas de agdo. Mas como ele o fez? De volta na caverna
da existéncia humana, o filésofo tenta transformar para o uso dos mortais o que
viu e compreendeu e o que o deixou tao perturbado. O conhecimento precisa
ser levado aos leigos com cautela e com as devidas mediagdes. Essa adequacao
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¢ uma espécie de diplomacia cognitiva que transforma as Ideias em medidas
e normas ¢ a filosofia em politica. Isso ¢ particularmente interessante uma vez
que apresenta elementos para pensar a relagdo entre o artista e seu publico.

Esse mecanismo gira em torno do uso das ideias (retiremos suas maiusculas)
por aquele (o filésofo ou o artista) que sua inteligéncia dos segredos do mundo
ou das verdades escondidas aos andnimos coloca numa situagdo apropriada
para construir uma relagdo serena entre esse conhecimento apurado e os
“mortais”. Na metaforica platonica, o filésofo (no nosso contexto, o artista)
tem vocagao a governar, da mesma forma como cabe ao marceneiro fabricar
seus moveis... Ele conhece o aparato técnico de seu material. Transformar
o teor do conhecimento em principio de agdo, transformar o conhecimento
tedrico em participagdo concreta e ativa, ¢ o que muitos artistas propdem hoje.
Um pouco como se passa, a partir do livro VI da “Republica”, do sentido
inicial das Ideias ao seu sentido de “bem” superior, essa transformacao projeta
um “bom para” ou um “apto a” de dentro de uma doutrina filosofica assim
reorientada para o uso politico. Sao as Ideias, transformadas em Bem, que
inspiram o valor inerente a boa faculdade da agdo. Na passagem da Ideia de
arte para seu uso teleologico e empirico, patenteia-se uma espécie de virtude
ativa e forja-se um principio de aptidao para governar a Cidade. Esse ativismo
demonstra a for¢a imperativa desse pano de fundo, desse subsolo metafisico-
politico, dessa estratégia conceitual. Quando se pretende, como o pretendem
hoje tantos artistas da vertente ativista colaborativa, despertar a consciéncia
do publico, fazer da arte uma pratica capaz de nortear uma proposta interativa
e intersubjetiva de tomada de consciéncia, o que esta agindo ¢ a crenca no
poder transformador, politica e eticamente transformador e formador da arte.
Nesse processo, a arte seria entendida como capaz de sensibilizagdo moral. E
essa ultima seria como que um primeiro passo, uma media¢ao necessaria para
alcangar um conjunto mais amplo de consequéncias no ambito da vida social e,
para confirmar o direcionamento desse conceito com Hannah Arendt, politica.
Tal mecanismo envolve a crenca no fato de um certo tipo de razao —a do homo
aestheticus — ser capaz de transformar o mundo e de realizar um ideal, mesmo
que em escala micropolitica.

Exemplaridade sensivel

Se nada pode reverter a crenga social no poder do artista e na necessidade
de sua existéncia, devemos, portanto, aprofundar o fato de que nada tampouco
reverte um dado primordial, primeiro e soberano: a capacidade que a experiéncia
estética, exemplificada pela experiéncia artistica, teria de configurar um
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espaco de proposicdo e indugdo cuja finalidade seria moral. De que se trata?
Para responder, o nucleo da experiéncia estética precisa ser investido de uma
forma que o transforme em condi¢dao de possibilidade de algo mais amplo:
o conhecimento sensivel de algumas orientagoes de cardter moral na arte.
O “desinteresse” kantiano ¢ muitas vezes interpretado como um conceito
de desconexdo total do Belo em relagao a qualquer tipo de compromisso ¢
engajamento. Ora, podemos escolher em Kant um outro conceito, o da Beleza
aderente, por exemplo, evocado em sua terceira Critica, por meio da qual
os homens podem representar e apresentar para si, na imaginacao produtiva,
alguns fins racionais capazes de nortear seu desejo de contribuir, por meio da
experiéncia estética, ao incremento de sua condicdo humana... A partir dessa
extensdo realmente “interessada”, a experiéncia do Belo pode ser promissora
e levar a consequéncias éticas e politicas.

Jean-Marie Schaeffer nos d4 uma chave importante quando lembra
que a Estética, como doutrina filosofica, serviu, no século XVIII, de espaco
coordenador, articulador e unificante de duas vertentes da filosofia que
precisavam ser mantidas unidas, a raz@o pura e a razdo pratica, representando
respectivamente o entendimento e a ética. No momento de fundar a completude
organica do sistema filosofico, a Estética, como aparato conceitual que
pensa e concebe os termos da experiéncia de prazer (ou desprazer) suscitada
no sujeito por tal ou tal dado da realidade, representou uma maneira de
vincular subjetividade e humanidade. Segundo Schaeffer, a relacdo bipolar
da experiéncia estética e da obra de arte com o conhecimento e com a moral
(em Kant), com o sensivel ¢ com o conceito (em Hegel), garante a funcdo
disponibilizada pela filosofia para fundar sua unidade sistémica. Por volta de
1790, com Kant, ter-se-ia sistematizado a vontade de uma nova completude
ontoldgica, que encontraria na doutrina estética o espago de reconciliagdo da
subjetividade e da “universidade transcendental da humanidade” (Schaeffer,
2000, p. 4). Isso coloca a experiéncia estética, portadora de um juizo reflexivo,
num lugar de destaque, de liame, de motor, de indutora de comportamentos
morais —um papel que ela continua tendo hoje nos meios artisticos que apostam
muito mais na experiéncia estética do que na produgdo do objeto artistico.
Sabemos também de que forma a arte moderna se caracterizou por uma potente
introjecdo de intencgdes e pretensdes morais. A historia da arte ¢ um terreno
privilegiado quando se trata de medir o poder atribuido a uma experiéncia
que por muito tempo ndo foi chamada de “experiéncia estética”, mas que ja
possuia os mecanismos posteriormente atribuidos a ela pela Estética filosofica.
Podemos observar como, em diversos contextos epistémicos, a arte foi um
suporte da acdo moral. Uma de suas condi¢des costumava ser a existéncia e
a valorizagdo critica de um patriménio considerado modelo estético-moral.
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Um pequeno livro do historiador da arte Salvatore Settis, intitulado
“Futuro del ‘classico’”, apresenta as formas e as fun¢des do classico na cultura
ocidental por meio da consolidacao e da sobrevivéncia de seus dois principais
paradigmas: Grécia e Roma. Sem retracar a dindmica historica que fez da
Antiguidade e dos Ancidos o motor de uma certa evolucédo da arte até o século
XIX, podemos remeter ao pequeno capitulo 9 do livro, no qual Settis lembra
como, para os criticos, historiadores e artistas neoclassicos do século XVIII, a
complexa e sinuosa relagao dialética com os classicos visava a

uma profunda renovagdo moral e politica da sociedade por meio da arte. Esse
programa estava em perfeita harmonia com as reflexdes dos idedlogos sobre a arte
como “tecnologia moral”, mecanismo que solicita o sentimento e o desejo do publico
[...], e que, portanto, é capaz de penetrar na consciéncia dos cidaddos para introduzir
novos modelos comportamentais (Settis, 2005, p. 78).

Settis lembra também que “a participagao emotiva valia tanto, sendo mais,
do que um irrefutavel raciocinio 16gico” (Settis, 2005, p. 79). Reconhecemos
aqui o solo histdrico da arte como “tecnologia moral” (Settis, 2005, p. 78). Mas
0 que nos interessa ¢ que a arte, como tecnologia moral, estd historicamente
apoiada sobre um determinado tipo de gestdo do patriménio artistico e da
tradicdo classica. Durante muitos séculos, com énfase entre os séculos XV
e XIX, a relagdo dialética com a tradi¢cdo dos Antigos constituiu o territorio
privilegiado de um uso simbdlico, didatico e pedagdgico da arte. A vontade
moral convocava — bem como se apoiava neles — os valores paradigmaticos e
insuperaveis das obras, imagens e textos herdados da tradi¢do, cuja atualidade
era objeto de sucessivas relegitimagoes criticas. No fim do século XVIII,
por exemplo, tanto as reflexdes de um Claude-Henri Watelet a respeito das
fungdes nacionais e morais da arte — consideradas pelo historiador Dominique
Poulot como precursoras, antes da Revolu¢ao, da fun¢ao pedagogica do museu
(Poulot, 2008, p. 43) —,* quanto as varias propostas de pedagogia institucional
das artes, apresentadas por membros do Institut National des Sciences et des
Arts, na fase de consolidagao da Revolugdo, revelam que o que motivou a agao
dos poderes publicos visando a formagdo moral de um publico cidadao foi a
existéncia de um patrimonio artistico. Nessa fase da historia do patrimonio e
de sua circulagdo institucional, ja vemos como as nog¢des de moral e de politica
se encontram articuladas dentro de uma aposta: ela consiste em pensar que

2 Poulot fala do colecionismo como modelo do museu publico, o dominio privado do colecionador sendo
“colocado sob o olhar de um publico identificado com uma exigéncia moral”.
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0 homem culto, iniciado a alta cultura artistica, se tornaria um sujeito mais
harmonioso e mais integrado as legitimagdes do Estado e a vida comum.

Chegando na arte moderna, reparamos nela um amplo leque de
experiéncias estéticas suscetiveis de satisfazer uma exigéncia moral gracas a
mecanismos de induc¢ao cuidadosamente trabalhados. Bastaria remeter aqui ao
pensamento de pintores como Wassili Kandinsky, Paul Klee, Piet Mondrian,
Kasimir Malevic, e tantos outros artistas de cunho construvista, no inicio do
século XX, para entender como a arte dessa época veiculou um ideal moral
absolutamente inédito. Sua singularidade reside no fato de querer ser moral
sem, contudo, supor um imperativo categorico transmissivel pela obra de arte,
nem a possibilidade de transforma-la em crivo puramente racional. Ela, no
entanto, seria propensa a motivar alguma forma de (re)agdo, ja que, segundo
Jacques Ranciére, a arte que ele qualifica de “critica” ndo renunciou a crenga
em sua capacidade de antecipar seu efeito. Ranci¢re, portanto, tem razao ao
perguntar: “A que modelos de eficicia obedecem nossas expectativas e nossos
juizos em matéria de politica da arte?” (Ranciére, 2012, p. 53). Segundo ele,
ainda hoje, assim como no século XVIII, acreditariamos no poder que exercem
sobre nos os signos sensiveis dispostos por um autor em determinado estado,
uma vez que somos fiéis ao modelo pedagogico da eficacia da arte para induzir
reagodes. Se a ideia rancieriana da necessaria conjugacao das dimensdes éticas,
representativas e estéticas da arte para se garantir um minimo impacto e efeito
¢ importante, € porque ela tira a arte contemporanea das limitagdes da doutrina
estética entendida como unilateral e, tradicionalmente, vista como suspensao
“desinteressada” das relagdes e conexdes. A Beleza aderente, para retomar
a categoria kantiana, permite cernir um terreno em que os valores morais ¢
(neo)representacionais podem colaborar com os valores propriamente estéticos.
A ideia de reequilibrar a predominancia dada pela estética filosofica ao
desinteresse e a suspensao perceptiva por certos elementos proprios a dindmica
representacional e ética das imagens ¢ fundamental na arte contemporanea e
naquilo que ela pretende induzir no espectador.

Hans Robert Jauss, filésofo conhecido como tedrico da recepcao, fez em
1972 uma palestra muito instrutiva, demonstrando como a Estética filosofica
entende os mecanismos de tal indugdo. Sua argumentagdo representa uma
resposta implicita — e antecipada — a questdo que Ranciere levanta acerca dos
modelos de eficacia aos quais obedecem nossas expectativas em termos de
politica da arte. Para Jauss, s6 0 gozo estético justifica “a fungdo social da arte e
das disciplinas cientificas a seu servigo” (Jauss, 2007, pp. 10-11). Jauss acredita
que apenas o gozo seria capaz de colocar o receptor em uma posi¢ao adequada
diante da fun¢do emancipadora da arte. E se essa funcao depende do alcance,
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pelo receptor, do nivel suprassensorial e mental de reflex@o estética, entdo ¢
0 gozo o criador de uma atmosfera adequada e da possibilidade de passagem
a esse nivel suprassensorial. A uma filosofia da arte que identifica no gozo
estético uma forma de compensagao burguesa ao “ascetismo na vida” (Jauss,
2007 p. 14)® (como se percebe em Adorno, por exemplo), — isto é, ao carater
negativo, alienado e ideologicamente falso da vida —, Jauss opoe a certeza de
que a melhor abertura, a melhor disposi¢@o a inteligéncia do teor de verdade
e do teor social da arte se encontram em seu papel mediador e sensibilizador.

Jauss lembra com razdo que foi por meio da autonomizagdo da arte no
século XIX — cujo ideal mais corriqueiro foi a arte pela arte — que a experiéncia
estética, entendida como “gozo”, foi relegada fora do dominio cognitivo ou da
acdo. Antes, a arte ndo se reservava um dominio tdo exclusivo e excludente.
Para Jauss, o gozo estético cria um sujeito “liberado pela imagina¢do de tudo
aquilo que constitui a realidade constrangedora de seu cotidiano” (Jauss, 2007,
p- 21). O gozo ¢ a forca que abre as portas para uma forma de agdo. Ele
permite que o sujeito seja liberado, ndo so6 por, ndo soé de, mas, sobretudo,
para... Citemos longamente o autor, pois a tese alcanga o elemento que mais
nos interessa aqui, o da motiva¢do a agdo, conforme a ordem de raciocinio
que Ranciére, trinta anos mais tarde, apresentard acerca da arte politica. Jauss
escreve:

[...]aliberagdo pela experiéncia estética pode ser realizada em trés planos: a consciéncia,
como atividade produtiva, cria um mundo que ¢ sua obra propria; a consciéncia, como
atividade receptiva, abarca a possibilidade de renovar sua percep¢ao do mundo; enfim
— e aqui, a experiéncia subjetiva desagua na experiéncia intersubjetiva —, a reflexdo
estética adere a um juizo requerido pela obra ou se identifica a normas de acdo que
ela esboca e cuja definicdo cabe a seus destinatarios prosseguir (Jauss, 2007, p. 22).*

A mensagem € nitida, com uma defini¢do clara de cada momento. No
entanto, Jauss ndo diz que os trés planos sdo necessariamente simultaneos.
Com efeito, o segundo ¢ o terceiro, isto €, a aisthesis ¢ a catarsis, a diferenga
do primeiro, a poiesis — que ele associa a um dos “trés conceitos chaves da
tradi¢do estética” (Jauss, 2007, p. 23) — interessam o receptor, que pode se
dispor a agir se souber entrar em consonancia com o teor de motivagao contido
na obra. “O homem pode ser [...] disposto, por meio da identificacao estética,
a assumir normas de comportamento social” (Jauss, 2007, p. 24). A disposi¢cdo
a agdo que pode decorrer da experiéncia estética, enquanto gozo que libera a

3 Férmula de Adorno em seu “Teoria estética” (Lisboa: Edigdes 70, 2006, p. 25), em que fala de “vida ascética”.
4 Segunda tese, enunciada em italico no texto de Jauss.
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imaginagao critica, s6 ¢ inteligivel, na obra de Jauss, no horizonte da critica
que ele faz da recusa histérica de certos pensadores em reconhecer um valor
ético e cognitivo na experiéncia estética. Ele culpa Agostinho, Rousseau, o
século XIX (Jauss, 2007, p. 24) etc. Sua critica ao pensamento estético de
Herbert Marcuse (Jauss, 2007, p. 24) nos permite entender, por exemplo, como
0 mais grave na desqualificacdo da experiéncia estética como gozo consiste
em atitudes geralmente hipermoralizantes que desqualificam o gozo em razao
de seu pretenso e complacente compromisso com o idealismo e a industria
cultural. A desqualificagdo do gozo constitui um ataque exageradamente
moralista — na verdade, ideoldgico — para negar qualquer possibilidade moral
na obra apreendida através dele, ja que o gozo, segundo Jauss, ao liberar a
imaginacdo critica, € plenamente legitimo para induzir uma agao diferenciada...
Entre o banimento platonico da arte e a condenacdo marcusiana de uma
experiéncia feliz que nos desviaria das tarefas criticas, existe um espago para
pensar o papel autenticamente social do gozo estético. Para Jauss, o trabalho
de Jiirgen Habermas, por exemplo, permite pensar o desafio de se criar uma
ponte entre a experiéncia estética como contemplagdo solitaria e essa mesma
experiéncia como apelo para a comunicagdo de uma “nova solidariedade na
acdo” (Jauss, 2007, p. 33). O que importa ¢ que a ponte, a abertura da obra
ao seu prolongamento moral, a disposi¢@o do receptor numa atmosfera critica
capaz de motivar uma agao posterior etc., dependam do valor e da qualidade
imanente da obra, de seu poder de construgdo de uma proposi¢ao impactante.

Para nos ajudar a entender essa atencao as virtudes proprias da obra e a
sua capacidade de se transcender em uma projecdo comunicativa, isto é, uma
obra capaz de instituir um protocolo relacional com um sujeito solicitado para
reagir ao estado do mundo, em nome de uma possivel solidariedade social,
Jauss recorre a Paul Valéry e a ideia de existéncia de uma fungao cognitiva da
construcdo estética. Ele encontra no famoso didlogo “Eupalinos” (Jauss, 2007,
p- 33) a convicgdo de que existe uma raiz comum para as operacdes da arte e
para as empreiteiras do conhecimento. Se as operagdes da arte e as operagdes
do conhecimento compartilham a necessidade de saber-construir, ¢ se esse
saber-construir significa um dominio da fun¢do cognitiva, todo o processo
envolvido, tratando-se de arte, ¢ o processo de uma “logica imaginativa”
(Jauss, 2007, p. 40), formula de Valéry no seu ensaio de 1894, O método de
Leonardo da Vinci. Mas por que isso nos interessa? Porque ¢ devido a logica
imaginativa de uma obra, bem como ao fato de que o gozo ¢ gozo perante
o valor manifesto de uma obra capaz de se transcender, internamente, num
apelo comunicativo a agdo, que as oposi¢des entre agao e gozo, entre atitude
meramente estética e pratica moral, podem ser superadas. Inclusive, somente
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a integragdo, na experiéncia estética, de uma disposi¢ao ¢ de uma motivagéo
a acdo, encontra-se inteiramente a altura do desafio da recep¢ao e do estatuto
moderno do sujeito receptor.

Pessoalmente, discordamos da leitura que Jauss faz da arte moderna como
sendo uma arte de plena autonomia: o critico alemao escreve que a arte moderna
teria considerado heresia “todo didatismo, toda intencdo de exemplaridade”
(Jauss, 2007, p. 58). Um estudo consequente da historia da arte — a respeito,
por exemplo, dos mestres do abstracionismo do inicio do século XX — mostra
claramente que o didatismo e a exemplaridade constituem verdadeiras condi¢des
para as obras de Kandinsky, Mondrian, Malevich, inclusive para os movimentos
dada, surrealista, independentemente das diferencas e das tensoes ai inerentes.
Jacques Ranciére também desconstroi de maneira muito eficaz a ideia de
uma arte moderna sem relagdes ou dindmicas heterogéneas e heteronomas.
Assim, para ele, a ideologia modernista, notadamente emblematizada pela
reconstru¢ao da evolucdo da pintura rumo as suas mais puras e essenciais
condicdes de existéncia, buscou, em Clement Greenberg, montar um mito
da autonomia. Esse mito nega e desconsidera os multiplos e incontrolaveis
processos de contaminagao, abertura, deslocamento, deslizamento, integragao
ao real — e do real —, etc., que caracterizaram a arte moderna desde o inicio
do século XX.° Se a arte moderna explorou e experimentou tantos processos
de impurificacao, complexificacao e “desespecificagdo” etc., — num misto de
entropia e “néguentropie”, como dizia o paleontologo e padre jesuita Pierre
Teilhard de Chardin —,° ela foi, portanto, exemplar de uma arte capaz de criar
elos das mais diversas espécies com seu exterior. Para nos, a arte moderna
ja almejou aquilo que Jauss propde pensar como programa estético geral: o
trabalho e a producao de modelos de identificagdo comunicativa. O que importa
€ que a arte saiba inventar esses modelos. Segundo o critico,

[...] a experiéncia estética esta amputada de sua fungdo social primaria principalmente
se a relagdo do publico com a obra de arte fica enclausurada no circulo vicioso que
reenvia da experiéncia de si e vice-versa, ¢ se ela ndo se abre aquela experiéncia do
outro que se realiza desde sempre, na experiéncia artistica, no nivel da identificacdo
estética espontanea que toca, que comove, que faz admirar, chorar ou rir por simpatia,
e que s6 o esnobismo pode considerar trivial (Jauss, 2007, p. 58-59).7

5 Jacques Ranciére fala disso em “Et tant pis pour les gens fatigués”. Entretiens. Paris: Editions Amsterdam,
20009, p. 348. Ver também a entrevista “Politics and Aesthetics”. Angelaki, Vol. 8, Nr. 2. Ag. de 2003, p. 207.

6 Em meados do século XX, Teilhard de Chardin encontrou nesse neologismo uma maneira de contrapor sua
potente viséo teoldgica da criagaéo continua do universo no Cristo Césmico ao principio cientifico da entropia,
vinda da termodinamica de Carnot. A neg-entropia inverte a perda da informag&o, embutida no conceito de
entropia, e aponta para a complexificagcéo crescente do universo.

7 Quarta tese, enunciada em italico no texto de Jauss.



1 82 Stéphane Huchet

Ele acrescenta:

[...] é precisamente nesses fendmenos de identificag@o, e ndo no estado ulterior de
uma reflexividade estética livre deles, que a arte transmite normas de agdo — e de
uma maneira que deixa ao homem uma margem de liberdade entre o imperativo das
prescricdes juridicas e o constrangimento socializante exercido de maneira insensivel
pelas institui¢des (Jauss, 2007, p. 59).

Tal é a logica da exemplaridade da arte: a experiéncia estética é capaz
de transmitir normas singulares, porque imprescritiveis, a partir de recursos ¢
mecanismos, eles mesmos imprescritiveis, de identificagao de/a um modelo ou
de/a uma causa. Nesse processo, tudo depende do gozo — nome que designa
toda a cadeia da identificacdo, com prolongamento no estimulo a a¢do, um
verdadeiro “interesse” —, e ndo apenas da possibilidade de sempre alcangar,
de antemao, o nivel suprassensorial da reflexdo critica por meio de uma mera
tomada de consciéncia desconecta da imaginagdo. O gozo é a matriz que
desencadeia todo o processo.

Por que a experiéncia estética do gozo, que pode interessar o sujeito e
impulsiona-lo a possiveis normas de acdo, € tdo preciosa? Porque seu estatuto,
independente das prescri¢des juridicas e institucionais, pode constituir o motor
do interesse a causas ou modelos extra-artisticos: “modelos heroicos, religiosos
ou éticos podem ganhar muito em poténcia sugestiva se a identificacdo opera
por meio da identificagdo estética” (Jauss, 2007, p. 61). Assim, em busca de
antigos fundamentos e problematizando a rela¢do da identificagdo estética com
“a praxis comunicacional”, Jauss observa como o cristianismo moderno esta a
origem de alguns deslocamentos que renovaram o campo da experiéncia estética:
ao imaginario, o cristianismo teria substituido o exemplar; a purificagao pela
catarse, a compaixao que incita a acdo solidaria; e, ao prazer estético propiciado
pela imitagdo, 0 mesmo cristianismo teria também substituido o apelativo, o
convite a seguir o exemplo (Jauss, 2007, p. 62). Tais substituigdes cristas, assim
como a assuncao do exemplar, da compaixao e da agdo solidaria, mostraram-se
vinculadas a uma ideia de exemplaridade moral da arte. Encontramos aqui um
pensamento que nos oferece os termos mais adequados para problematizar um
ponto central de nosso proposito:

[...] se queremos saber como a experiéncia estética pode desaguar numa agao simbolica
ou reorientada para a solidariedade, ¢ particularmente interessante recorrermos aos
conceitos de exemplaridade, de comunicagdo simpatica e de apelativo (Jauss, 2007,
p. 63).
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Jauss afirma que existem trés tipos de identificagdo: a simpatica, a catartica,
a associativa. O que caracteriza esta ultima ¢ o envolvimento participativo do
espectador. Por exemplo, no contexto da tragédia, o espectador nao fica inerte
e distante de seu her6i — figura preeminente, desde Aristoteles, no conjunto
dos modelos de identificagdo. Alguma troca acontece. Assim como o artista
contemporaneo e o receptor de sua obra, o ator ¢ o espectador compartilham um
jogo que poe cada um em situacdo de exercer e de assumir um papel, a0 mesmo
tempo que reconhece o papel dos outros, segundo modos de comunicagao
suscetiveis de orientar, por conseguinte, a propria vida social (Jauss, 2007, p.
65).

Nao se pode exprimir melhor a singular combinagdo de participag@o
(emocional, identificatoria e suprassensorial) e de crenca idealista na capacidade
de a experiéncia estética motivar a acdo, socializando assim, toda recepgao!
Essa ¢ uma das chaves de legitimagdo da arte participativa, como se fala na
arte desde os anos 1960...8 Agora, se pensarmos nas mais variadas maneiras
que a arte contemporanea inventou para envolver o espectador, nas praticas
performaticas, ambientais, relacionais etc., entendemos por que os niveis de
identificacdo propostos por Aristoteles tém tanta importancia para Jauss ja que,
pensa ele, o herdi pode ser melhor, pior, ou semelhante a mim. No primeiro
caso, irei admirar o melhor. Irei permitir-me apreciar alguém que nao reside
no mesmo espago que eu. No caso de um heroi semelhante a mim, que habita
o mesmo dominio que eu, e gracas a simpatia que ele ira suscitar em mim,
serei conduzido “a identificagdo moral e ao reconhecimento de uma conduta a
seguir” (Jauss, 2007, p. 66). Para um receptor comum, um herdi comum; para
mim, um herdi semelhante a mim: tal ¢ a comunicag@o proporcional de empatia,
a melhor chance para que eu me disponha a seguir “o exemplo”.

Na busca de uma arte capaz de ndo renunciar a sua negatividade critica
frente a realidade, mas capaz também de restaurar, a0 mesmo tempo, sua
“fung@o comunicativa” (Jauss, 2007, p. 72) e sua capacidade de criar “normas”
democraticas, Jauss recorre ao valor paradigmatico do juizo estético kantiano.
Sua funcdo comunicativa ¢ efetiva se, para assumir seu papel de ponte entre
razao tedrica e razdo pratica, esfera racional e esfera moral, o juizo toma
como referéncia ou guia algo exemplar, uma exemplaridade. A perspectiva
¢ clara: a experiéncia estética ¢ o padrdo experimental da intersubjetividade
comunicacional mais livre e mais produtiva que existe; ela ndo se determina em

8 O jogo que caracteriza a exposi¢a@o e a recepgao da arte é perfeitamente enquadrado nessa frase, que
inclui também, ja que se trata de jogo, a dimenséo contextual e institucional do mundo da arte como mundo
compartilhando, em todas as instancias que o compdem, as mesmas regras de jogo.
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relagdo a uma “necessidade logica” (Jauss, 2007, p. 76),° mas é exemplar, pois
cabe a definicdo e a funcdo do juizo estético pretender ao universal, expor-se,
oferecer-se, manifestar-se como candidato aos sufragios. Em qué? Meu gosto,
diz Kant, mesmo que nao seja légico nem racional, tende sempre a querer se
tornar a regra dos outros; essa tendéncia leva-me a p6-lo na roda das trocas
dialogicas, da comunicacao.

Nisso, o sujeito experimenta um terreno desocupado, livre, imprescritivel,
para a problematizacao e argumentagao do juizo. As trocas dialdgicas suscitadas
pelo impeto de compartilhar a experiéncia estética representam o melhor
padrao da intersubjetividade social, da socializagdo; constituem funcdes sociais
primarias. Jauss defende que, ao requerer a adesdo de outrem, “esse juizo
permite o estabelecimento coletivo de uma norma nova” (Jauss, 2007, p. 74).
O juizo construido na experiéncia estética prepara os sujeitos para a arte da
discussao, do consensus ou do dissensus. Sem duvida, muitos artistas modernos
e contemporaneos exploraram e exploram modos diversos de confirmar o papel
determinante da arte, mostrando assim que seu estatuto mitico ¢ a outra face
de uma fungdo experimental, fundadora de uma sociabilidade criativa que a
torna moral. Nenhum artista, por mais lidico que seja, renuncia a essa crenca.
A desacreditacdo significaria sua propria morte.

Jauss ainda faz uma ressalva. Se, na época de consolidagdo de sua
autonomia, a arte moderna precisou instituir oposicdes entre inovagdo e
tradi¢do, ruptura e repetigdo, contestacao e instituicdo, negagdo e afirmacao,
essas oposic¢des ndo foram satisfatorias no momento de dar conta “das funcdes
pratica, comunicativa ¢ normativa da arte antes e depois desse periodo” (Jauss,
2007, p. 77). A Gltima tese apresentada por Jauss é exemplar do espirito dos
artistas que procuram introduzir em suas obras, simultanecamente, um contetdo
moral e social. Jauss diz:

a experiéncia estética ¢ amputada de suas fungdes sociais primarias enquanto a
enclausuramos nas categorias da emancipacdo e da afirmagao, da inovagdo e da
reprodugdo, e enquanto ndo introduzimos as categorias intermedidrias de identificagao,
exemplaridade e consensus aberto, essas categorias que, na experiéncia da arte, foram
abase de toda atividade comunicacional, e que poderiam hoje fazer as artes sairem do
impasse em que se deplorou tantas vezes vé-las engongadas (Jauss, 2007, p. 77-78).1°

9 Lemos na mesma pagina: “podemos pensar que, em caso de discussdo sobre uma norma que é preciso
estabelecer, a experiéncia estética permitiria estabelecer um consensus com mais facilidade que a légica
propedéutica.”

10 Ultima tese, enunciada em italico.
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Sem duavida, esse texto, escrito em 1972, constitui hoje uma referéncia a
ser meditada.

In effectu

Se ¢é possivel, portanto, que algo moral exista na experiéncia estética, como
pensar que seu impacto determinaria o sujeito a agir ou leva-lo a (re)agir a seu
teor? Jauss responde & questao, mas de uma maneira provavelmente idealista.
Dai a pergunta rancieriana, que reabre uma das questdes mais desafiadoras da
arte: a de saber se um certo tipo de compreensao da obra de arte por parte do
espectador deveria sempre desembocar em uma motivagdo a agao. Com efeito,
ndo existe silogismo que declare: “Vejo, entendo, portanto, ajo”. Segundo o
“modelo pedagogico da eficacia da arte” (Ranciere, 2012, p. 53), o problema
provém da “pressuposicao de um continuum sensivel entre a producdo de
imagens, gestos ou palavras e a percepcao de uma situagdo que empenhe os
pensamentos, sentimentos e acdes dos espectadores” (Ranciére, 2012, p. 54).

Para entender esse modelo pedagogico, essa “tecnologia moral da arte”
(Settis, 2005, p. 78), como escreveu Salvatore Settis a proposito dos projetos
institucionais da Revolucdo Francesa, uma teoria da a¢do — indugdo, deducao,
abdu¢do — poderia nos ajudar, mas ndo adotamos uma grade semidtico-
pragmadtica. Entretanto, os elementos pro-ativos da pratica artistica nunca
deixardao de esbarrar no carater nado comprovavel do silogismo que sustenta
a crenga nos poderes da imagem em determinar a agir socialmente... Por que,
frente a uma obra de arte, uma imagem, uma encenacio propositadamente
orientada para questdes sociais, politicas, por exemplo — e sabemos que a
arte contemporanea estd cheia desse tipo de proposi¢gdes —, eu, espectador,
iniciaria, posteriormente, de maneira quase automatica, uma acao suscetivel
de modificar a realidade? Diante, por exemplo, de Trouxas ensanguentadas,
de Artur Barrio, em 1970, diante das fotografias atuais de situacdes de
conflitos feitas por Sophie Ristelhueber recentemente, nada garante que irei
me tornar, imediatamente, um adversario ativo do regime militar que persegue
os opositores politicos ou um adversario do Estado de Israel ou dos Estados
Unidos. O que nos leva a pensar que o espectador que observa uma obra
de arte ou que assiste a uma performance seria levado, de maneira quase
automatica, por determinag@o imperativa, a agir para atuar na ou em relagdo a
situacdo evocada? Essa pergunta ¢ rica em implicagdes porque problematiza o
argumento daqueles que querem reaproximar a arte do dominio cotidiano da
experiéncia, sob o pretexto de que nossa relagdo com as imagens de arte seria
predominantemente passiva e que seria urgente reinventar um mecanismo em
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que o juizo reflexivo induziria um comportamento engajado. Decerto “a politica
prépria a arte no regime estético consiste na elaboracao do mundo sensivel do
anonimo” (Ranciére, 2012, p. 65). Trata-se dos “modos do isso e do eu, do qual
emergem os mundos proprios do nds politico” (Ranciere, 2012, p. 65). Mas,
acrescenta Ranciére, “na medida em que esse efeito passa pela ruptura estética,
ele ndo se presta a nenhum calculo determinavel” (Ranciere, 2012, p. 65).!!
Diante dessa afirmagdo, nos perguntamos: se o efeito nao pode ser calculado,
ele pode ser construido? Ranciére invoca o famoso conceito brechtiano de
Verfremdung (o devir-estranho, normalmente traduzido por “distanciamento’):
trata-se de um mecanismo em que “a estranheza sentida deveria dissolver-se
na compreensdo de suas razdes”, transmitindo, intacta, “sua poténcia de afeto
para transformar essa compreensdo em poténcia de revolta” (Ranciére, 2012, p.
66).'2 O estranhamento produziria portanto um deslocamento-choque capaz de
consolidar o poder reflexivo que determina a agir. Nesse mecanismo do teatro
brechtiano, o mais importante seria

fundir num unico e mesmo processo o choque estético das diferentes sensorialidades
¢ a corregdo representativa dos comportamentos, a separagdo estética e a separagao
¢ética. Mas ndo ha razdo para que o choque de dois modos de sensorialidade se traduza
em compreensao das razdes das coisas, nem para que esta produza a decisdo de mudar
o mundo (Ranciére, 2012, p. 66).

A segunda frase inicia a desconstrugdo. Rancicre afirma que “esse efeito
nao pode ser uma transmissao calculavel entre choque artistico sensivel, tomada
de consciéncia intelectual e mobilizacao politica” (Ranciere, 2012, p. 66). Esse
comentario critica uma ilusdo tenaz, neste caso, a ilusdo transcendental contida
na ideia que postula, como Jauss disse insistentemente, que existe uma relagao
transitiva entre perceber, entender e agir, entre choque artistico, tomada de
consciéncia e mobiliza¢do. A crenga na existéncia de uma tal relagdo s6 pode
acontecer se o artista acreditar que a operacgdo artistica ¢ dotada de algo que,
em sua arqueologia do officium e nas suas reflexdes sobre a “liturgia” e o
rito, Giorgio Agamben chama de “efetualidade”. Ja que, hoje mais do que
nunca, a permanéncia do mito do artista — o mito como for¢a de estruturagio e
durag@o de uma representagdo social e simboélica — sustenta a possibilidade de
lancar mao de estratégias operacionais ritualizadas, o rico e complexo teor da
“liturgia” artistica oferece um paradigma inédito. Em Agamben, encontramos

11 Traducéo levemente modificada.

12 Tradugao levemente modificada: no lugar da palavra “for¢ca” proposta pelo tradutor portugués, restabelecemos
para a “puissance” do original francés a palavra “poténcia”. Gozo jaussiano ou estranhamento-distanciamento
brechtiano, mecanismos reto-verso da mesma iluséo transcendental?
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os conceitos que ajudam a entender melhor a crenga nos efeitos da arte, ja
que ela explora recursos a0 mesmo tempo simbolicos e praticos que geram a
participacgao do espectador na dinamica processual que lhe ¢ submetida. O que
diz Agamben?

Na medida em que na liturgia, trata-se de um “particular regime
performativo peculiar da eficacia de uma actio [agao]” (Agamben, 2013,
p. 46), o officium artistico encontra no paradigma do officium cristdo — e
ciceroniano — um termo de comparagdo produtivo.'* Assim, lembra Agamben,
o mistério litirgico, ao representar a paixao de Cristo, “realiza seus efeitos, de
maneira que se pode dizer que a presenga de Cristo coincide nele integralmente
com sua efetualidade” (Agamben, 2013, p. 50); isso implica, porém, “uma
transformagdo da ontologia, na qual substancialidade e eficacia parecem se
identificar” (Agamben, 2013, p. 50).

Por meio do mito do artista, a poténcia da arte age como espago institucional
e social no qual o artista faz perdurar a forca simbolica que ele assume explorar
e manter — até que seja possivel, as vezes, fazer da encenagdo ou da exposi¢ao
do proprio corpo o rito mais favoravel a essa perdurag¢do... Nesse sentido, a
distin¢do ciceroniana entre arte in actu (que encontra em si propria seu fim)
e arte in effectu (portadora de um impacto ativo além de sua enunciagdo)
¢ fundamental, j& que, na segunda categoria, “a operacdo se torna efetual,
se da realidade e consisténcia em um opus considerado, porém, ndo em si
mesmo, mas primeiramente como effectus de uma operatio” (Agamben, 2013,
p. 53). Como acrescenta Agamben, por meio da diferenciacdo entre prdxis,
poiésis aristotélica e varias outras categorias de arte em Cicero, a efetualidade
certamente significa que “a efetuacdo da arte” tem um fim que nao se encontra
em uma “obra externa (como na poiésis), nem mesmo coincide [...] com a
propria agdo (como na prdxis). Ela coincide, de fato, com o ato apenas na
medida em que este ¢ a efetuacdo (artis effectio) de uma arte” (Agamben,
2013, p. 54). Na perspectiva de tantas acdes artisticas caracteristicas da arte
contemporanea, uma arte que nao seja pensada como obra objetivada ou como

13 Mencionemos logo que ndo podemos somente restringir a realidade do officium as suas manifestacdes mais
evidentemente performaticas e “litdrgicas”, como, por exemplo, as encenagdes e outros ritos paracatolicos de
Hermann Nitsch, ex-body artist austriaco, mas que devemos também estendé-lo a todo processo de exposigéo,
que envolve sempre um rito, como sugeriu Germano Celant quando chamou a “instalagéo” de “ceriménia da
exposicao”. Cf. CELANT, G. “La machine visuelle. L'installation artistique et ses archétypes”. Kassel: Catagolo
Documenta 7, 1982, p. XIII, XVII, XVIII. (Versao original Rassigna, Nr. 10 Junho de 1982, pp. 6-11). Trechos
citados em BLISTENE, B.; DAVID, C., PACQUEMENT, A. (org.). “L’époque, la mode, la morale, la passion.
Aspects de I'art d’aujourd’hui”. Paris: Centre Georges Pompidou/Musée National d’Art Moderne, Catalogo de
exposicado, 21 de Maio-17 de Agosto de 1987, pp. 440-1.
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puro processo pelo processo —mas como efetualidade — revela-se um parametro
fundamental. Agamben elucida:

[...] enquanto Aristoteles via realmente a obra (ergon) como felos da poiésis do artesdo
ou do artista, aqui [em Cicero], por meio do paradigma das artes performativas, como
a danca e o teatro [...], o telos ndo é mais a obra mas a artis effectio (Agamben, 2013,
p. 54-55).

Nessa frase, segue na tradugdo francesa um trecho que muito nos interessa
e cuja auséncia surpreende na edigdo brasileira:

E a partir da influéncia que um paradigma artistico pode ter exercido sobre a
operatividade liturgica que poderiamos colocar o problema inédito das relacdes entre
arte e liturgia. Se, em Ambrosio [tedlogo do século III], é o paradigma artistico que
influencia o paradigma litargico, na modernidade, o contrario aconteceu ¢ ¢ a liturgia
que providenciou o modelo da atividade do artista, por meio de um processo que
alcangou sua plena consciéncia de si em Mallarmé, mas que pode ter encontrado seu
apogeu nas performances contemporaneas (Agamben, 2012, p. 68).'*

Citagdo crucial, central, fundamental. O silogismo transitivo que postula
“vejo, entendo, ajo”, sustenta-se na crenga de uma poténcia — a arte — que
se torna realidade por meio de sua propria operagdo em uma “ontologia
energética-operativa” (Agamben, 2013, p. 60) que o artista saberia ritualizar
como “liturgia”. Trata-se para nds de entender a arte de carater amplamente
performativo, mas também a arte que pratica os rituais expositivos tradicionais,
transformando-os em liturgias, como se fosse fundamentalmente motivada
por uma economia (oikonomia) da efetualidade artistica para a comunidade
e o publico. O estrato mais profundo que subjaz a acdo artistica é, portanto,
a crenca — a ilusdo mantida viva (ficgdo?) — de que o officium encontra-se
levado na “esfera da efetualidade e do effectus” (Agamben, 2013, p. 87).
Para tomarmos duas polaridades extremas da arte moderna envolvidas em
horizontes sociais, criticos e filosoficos bem diferenciados, seja o dadaismo
dos anos 1916, o neodadaismo dos anos 1950, seja a producao de pintura
monocromatica de cunho espiritualista ou materialista, podemos afirmar
que o artista, além de um simples desejo de agir, sempre necessita, em seu
arcabougo, de uma crenga na artis effectio ¢ na conciliagdo de duas posigdes: '3

14 A alusdo a Mallarmé n&o nos permite silenciar o fato de que um dos artistas recentes mais envolvidos na
“liturgia” artistica, Marcel Broodthaers, identificou no poeta do Coup de dés o inventor da arte contemporanea.
Cf. HUCHET, S. “No ar: os curtocircuitos alegéricos de Marcel Broodthaers”. In: “272 Bienal de S&do Paulo.
Seminarios”. Sdo Paulo e Rio de Janeiro: Fundacéo Bienal de Sdo Paulo/Ed. Cobogo, 2008, pp. 41-56.

15 Acreditamos que essa crenga continua sendo forte, mesmo no caso de coletivos de artistas que pensam
que o fato de pendurar baldes entre prédios ou de incentivar agées por meio de simples cartazes quase
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uma situagdo subjetiva e uma competéncia-dever que define “a legitimacao (e
o dever correlato) para cumprir certos atos em virtude de seu encargo ou de sua
funcao” (Agamben, 2013, p. 92). Tratar-se-ia de uma visao solene a respeito
do artista? Nao necessariamente. De Mondrian e os mestres do abstracionismo
a André Breton e a galaxia surrealista e dada, passando por Barnett Newman
e o envolvimento “sublime”; Yves Klein, vendedor de “zonas de sensibilidade
pura”; Lygia Clark, artista-terapeuta em Paris nos anos 1970 etc., o leque de
atitudes, posturas, poses, a0 mesmo tempo existenciais e artisticas, ¢ amplo,
complexo, plural, polifacetado, diverso. Dele sao testemunhas, por exemplo,
duas figuras emblematicas da arte contemporanea: o pop Andy Warhol e o
neowagneriano Joseph Beuys emblematizaram, nas décadas de 1960 e 1970,
duas possiveis — e ndo necessariamente opostas — posigoes de discurso dentro
da liturgia.

A liturgia artistica ritualiza a crenca na faculdade de a arte disparar, através
do gozo jaussiano, alguma recepgdo ativa e renovadora.

Passagem da mistica a politica: o artista, sob a vestimenta democratica,
nunca deixa, portanto, de re(in)staurar a concepgdo ¢ a produtividade mitica
de sua funcdo ou officium, ja que ritual artistico e democracia ndo sao em
nada antindmicos e que a liberdade permitiu a coexisténcia historica do
neodandysmo cinico do criador das Brillo Boxes e Marylin (Warhol) e do
neochamanismo holistico-ecologico de Joseph Beuys, que plantou 7 mil arvores
na 7* Documenta de Kassel, 1982. Poderiamos, inclusive, ler em toda a tradigao
duchampiana e pos-duchampiana, isto é, numa certa iconoclastia moderna,
surpreendentes formas de ritualizagdo — dentro da liturgia adequada — da tensdo
com os proprios rituais artisticos tradicionais. O que mais impressiona, quando
se estuda atentamente o pensamento dos artistas modernos, ¢ a auséncia de
duvida quanto a capacidade de o officium, agenciador de a¢des e recursos dos
mais diversos, alcancar suas metas sociais e morais, sobretudo por meio de
um nucleo pratico, de uma poiésis inventiva (o que nao quer dizer que cla seja
convincente do ponto de vista plastico e estético). Assim, a crenga na arte como
tecnologia moral recebe dessa imersdo na logica litargica do officium artistico
uma nova luz. No entanto, um olhar desconstrutivo como o de Ranciére nos
leva naturalmente a desmontar a ilusdo que a maquina “litirgica” ritualiza de
modo permanente. Com efeito, nada garante que a interrelagdo entre obra e
publico — pleiteada, desejada, encenada, agenciada — leve este ultimo a intervir
na ordem da a¢@o (meta/micro)politica. Na verdade, encontramos ai algo que

imperceptiveis no meio do ruido e da poluigao visual urbana é capaz de interpelar e levar as pessoas a mudar
sua percepgao da realidade!
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diz respeito ao desafio da participagdo, termo que surgiu na arte ha meio século,
mas que poderia muito bem ser o termo adequado para remeter ao complexo
leque de relagdes que os homens mantém com as imagens e com a arte desde
tempos imemoriais.

A crenga num efeito da proposi¢ao artistica, a encena litirgica dos ritos
que determinam a mediagdo estética — o que Jauss problematizou através do
gozo —, apostam na performatividade do silogismo que Ranci¢re identifica
nas suas reflexdes sobre a arte “politica”. Vejo, entendo e re(ajo). Mas, onde
Jauss e Agamben afirmam que esses ritos sdo portadores de efeitos dos quais
os espectadores raramente escapam, o filosofo francés vai além da questao
da participagdo empatica para desconstruir seus impensados. Para ele, a arte
pretende muito mais do que pode realmente. Se sdo as virtualidades do agir
artistico que motivam Jauss e Agamben, o que interessa Rancicre, como bom
desconstrutor irdnico, ¢ mostrar que a politica das artes nao passaria de uma
aposta moral ndo sempre coroada de éxito.

Essa discussao interroga ndo sé as mais fundamentais intengoes artisticas
e estéticas da arte na sua historia, como também suas recentes reatualizagdes,
notadamente no trabalho dos artistas que chamamos de “ativistas”. Vale,
portanto, investigar na filosofia da arte o que pode amparar uma critica mais
contundente do agir artistico quando este ¢, como hoje, motivado pela ideia,
jé historica, de mudar a vida. Nesse sentido, tanto as perspectivas dadas por
Hannah Arendt quanto por Ranciére ao conceito de “politico” sao pertinentes
para ressituar esses horizontes. Eles se querem portadores de injungdes morais.
O lema final seria: refagamos as consciéncias e teremos um novo mundo. Tal
¢ exatamente o sentido do silogismo. Resta crer nele...
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