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Nota do tradutor

A tradugéo ora apresentada adotou determinados pardmetros
que exigem alguns esclarecimentos, a comecar pela opcido das
edicdes referentes as fontes das citagdes utilizadas pelo autor.
Embora muitas dessas fontes contem com excelentes tradugdes
disponiveis em nossa lingua, optei por seguir as escolhas do autor, a
fim de me aproximar o maximo possivel da letra e do espirito de sua
obra. Esse € o caso, por exemplo, dos Cursos de estética de Hegel, que
conta com uma excelente edicdo brasileira, traduzida por Marco
Aurélio Werle e Oliver Tolle, mas que optei por traduzir diretamente
a partir da fonte utilizada por Robert Pippin, a saber, a edicdo inglesa
em dois volumes, traduzida por Thomas Malcolm Knox. Essa mesma
opgdo se aplica as edi¢des inglesas da Fenomenologia do espirito, da
Ciéncia da légica, da Enciclopédia e da Filosofia do direito de Hegel,
respectivamente traduzidas por Terry Pinkard, George di Giovanni,
Théodore F. Geraets, Wal Suchting, Henry Silton Harris e Allen W.
Wood. O mesmo critério também foi aplicado a traducdo de
passagens das obras de Theodor Adorno, Arthur Danto, Clement
Greenberg, Timothy R. Clark, entre outros, cujas producdes também
contam com 6timas traducoes disponiveis em portugués.

Ja no que diz respeito aos Cadernos de alunos (Nachschriften)
de Hegel, referentes as Prelegdes sobre estética (Vorlesungen iiber die
Asthetik) dos anos de 1820/21 e 1823, editados por Helmut Schneider
e Annemarie Gethmann-Siefert, optei por traduzi-los a partir do
original em alem3o, seguindo a escolha feita pelo autor. O mesmo se

aplica as edicoes alemds das obras de Heidegger, com excecdo de
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Introduction to Metaphysics, cuja edigdo inglesa utilizada pelo autor
foi traduzida por Gregory Fried e Richard Polt.

Nio obstante as consideraveis diferencas entre a traducgéo
brasileira dos Cursos de estética e a traducio inglesa de Aesthetics:
Lectures on Fine Art em relacio a segunda edicdo das Vorlesungen,
compilada por Heinrich Gustav Hotho, o texto de Pippin possui a
importante vantagem de conservar, entre parénteses, as expressoes-
chave do vocabulario hegeliano presentes nas versdes originais,
ainda que, em alguns poucos casos, a variacio semdantica da
traducéio inglesa em relagfio ao original seja significativa. Esse é o
caso, por exemplo, do substantivo feminino “Die Verwirklichung”,
que o autor traduz por “actualization”, termo que, em portugués,
poderia ser traduzido por “atualizacio”, mas que optei traduzir por
“efetivacdo”, assim como traduzi “wirklich” por “efetivo” e
“Wirklichkeit” por “efetividade”. Ja para a expressdo “realization”,
reservei o termo cognato “realizacdo” como opg¢io de tradugéo.
Naturalmente, a traducéo de “Verwirklichung” por “atualizagéo” é
igualmente adequada, uma vez que o substantivo denota o
movimento e o devir do conceito (Begriff), tal como sugerido por
Hegel - e, nesse sentido, o autor busca captar, na referida expresséo,
as intengdes originais de Hegel em relacgdo aos seus numerosos jogos
terminoldgicos. Contudo, em nossa lingua, parece-me mais
adequada a utilizacdo da expressédo “efetivacdo”, seja para traduzir
“Verwirklichung” no texto de Hegel, seja para traduzir
“actualization” no texto de Pippin.

Nessa direcdo, também optei por traduzir “befangen” (cujo
substantivo é Befangenheit) por “aprisionadas”, assim como o
substantivo “Aufhebung” por “suprassuncio” e o verbo “aufheben”

por “suprassumir”. E certo que a expressdo “overcoming”, utilizada
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pelo autor para traduzir “Authebung” — que também utiliza algumas
vezes a expressdo “self-transcendence” no mesmo sentido -,
geralmente se traduz por “superacdo” em nossa lingua. Porém, como
¢ amplamente conhecido, na filosofia de Hegel, “Aufhebung”
denota, a um s6 tempo, o movimento dialético-especulativo de
“negacdo”, “conservacdo” e “transformacéo” da forma e do conteudo
originais no processo das determinacgdes conceituais sistematicas.
Assim, o termo “suprassuncio” é o que, de fato, melhor expressa o
sentido original do conceito hegeliano. Ndo obstante, conforme a
opgéo do autor de evitar ao méaximo a traducéo de “Geist” por “spirit”
ou “mind”, procurei manter o termo no original aleméo, utilizando
“espirito” apenas quando “spirit” é adotado pelo autor.

Quanto as expressdes inglesas utilizadas por Pippin,
“beautiful” foi traduzido ora por “beleza”, ora por “belo”, a depender
do contexto. Ja o termo “significance”, frequentemente utilizado
pelo autor — e que poderia ser traduzido literalmente por
“significancia” ou “importancia” -, foi traduzido ora por
“significado”, ora por “importancia”, conforme o contexto, uma vez
que a disting¢do entre “significance” e “meaning” nio assume relevo
conceitual significativo na obra do autor, muito embora “meaning”
possua, em alguns casos, igualmente a conotacgéio de “sentido”. Por
sua vez, “lectures” foi traduzido por “prelecdes” ou “cursos”, em vez
de “aulas”, ja que o termo faz referéncia as Vorlesungen ofertadas por
Hegel em Berlim. A expressio “breaking free” foi traduzida por
“libertar-se”, em vez de “romper-se” ou “quebrar-se”, dada a fungéo
semantica — ou, mais precisamente, dialético-especulativa — da
noco hegeliana de “libertaciio”, por exemplo, na relacdo entre

“necessidade” e “liberdade”.
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Quanto aos termos “facingness” e  “absorptive’,
conceitualmente cunhados por Michael Fried e frequentemente
utilizados por Pippin, procurei traduzi-los, respectivamente, por
“frontalidade” e por “absorcdo” (ou “absorvente”, a depender do
contexto). Por sua vez, o adjetivo “responsive”’, que pode ser
traduzido por “receptivo” ou “sensivel”, foi traduzido ora por
“adequado”, ora pelo cognato “responsivo”, visto que, em nossa
lingua, soaria um tanto estranho afirmar, por exemplo, que “tal
tentativa deve ser responsiva a evidéncia”. Do mesmo modo, a
expressdo “subjetividade em agéncia”, como traducdo para
“subjectivity in agency”, frequentemente utilizada por Pippin, soaria
estranha ao portugués corrente. No ambito filosofico, a expressdo
“agenciamento” é bastante difundida e, nessa direcéo, Pippin utiliza
“agency” tanto no sentido de “acdo” quanto de “agéncia”, embora o
termo possa igualmente ser traduzido por “6rgdo” ou “organismo”.
Assim, optei por empregar ora “agéncia” ora “acdo” conforme o
contexto. Ademais, os termos “minded”, “interpretability” e “deeds”
foram traduzidos, respectivamente, por “consciente” (por exemplo,
“minded agents” por “agentes conscientes”), “interpretabilidade” e
“acoes”.

No que se refere ao estilo e a fluéncia do texto traduzido,
cumpre ressaltar o empenho em manter o maximo de fidelidade ao
texto original, buscando sempre adequar a composigéo das frases ao
estilo e ao significado realmente pretendido pelo autor. Contudo,
considerando o estilo — diriamos, kantiano, ou mesmo machadiano
— da escrita de Robert Pippin, caracterizada por periodos longos e
pela profusdo de adversativas, contrastes e expressdes conectivas,
optei por empregar frequentemente os sinais de travessdo () e

ponto e virgula (;) a fim de separar argumentos intercalados com
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maior énfase do que aquela permitida pela virgula, bem como para
estabelecer pausas mais fortes em periodos extensos, sem perder de
vista, entretanto, o sentido, o folego e o vigor originalmente
impressos na abordagem do autor.

Ja em relagdo as notas, cabe ressaltar que sdo todas de autoria
do autor, exceto aquelas explicitamente indicadas como notas da
traducéio (N. da T.). Nessas, limitei-me a indicar as referéncias
utilizadas como fontes para a tradugéo dos trechos ou passagens
correspondentes, sempre que julguei necessario.

Por fim, agradeco a Giorgia Cecchinato pelas contribuictes
para a revisdo final desta traducéio, bem como agradeco a Robert
Pippin pelo incentivo e suporte oferecidos ao longo do processo de
traducéio deste livro. Também agradeco ao editor-chefe da Editora
PPGFIL-UFMG, Tadeu M. Verza, por acolher atentamente e
contribuir para a finalizagio deste trabalho, bem como agradeco a
Elena Cascio, da Editora Suhrkamp, pela licenca de traducéo

concedida.
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Prefacio a edicao
brasileira

Estou muito feliz por ter publicado Apds a beleza no Brasil e
gostaria, a seguir, de oferecer uma breve ideia do livro e de seu
propdsito.

Em suas Prelegdes sobre a filosofia da arte, proferidas em Berlim
na década de 1820, Georg Wilhelm Friedrich Hegel sustentou que as
obras de arte pressupéem uma forma singular de inteligibilidade
estética e que aquilo que elas tornam inteligivel é o estado do
autoconhecimento humano coletivo ao longo do tempo histdrico.
Aspectos dessa abordagem das obras de arte exerceram influéncia
extremamente ampla em diversos contextos. Por um lado, se
acreditarmos em Ernst Gombrich, Hegel é em grande medida
responsavel pelo estudo essencialmente histérico da arte nas
universidades modernas. A abordagem é também radicalmente
inovadora. Embora o tema tradicional da beleza — durante séculos o
padrdo nas discussdes sobre o significado da arte — apareca nos
cursos, Hegel demonstra relativamente pouco interesse por ele. Ele
nido compreendia o critério de apreciacdo da arte em termos de
“gosto”, nem atribuia ao critico a tarefa da avaliacéo e classificagio.
Ele entendia claramente que havia um tipo singular de trabalho
critico a ser realizado ao desvendar e explicar o significado, uma
tarefa interpretativa vinculada a uma compreenséo filoséfica, social
e histdrica do significado estético. Essa especificidade é duplamente

significativa, pois, na tradicdo europeia da arte literaria, visual e
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musical do século XIX, a propria produgéo artistica passou a refletir
uma mudanca de padrdes e ideais: tornou-se mais filoséfica, menos
vinculada a fidelidade representacional, mais consciente da
especificidade de seu meio e de sua materialidade, mais
experimental e autoconsciente; em geral, por ser mais filoséfica e
com maior frequéncia tematizar sua propria inteligibilidade
possivel, tornou-se mais suscetivel a uma andlise hegeliana. O
pressuposto, seguindo Hegel, é o de que deve haver alguma
dimensdo social e histérica — algo nio puramente interno as
questdes de estilo pictérico — envolvida naquilo que parece ser o
declinio da credibilidade e do poder persuasivo da arte tradicional.

A questdo central proposta no livro é se a abordagem de Hegel
pode ter algum valor para a compreenséo da revolucdo mais radical
na histéria posterior da arte, aquilo que hoje se denomina
“modernismo”, um desenvolvimento que ele néo viveu o suficiente
para testemunhar. Dois exemplos da histéria da arte visual
modernista constituem o objeto da andlise: figuras as vezes
chamadas de “avd” do modernismo visual, Edouard Manet, e de “pai”
desse modernismo, Paul Cézanne. A atencéo especial é dedicada a
questdo do alcance da famosa afirmacéo de Hegel segundo a qual a
arte, enquanto veiculo significativo de autocompreenséo (e, assim,
de realizacdo da liberdade humana) no mundo moderno que ele via
emergir ao seu redor, havia se tornado uma “coisa do passado”,
deixando de ser um modo central de investigacdo humana acerca
das questdes mais importantes. Essa extensdo histérica das
prelecoes de Hegel é entédo explorada por meio da comparagédo com
dois historiadores da arte, T. J. Clark e Michael Fried, cujo trabalho,
sustenta-se, ilumina essa abordagem no que diz respeito aos

pintores considerados, e isso de maneira complementar. O livro é
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concluido com um capitulo que envolve uma comparacéo entre a
abordagem filoséfica da arte em Hegel e uma importante tentativa
contrastante de pensar filosoficamente a arte, a de Martin
Heidegger, em seu célebre ensaio A origem da ora de arte. Aqui o
foco recai sobre Paul Cézanne.

A alegacio de que elementos da posicéo filosofica basica de
Hegel colocam-nos na melhor posi¢do para compreender o
significado e a importancia de aspectos do modernismo pictérico
exige alguma atencdo a essa posicdo. Sdo esses elementos que
tornam possivel afirmar que Hegel pode ter sido o tedrico do
modernismo malgré lui e avant la lettre. O argumento sustenta que
o elemento mais importante é a compreensdo hegeliana do
significado daqueles movimentos corporais no espago que
contamos como feitos, acdes atribuiveis aos seres humanos, e néo
como meros acontecimentos que nos sucedem. Em sua exposicgdo
na Fenomenologia do espirito e na Filosofia do direito, bem como nos
Cursos de estética, as acdes possuem uma dimensdo publica e
performativa, de modo que seu significado é socialmente
compartilhado, possivelmente contestado (envolvendo uma
possivel e continua “luta por reconhecimento”) e potencialmente
instavel, transmutavel ao longo do tempo histdrico. A tese é que essa
concepcdo geral da acdo intencional fundamenta grande parte do
que Hegel afirma acerca do significado intencional nas obras de arte.

E essa concepgio que se revela pertinente para as pinturas de
cavalete na modernidade, implicitamente sempre dirigidas a um
observador, ptblicas e “performativas” no mesmo contexto social
que tais movimentos corporais. Em suma, se Hegel estivesse correto
acerca desse contexto social moderno — isto é, de que a realizacdo

da liberdade humana estava entio potencialmente ao alcance nas
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instituicoes burguesas modernas e na filosofia alemd - talvez
estivesse igualmente correto ao sustentar que alcancaramos um
ponto histérico em que a modalidade afetiva e sensivel de
significado incorporada nas obras de arte deixaria de constituir uma
forma significativa na tentativa de autoconhecimento humano. Este
ultimo (se ele estivesse correto quanto a todo o resto) poderia agora
ser formulado filosoficamente e experimentado historicamente. A
alegacédo é que Hegel tem razdo quanto aos termos mais profundos
de uma andlise artistica-historica, que tal perspectiva é
extremamente fecunda para compreender o modernismo pictérico,
que ele estd em grande medida correto acerca dos dualismos
inaceitaveis do mundo moderno emergente, especialmente aqueles
resultantes de nossa autocompreensdo como entidades naturais e
sujeitos moralmente responsaveis, mas que ele esta errado quanto
as reconciliacbes efetuadas pela sociedade burguesa e
“compreendidas no pensamento” na filosofia hegeliana.

O capitulo sobre Hegel e Manet concentra-se especialmente na
reiterada tendéncia de Manet de posicionar seus sujeitos proximos
ao plano da imagem, olhando para fora do espaco pictdrico,
frequentemente de modo vazio, por vezes mais agressivamente,
como em Olympia e O Almocgo na relva (Déjeuner sur l'herbe), e com
uma técnica que viola as regras convencionais da perspectiva, cria a
impressdo de uma superficie plana e muitas vezes parece inacabada,
com suas propriedades pictéricas visiveis em vez de apagadas. A
apreensdo perceptiva normal e a compreenséo representacional nio
sdo tanto intensificadas, como poderiamos esperar de uma grande
obra de arte, mas antes, de algum modo, interrompidas e desafiadas,
por razdes que ndo eram claras para quase ninguém a época. De fato,

a estética filosofica de Platdo a Immanuel Kant é praticamente
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incapaz de explicar o que Manet tenta realizar. Ndo se trata apenas
de que as figuras no quadro parecam dirigir-se ao espectador de
modo interrogativo ou indiferente, mas de que o préprio quadro o
faz, como se o proprio sentido da exibicdo de pinturas de cavalete
enquanto objetos de arte fosse posto em questio, e isso em um
contexto em que o mundo evocado pelas figuras frequentemente
sugere um contexto social especifico no qual essa questdo deve
agora ser enfrentada. Abrem-se assim os problemas filoséficos e
socio-histdricos relevantes para Hegel.

Uma abordagem como essa frequentemente leva criticos a
sugerir que o significado estético, especialmente se compreendido
formalmente, esta sendo reduzido ao significado socio-histérico,
que ndo se faz justica a autonomia estética e, portanto, as formas
distintas de significado estético. Contudo, tal critica pressupde uma
disjuncéo estrita: ou formalista ou sécio-histdrica. O propodsito do
capitulo sobre “Politica e Ontologia” é mostrar que néo se trata de
uma disjuncéo estrita. O argumento desenvolve-se por meio de
analises detalhadas e da comparacéo entre as abordagens de dois
dos mais importantes, influentes e ponderados historiadores da arte
contemporaneos, T. J. Clark e Michael Fried. A posicdo de Clark é

indicada em sua formulacéo:

A sociedade é um campo de batalha de representacdes,
no qual os limites e a coeréncia de qualquer dado
definido estdo constantemente sendo disputados e
regularmente minados. Portanto, faz sentido dizer que
as representac0Oes estdo continuamente sujeitas ao teste
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em uma realidade mais basica do que elas mesmas — o
teste da pratica social.’

Assim, é particularmente importante para Clark que Olympia
seja uma representacio de uma prostituta e que tal representacdo
levante a questio (diretamente, no estranho e desafiador olhar de
Olympia) da implicagio das relagdes de troca na sociedade. (“O
dinheiro é a forma-raiz da representacio na sociedade burguesa.
Ameacas ao valor monetario sdo ameacas a significacdo em geral”)’.

Os conceitos interpretativos centrais nos livros de Fried sobre
o desenvolvimento da arte moderna sdo as nog¢des diderotianas de
teatralidade e a invocacdo inicialmente antiteatral de motivos
absorventes. A atencio a esses motivos e a outros descendentes
antiteatrais do problema original nos conduz, de fato, a importantes
detalhes pictéricos que produzem o fracasso da teatralidade.
Contudo, a questdo relaciona-se a outra relevante para evitar a
disjuncéo. A credibilidade das estratégias antiteatrais ndo pode ser
isolada da credibilidade das aspiracdes a independéncia social e a
individualidade genuina, o grande brado de mobilizacdo da
modernidade politica. Tais aspiracdes estdo elas proprias sob
ameaca se houver tdo pouca confianca compartilhada nas
institui¢Oes e nas praticas comuns que alguém sinta que sua vontade
estd inevitavelmente sujeita a dos outros, caso ndo lute para
submeter a deles a sua, e, assim, que tudo o que faz talvez néo seja
propriamente seu, mas ja leve em conta os outros em toda parte —

que se seja um intérprete tentando dominar um publico ou ser

' Clark, T. J. (1999) The Painting of Modern Life: Paris in the Art of Manet and His
Followers. Rev.ed. Princeton: Princeton University Press, p. 6.

* Clark, T. J. (2001) Farewell to an Idea: Episodes from a History of Modernism. New
Haven: Yale University Press, p. 10.
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dominado por ele. Existe uma grande pressédo sobre as estratégias
absorventes na pintura porque a disponibilidade de ac¢des e praticas
no mundo moderno emergente (o mundo do trabalho dividido e
rotinizado) que possam obrigar uma absor¢do genuina pode agora
ser escassa.

A tnica teoria moderna da arte mais ambiciosa que a de Hegel
¢ a de Martin Heidegger, e ela é, por fim, explicitamente anti-
hegeliana, embora compartilhe também o que se poderia chamar de
uma concepcdo ndo estética da arte e, portanto, um modo de
vincular arte e verdade. Como Hegel, Heidegger ndo associa tal
verdade nem a “correcdo” (Richtigkeit) proposicional nem a
realidade e realizacdo da liberdade (aquilo que é ou seria
“verdadeiramente” ser livre), como na tradicdo pos-hegeliana.
Antes, segundo pressupostos distintos, deve-se compreender o
poder unicamente desvelador (erschliessende) da arte de um modo
muito mais fundamental, “ontoldgico”, ainda que, com frequéncia,
radicalmente historico. Trata-se de tornar disponivel um tipo de
“verdade fundamental”, ndo formulavel discursivamente (porque
sempre e em toda parte pressuposta em qualquer enunciado
discursivo), acerca da propria possibilidade de significacdo e
inteligibilidade em todos os nossos envolvimentos ou, como
Heidegger sempre formula, acerca do sentido do ser enquanto tal.
Pode-se identificar Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, Arthur
Schopenhauer, Friedrich Nietzsche, Martin Heidegger e Maurice
Merleau-Ponty como os representantes mais influentes dessa
tradicdo, e néo seria exagero afirmar que o texto mais representativo
e influente dessa maneira de abordar filosoficamente a arte seja o
das trés conferéncias que Heidegger proferiu em 1936, em Frankfurt,

na Freies Deutsches Hochstift, e que foram publicadas como A origem
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da obra de arte. O exemplo artistico mais famoso na obra (célebre
sobretudo pela controvérsia que suscitou) é uma das pinturas de
sapatos de camponés de Vincent van Gogh, embora, mais tarde em
sua vida, Heidegger também tenha tecido diversas consideracdes
sobre Cézanne, abordadas no contexto desenvolvido no livro.

Cézanne é um tema apropriado para a abordagem de
Heidegger. A aparente auséncia de um enquadramento de
significacdo humano ou ao menos “subjetivamente” humano nas
pinturas; a grande quietude das cenas (quase nunca ha vento; a agua
estd sempre calma, ndo ha movimento verossimil em parte alguma);
a gravidade e solenidade da mise en scéne; a neutralidade da luz; a
densidade e solidez dos objetos enquanto objetos, tudo isso
constitui uma espécie de ponto heideggeriano acerca da “presenca”
bruta dos entes. Frequentemente, essa densidade e solidez, bem
como o sentido do mundo perceptivo como “seu préprio mundo”,
até mesmo sua estranheza em sua presenca muda, ndo como mero
“material” para nossa organizacgdo visual, tornam-se marcantes de
modo perturbador quando consideramos o que isso significa para as
figuras humanas, que podem aparecer como coisas, simplesmente
como entes (Seiende) presentes tal como qualquer objeto. Isso é
particularmente verdadeiro em sua misteriosa pintura tardia, as trés
Grandes banhistas.

As figuras elementares, estranhas, brutais, ora absolutamente
isoladas, ora fundindo-se de modo bizarro, pouco marcadas quanto
ao género, figuras que mais se assemelham a sacos de carne (néo
parecem ter ossos ou articulacdes) e que frequentemente parecem
indistinguiveis umas das outras, figuras que néo ocupam o espago
tanto quanto parecem achatadas sobre um plano - as figuras que

vemos nas trés Grandes banhistas — ndo constituem a manifestacéo
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de qualquer verdade ontologica heideggeriana, mas antes
simplesmente “o que resta” como possivel nivel de inteligibilidade
compartilhavel em uma situacdo de crescente “desmundanizacéo”
ou, como o proprio Heidegger diz a respeito dos animais, de
contextos pobres de mundo (weltarm) para tal arte. Somos
pressionados a pressentir um nivel de materialidade e de significado
bastante basico, porém primitivo e meramente gestual (de um tipo
que se tornaria cada vez mais evidente na escultura modernista e em
experimentacdes posteriores na pintura), que é ao mesmo tempo
impactante e reconhecivel e, no contexto de Cézanne, assustador
por ser tdo minimo, tdo elementar. Isso conduz a uma comparacio
final da abordagem de Hegel, muito mais apropriada para essa

ultima leitura, com a de Heidegger.

Robert B. Pippin

Chicago, 14 de fevereiro de 2026

27



Ap6s a beleza: Hegel e a filosofia do modernismo pictdrico

28



1 Introducio

Todos os efeitos da arte sio meramente efeitos da
natureza para a pessoa que nio alcangou uma percepcio
da arte que seja livre, isto é, que ela seja a0 mesmo tempo
passiva e ativa, arrebatadora e reflexiva. Essa pessoa se
comporta meramente como uma criatura da natureza e
nunca realmente experimentou e apreciou a arte como
arte. (Schelling, 2008) 3

No que se segue, trato de uma fracdo muito pequena da arte
visual europeia e americana, agora mais ou menos comumente
identificada como “modernista”, que por sua vez é apenas uma
fracio da poesia, dos romances, do teatro, da musica, da danga e
da arquitetura, frequentemente também assim classificados. Essa
caracterizacdo é altamente contestada, muito mais do que outras
periodizacdes como “medieval”, “barroca” ou mesmo “romantica”*.

Embora a maioria dos comentadores certamente concorde que

% Conforme a opgéo do autor, a tradugdo da passagem baseou-se na edigéo inglesa
de D. W. Stott. Cf. Schelling, F. W. J. (2008) The Philosophy of Art. Translated and
edited by D. W. Stott. Minneapolis: University of Minnesota Press. (N. da T.).

4 Na verdade, provavelmente se deveria dizer “foi contestada”. A questdo que as
vezes se vé resumida como “o que foi 0 modernismo?” ndo se mantém na primeira
pégina da teoria estética hd algum tempo, embora atualmente haja um interesse
consideravel em modernismos “alternativos” ou basicamente nio ocidentais, ndo
candnicos. Para um resumo util dos diferentes usos aos quais a periodizagio
“modernista” é aplicada, ver Elkins, 2005, p. 39. Uma dose cada vez mais util e
revigorante de ceticismo em relacdo a categoria e aos “criticos modernistas” pode
ser encontrada em Clark, 2001, cap. 4, sobre o Cubismo, p. 169-224. Na verdade, ver
o livro inteiro.
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grande parte da arte autoconscientemente avancada produzida
desde meados do século XIX se apresenta de forma radicalmente
diferente da tradicdo artistica anterior — tdo diferente que
eventualmente a propria distingéo entre arte e ndo-arte passou a
ser questionada — a natureza exata e as razdes para tais diferencas
ainda sdo assuntos de intenso desacordo. Talvez a caracterizagio
menos (mas de forma alguma in-) controversa seja simplesmente
afirmar que a arte modernista é aquela produzida sob a pressio de
que a arte se tornou um problema para si mesma, em um periodo
em que o proposito e o significado da arte ndo podiam mais ser
tomados como garantidos. Ndo é apenas que a arte do passado
imediato de alguma forma deixou de convencer e, portanto, exigia
algum tipo de renovacéo, mas que a credibilidade, a convicgéio e a
integridade da arte em si, especialmente a pintura de cavalete
agora entrando na era do mercado de arte, precisavam ser
abordadas de forma fundamental na prépria arte e ndo podiam ser
ignoradas®.

O ponto de vista adotado aqui sobre tal reviravolta dos
acontecimentos ¢é hegeliano, entendido como uma projecgéo
imaginativa para o futuro da posicdo defendida nas prelecdes de
Hegel sobre belas-artes em Berlim na década de 1820 — projetada, ou
seja, para uma avaliacdo da arte pictdrica produzida ap6s 1860. Isso
significa simplesmente oferecer uma interpretacdo dos termos

basicos da abordagem de Hegel sobre a natureza e o significado da

5 Ver Cavell, 1969, p. 189, sobre os problemas de “fraude” e “confianca” na arte
modernista. Ver especialmente a discussdo dos dramaturgos modernistas (p. 210.).
Essas questdes parecem-me analogas ao que Fried chama de o problema de derrotar
a “teatralidade” e, de modo diferente, analogas ao que Clark denomina a falha de
uma representagdo em “passar no teste” da “pratica social”. Ver a discussio abaixo
no capitulo 3.
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arte, e o que significa para a arte ter uma histéria, e entdo
argumentar pela relevincia e fertilidade dessa abordagem para
entender as inovagdes surpreendentes na pintura introduzidas por
Edouard Manet’. Como veremos, isso significara apresentar e
defender o conceito de arte de Hegel, bem como sua afirmacéo sobre
0 que estd em jogo na historicidade da arte, sem aceitar suas proprias
conclusdes sobre o que se segue de tal conceito e abordagem. Esta
discussdo serd a tarefa do préximo capitulo. Além do valor,
admitidamente debativel, de tal tentativa de viajar no tempo com
um filésofo, especialmente um cujo trabalho esta conscientemente
ligado a sua propria época, isso significa abordar duas outras
questdes controversas. A primeira é uma consequéncia direta da
abordagem de Hegel: a afirmacdo de que as conquistas da arte
modernista (meus principais exemplos neste livro sdo figuras as
vezes chamadas, respectivamente, de avd e pai do modernismo na
pintura, Manet e Cézanne) devem ser entendidas como realizag¢des
filosdficas de um tipo, embora tais obras de arte visuais ndo sejam
elas mesmas afirmacgédes discursivas nem de relevéncia filoséfica por
“conter” ou “implicar” assercdes filosoficas’. Ha algo de importancia
filosdfica em jogo em conquistas pictéricas mesmo que elas néo
sejam — justamente porque ndo sdo — filosofia em si mesmas. Ou
seja, a afirmacdo nédo é que tais obras de arte sejam obras de filosofia,

ou filosofia manqué, mas que elas incorporam uma forma distinta de

¢ Ndo quero dizer, é claro, que Manet sozinho tenha iniciado tudo. Mas seu génio
singular e a enormidade de suas realiza¢des fornecem um foco util para o complexo
“momento do modernismo” — ou assim argumentarei nos capitulos 2 e 3.

7 Para a discussdo de uma questdo muito semelhante — a relagdo entre filosofia e
literatura implicada pela abordagem de Hegel em sua Fenomenologia de Jena — ver
Pippin, 20ub. Ver também o excelente estudo de Speight, 2001.
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inteligibilidade estética, ou uma maneira estética® de tornar
inteligiveis e convincentes uma variedade de questdes de profunda
importancia para a filosofia®. (Ou seja, elas o fazem se essas obras
forem bem-sucedidas, uma condi¢éio que por si sd levanta uma série
de problemas).

Isso ndo significa que a abordagem - tratar as obras de arte
como formas de tornar ideias disponiveis para nés que de outra
forma néo seriam, tornando questdes de interesse mais inteligiveis
para nds de uma maneira distintamente sensivel-afetiva — trate as
obras de arte como instincias de afirmacoes de conhecimento
determinaveis ou como evidéncia ou justificativa para afirmagdes de
conhecimento, pelo menos ndo da maneira como entendemos
afirmacoes de conhecimento empirico, matematico, cientifico ou, se
existirem, moral, politica ou filoséfica. Quero mostrar que uma das
maiores contribuicobes de Hegel foi ter nos mostrado que,
entendidas como realizacdes do autoconhecimento humano, tais

maneiras de tornar inteligiveis ndo tém a forma dessas outras

¥ Conforme a opgéo do autor, a tradugiio dos Cursos de estética de Hegel, baseou-se
na edicdo inglesa de T. M. Knox. Cf. Hegel, G. W. F. (1975) Aesthetics: Lectures on Fine
Art. Translated by T. M. Knox. 2 vols. Oxford: Clarendon Press. (N. da T.).

9 A afirmagéio mais forte seria a de que tudo aquilo que a arte torna inteligivel é algo
essencial para a filosofia, mas que a prépria filosofia ndo pode fornecer; a afirmagéo
ainda mais forte seria a de que a arte torna inteligivel aquilo que a filosofia tenta
revelar, mas o faz melhor (Ver a citacdo de Schelling abaixo). Ndo argumentarei em
favor dessas ultimas afirmacdes, mas é impressionante que haja passagens em
Hegel que parecem assinalar as limitacdes do pensamento e as vantagens da arte
para fins que parecem filoséficos. Ver Hegel, 1975, p. 976 (doravante, as referéncias
a Aesthetics: Lectures on Fine Art de Hegel serdo indicadas no texto e nas notas sob
a forma: Hegel, 1975, p. 976); aqui Hegel estd claramente dizendo de uma forma
limitada de pensamento, o Verstand, mas essa passagem fornece a base para a
reivindicagdo de uma profunda relagio (Verwandtschaft) entre a poesia e a filosofia
especulativa. Ver também as passagens em Hegel, 1975, p. 1006 e 1128.
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afirmacoes cognitivas e tém mais a forma de diferentes tipos de
afirmacdes sobre nés mesmos e os outros. Quero dizer afirmagdes

” o«

como “eu ndo pensei que ficaria envergonhado com isso”, “eu vi que
ele néo faria isso, embora claramente acreditasse que faria”, “fiquei
surpreso ao descobrir que ndo confiava nele”, ou “isso claramente
importava muito mais para ele do que ele poderia admitir para si
mesmo”. Assumimos que grande parte da existéncia social humana
ndo seria possivel sem percepcdes como essas, qualquer uma das
quais poderia claramente ser falsa, mas que nio tém um status firme
ou claro nos termos estritamente epistemoldgicos da filosofia
moderna. E dificil imaginar apresentar evidéncias empiricas para
tais afirmacdes ou projetar experimentos para descobrir quem ¢é
bom em formuld-las. As peculiaridades logicas do
autoconhecimento e o vinculo profundo entre a forma do
autoconhecimento e o conhecimento da mentalidade dos outros, e
a relevincia de ambos para entender as obras de arte, serdo
discutidos no préximo capitulo®.

Esta é, admitidamente, uma modalidade de inteligibilidade
algo obscura. Como tentarei esbogar abaixo, ela tem suas origens nas
exploracdes revolucionarias de Kant sobre as reivindicacdes da
beleza na experiéncia estética. Kant tratou tal experiéncia como
envolvendo principalmente um tipo de prazer, mas ndo mero prazer

empirico, e sugeriu uma forma tunica de inteligibilidade na

'° Por exemplo, no caso da arte pictorica, a capacidade da pintura de deter o tempo
e, assim, de “tornar presente” pode disponibilizar aspectos da agdo humana que nio
sdo possiveis no drama, na narrativa literaria ou na descrigdo poética. E isso que
Gehlen (1960) chama de Vergegenwdrtigung, e o que Fried (1998, 148-72) chama de
“presentificacdo”. Hegel também pode ser resumido dizendo que a arte tem a tarefa
da Vergegenwdrtigung des Absolutes, o trazer do Absoluto a presentificaio. Ver
Henrich, 2003a, p. 78-79.
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apreciagdo do belo que envolvia nossas capacidades conceituais,
mas no por meio da aplicacdo direta de um conceito, e assim néo
disponivel para expressdo em um julgamento assertivo padréo, e,
portanto, ndo disponivel para o papel conceitual semantico (um
conceito é um “predicado de possiveis julgamentos”) que Kant
introduziu na primeira Critica. Isso significava que o contetido dessa
experiéncia tinha de ser descrito como algo indeterminado — mas
apenas em parte, ndo completamente —, de modo que a questdo do
tipo de determinacio que ela possuia e o significado dessa
possibilidade rapidamente se tornaram os temas mais quentes entre
os romanticos e idealistas pos-kantianos. Isso se deu especialmente
quando a singularidade dessa experiéncia sugeria um modelo de
discriminagéio e um tipo de reivindicagdo normativa ou apelo aos
outros, que outros pensadores passaram a considerar também
relevante para a experiéncia moral, para a natureza da unidade
sociopolitica e para as dimensdes mais importantes do
autoconhecimento.

E néo apenas nesses dominios. Quando Kant percebeu que a
experiéncia do belo singularmente determinada ndo poderia ser
entendida como um mero prazer empirico e reativo, nem como o
resultado da aplicagfio padrdo de um conceito, a pergunta geral —
“onde, entdo, estamos no sistema critico?” — abriu a porta para uma
série de outras questdes, inclusive a reconsideracdo da propria
possibilidade do contetddo conceitual. A resposta incomum de
Kant foi que, em uma experiéncia estética, estamos em algum
estado de jogo reflexivo, mas isso néo significa meramente ser
“levado” por sensagdes agradaveis, e sim estar de algum modo
reflexivamente atento dentro desse jogo livre (ainda que apenas

potencialmente alerta para o seu significado), embora, novamente,
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sem aplicar um conceito de significado. Se os juizos reflexivos (o
nome que ele deu a esses juizos estéticos) possuem tais
caracteristicas incomuns, mas puderem ser demonstrados como
inseparaveis dos juizos determinantes ordindrios (baseados na
aplicacio de conceitos), entio mesmo uma explicagio
inferencialista rigorosa do conteudo conceitual nédo poderia
formalizar ou sequer metodologicamente tornar “explicitas” as
regras para tais inferéncias.

Essa importdncia acentuada era certamente verdadeira na
forma como Hegel tratava o significado da arte. (Também é um
preludio para a ldgica especulativa de Hegel, onde ele afirma
constantemente estar diferenciando sua abordagem das nogdes
fixas, formalizaveis, estaveis e autossuficientes do “entendimento” e
propondo uma concepcdo mais dinamica, fluida e “animada” da
inter-relacdo conceitual e, portanto, do conteudo conceitual). Em
toda a sua gléria hegeliana, a formulacéo oficial dessa abordagem é
que a arte incorpora um modo distinto de inteligibilidade do
“Absoluto”.

Ora, Hegel e sua geracdo usavam esse termo imponente com
tanta naturalidade quanto os filésofos contemporaneos usam
termos como “modularidade”, “mundos possiveis”, “a diferenca
ontolégica”, “designadores rigidos” ou “situagdo ideal de fala”, mas,
obviamente, ele deixou de ser um termo técnico corrente como
esses sdo hoje. “O Absoluto” tem algo a ver com o que Kant
chamava de conhecimento do “incondicionado”. Tudo o que
conhecemos é conhecido sob varias suposicdes e pressupondo
outros compromissos epistémicos e, considera Kant, a questio de
como podemos nos livrar desses compromissos e conhecer de

forma incondicional ou absoluta é algo que surge naturalmente
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para a “razdo”. Isso tem algo a ver com o que é pressuposto como
contando para a “realidade” em nossa tentativa de tornar o mundo
inteligivel (e, portanto, o que é excluido como irreal). Nesse
sentido, pode-se dizer que a filosofia comecou quando a “natureza”
(physis) passou a ser tomada como o “absoluto”, tudo o que
realmente existia, real de um modo que o costume ou nomos (e,
portanto, os objetos da crenca religiosa) ndo eram. Ou poderiamos
dizer que, para os platonicos, as ideias eram o absoluto, ou talvez
a ideia do bem, assim como, para os filésofos escolasticos, o
absoluto era Deus, pura realidade. Para Descartes, em um certo
nivel, o absoluto era o sujeito pensante (cujo critério de clareza e
distincédo definia o que poderia ser considerado como conhecido e
real), e, em outro nivel, o absoluto tinha uma estrutura triadica
incomum, dada por suas trés substancias — extensédo, pensamento
e Deus — uma tese insustentavel, como Spinoza tentou demonstrar,
cujo proprio “Absoluto” era a famosa substancia monista, Deus sive
natura. Para o primeiro Wittgenstein, pode-se dizer que o Absoluto
era “tudo o que ¢ o caso”. O Absoluto, em outras palavras, esta em
jogo onde quer que a filosofia esteja em jogo. (Quine e Sellars, por
exemplo, ndo querem escrever livros sobre “a realidade, como me
parece”. Eles querem nos mostrar, do que é, que é; e do que néo é,
que néo é. Ponto final).

Hegel tem em mente, especialmente, uma maneira de
Compreender a nds mesmos, sem antinomia ou contradi(;éo, tanto
como corpos naturais no espacgo e no tempo quanto como agentes
pensantes e atuantes que respondem a razdo, que decidem o que
acreditar e o que fazer de um modo pelo qual sdo responsaveis — em
sua linguagem, tanto como Natur quanto como Geist. (A tradugéo

comum de Geist como “espirito” é enganosa, pois sugere substancias
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imateriais ou mesmo fantasmas, por isso deixarei o termo em
alemdo, esperando que o contexto o torne claro).

Esse é o tema que estrutura toda a sua Enciclopédia das ciéncias
filoséficas, sua apresentacdo mais abrangente da filosofia
sistematica. Quando a inteligibilidade dessa unidade é expressa em
sua forma logica completa (“a ideia absoluta” numa “légica do
conceito”), Hegel torna mais claro o que fundamenta essa dualidade

basica. Ele afirma que “a ideia absoluta”.

[...] é 0 inico assunto e contetido da filosofia. Como ela
contém toda a determinidade dentro de si, e sua
esséncia é um retorno a si mesma por meio de sua
autodeterminagfio ou particularizacdo, ela possui
diversas formas, e a tarefa da filosofia é reconhecé-la
nelas. Natureza e Geist sdo, em geral, diferentes modos
de apresentar sua existéncia; arte e religido, diferentes
modos de apreendé-la e dar-lhe existéncia adequada. A
filosofia tem o mesmo conteiido e 0 mesmo fim que a
arte e a religido; mas é o modo mais elevado de
apreensdo da ideia absoluta, porque seu modo é o mais

elevado: o Conceito (Begriff). (Hegel, 1969, §824)"

Compreender as diversas relacoes entre o que Hegel chama de
universal absoluto, conhecimento absoluto, o absoluto, a ideia
absoluta e o espirito absoluto exigiria diversos estudos
independentes. Mas, se tomarmos como ponto de partida a
estrutura bésica da Enciclopédia — Légica-Natureza-Geist — ou

postularmos que é possivel uma posicdo logica sobre um

" Conforme a opcéo do autor, a traducdo baseou-se na edigdo inglesa de T. Geraets,
W. Suchting, and H. Harris. Cf. Hegel, G. W. F. (1991b) The Encyclopaedia Logic.
Translated by T. Geraets, W. Suchting, and H. Harris. Indianapolis: Hackett. (N da
T.).
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esclarecimento conceitual da compatibilidade entre Natureza e
Geist, teremos o suficiente para esta abordagem dos Cursos de
estética de Hegel.

Igualmente, devemos fazer um paréntese para notar a audacia
da proépria afirmacdo de Hegel, de que “a filosofia tem o mesmo
contetido e o mesmo fim que a arte e a religido”. Durante grande
parte de sua historia pré-moderna, a filosofia se compreendia,
quando considerada no contexto da arte, da religido ou da politica,
como estando em uma competicio (por vezes, mortal) com essas
outras pretendentes a verdade. A reivindicacdo filoséfica (ou
“socratica”) era de que havia maneiras melhores e piores de viver, e
amelhor de todas nédo era a vida do estadista, nem a do piedoso, nem
a do poeta, mas a vida do filésofo. As outras formas de vida eram
inferiores. Essa forma de pensar se enfraqueceu com a assuncédo do
pluralismo — a pluralidade incomensuravel de vidas que um
individuo pode viver —, mas a questfio reaparece periodicamente,
especialmente quando crentes religiosos acusam a sociedade
secular de néo ser neutra em relacdo ao bem, mas de promover uma
forma de vida hostil a seus proprios compromisso — dai a renovada
atencdo a “teologia politica” nos anos do pés-guerra (ou quando um
filosofo como Schelling insiste que apenas na arte o Absoluto pode
ser conhecido). Tudo isso é, obviamente, uma histdéria muito longa;
mas é util lembrar quéo radical é a pretensdo reconciliadora de
Hegel quanto ao “mesmo contetido” — e quéo controversa ela é, se
nos concentrarmos apenas nisso.

A compreensdo desse “mesmo conteido” — cuja realizacéo é
entendida como a realizacdo da liberdade humana - é concebida
por Hegel como uma forma abrangente de autoconhecimento do

Geist, onde Geist é entendido como um sujeito coletivo, uma
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comunhdo ou acordo comum de espirito que herda as aspiracdes de
uma tradicfo artistica, religiosa e filosdfica distinta e as realiza
finalmente (uma tese hegeliana que contestarei adiante). E, como
esse autoconhecimento exige, acima de tudo, compreender como o
Geist pode ser tanto um ser natural quanto um pensador e agente
responsivo a razdo e livre, esse autoconhecimento abrangente deve
envolver um modo de entender a questio mais dificil de todas: como
o Geist pode possuir simultaneamente um status natural e espiritual,
ou livre. Segundo Hegel, a arte é um modo sensivel-afetivo desse
autoconhecimento, desempenhando seu papel juntamente com ele,
mas de modo categoricamente distinto do vocabulario
“representacional” da religido e da articulacdo conceitual, ou
“logica”, da filosofia. Seria demasiado simplista dizer que isso
significa que a arte nos d4 a entender, primeiro, o que “se sente” ao
ocupar, em varias etapas, esse status ndo reconciliado e, depois, o
que € “viver” algum status alcancado que é, como diz Hegel, cada vez
mais “reconciliado consigo mesmo”. Mas essa caracterizacdo
simplificada estaria muito aproximadamente correta, se
compreendermos que esse autoconhecimento sensivel-afetivo é
também um modo distinto de insight (da tnica forma sugerida
acima, na qual o autoconhecimento e o conhecimento intuitivo da
mente dos outros constituem insights); que esse modo nio é
meramente sensivel “reativo”; e que isso significa que seu conteudo
ou significado pode ser articulado de uma forma tanto filoséfica
quanto historicamente sensivel.

E, de certo modo, mesmo nesse nivel geral e muito abstrato de
resumo, a controvérsia surge imediatamente, ja que Hegel é bem
conhecido por aparentemente ter afirmado que, embora durante a

maior parte da histéria da humanidade (entendida como Geist) a
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arte fosse um modo necessario e complementar de conhecimento
absoluto, no periodo moderno que comecava a se delinear, ela ja ndo
0 era mais, e teria se tornado uma “coisa do passado”. No capitulo 2,
apresentarei uma interpretacdo da estética de Hegel e dessa
afirmacdo sobre o passado da arte, tudo na esperanca de
permanecer fiel ao espirito da posicdo basica de Hegel sobre a
natureza da arte, mesmo ao abandonar sua ideia do “fim do
significado da arte”. E procurarei mostrar que a abordagem de Hegel
ainda é relevante para a nova forma de arte que comegou com
Manet, algo que Hegel ndo poderia ter antecipado. O que ja deve ser
sugestivo, porém, é que, embora exagerada, a tese hegeliana do
“carater passado da arte” o aproxima bastante, se nido o insere
diretamente, na situacéo histdrica — a crise — da arte modernista, que
precisou confrontar, em vez de simplesmente assumir, sua
possibilidade e importincia continuas”. Ou seja, Hegel estava
lecionando sobre arte justamente antes de ela comecar a ser tratada
menos como objeto da “estética” e mais como tema da “filosofia da
arte” (isto é, menos como apreciacio sensivel da beleza e mais como
investigacdo sobre a natureza e possibilidade da arte), em grande
parte devido a Hegel e seus irméos alemies; antes de a apreciagéo
da arte passar da confianga no gosto (e nas avaliacdes de qualidade
baseadas no gosto) para a “critica”, com seu foco em significado e
interpretacéo; e antes de a propria arte comecar a parecer (e soar e

se ler) radicalmente diferente da arte do passado.

** Cf. a afirmacédo de Henrich (2003a, p. 70 e 72) de que, naquele momento,
apenas Hegel foi capaz de perceber que, na condigdo moderna, a arte se via
confrontada com uma crise tal que poderia “terminar” como um veiculo
significativo de autoconhecimento, podendo enfrentar “o estagio final da
produgéo artistica” (das Endstadium der Kunstproduktion).
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A segunda questdo controversa que precisa ser abordada a
seguir, que é uma implicacio dessa abordagem, é que qualquer tipo
de atencdo critica a essas obras deve, por si mesma, ser
filosoficamente informada, atenta as questdes filosoficas levantadas,
caso se queira compreender o significado da experimentacdo
modernista. Claro que muitos movimentos dentro do modernismo
foram exatamente isso: movimentos filosoficamente ambiciosos e
movidos por manifestos, abordando de forma bastante consciente
questdes filosoficas explicitas sobre percepgio, valor e até ontologia.
(De fato, por varias razdes que serdo exploradas aqui, essa “arte
filosdfica” é algo que o proprio Hegel argumentou que deveriamos
agora — no contexto moderno — esperar). Mas a critica filosofica
necessaria nio precisa, de forma alguma, ser restrita ou mesmo
guiada por tais pronunciamentos programaticos explicitos. Na
verdade, muitas vezes pode falhar se for assim. No capitulo 3,
discutirei os escritos criticos de dois historiadores de arte
contemporaneos que, a meu ver, incorporam tanto o registro correto
quanto a inflexdo adequada de atencfio filosofica e histérico-
artistica, e o fazem de uma maneira que, argumento, deve ser
entendida como ‘“esquerda-hegeliana”’, uma continuacdo da
abordagem que defendo: as obras de T. J. Clark e Michael Fried
(obras que, sustento, devem ser vistas como complementares entre
si, ndo incompativeis).

Finalmente, com respeito especialmente a arte modernista,
hd um desafio a tal estrutura hegeliana, a afirmacdo de que a
possivel realizacio da liberdade esta no centro da questdo, mas um
desafio que compartilha pressupostos com Hegel sobre a
historicidade da arte e seu valor filoséfico, e que, portanto, se situa

em didlogo explicito com a posicio de Hegel. Trata-se da
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influentissima palestra de Heidegger de 1936, posteriormente
publicada como ensaio, A origem da obra de arte. Por meio dessas
hipdteses comuns e conclusdes contrastantes, a abordagem
filosoficamente ambiciosa e historicamente diagnostica
pioneiramente desenvolvida por Hegel pode ganhar maior

destaque.

11

Mas a abordagem de Hegel s6 é propriamente acessivel
dentro de seu préprio contexto, por mais breve que precise ser o
esboco seguinte desse contexto. Isso se deve ao fato de que o
periodo do inicio do século XIX, quando Hegel atingiu a
maturidade filosdfica, foi uma época na literatura alemi em que se
depositou mais esperanca filoséfica e até social e civilizacional na
realizacdio da arte — e na devida apreciagio dessa realizagdo — do
que jamais antes ou depois na tradicdo filosdfica ocidental. (Esse
fato, por si s6, tem grande valor diagnéstico. Podemos perguntar: o
que foi responsavel por atribuir tamanha esperanca historica e
civilizacional as belas-artes? A que aspecto do mundo moderno
emergente essa aspiracdo respondia?). Hegel, em certo nivel,
abraca tal entusiasmo, mesmo enquanto tenta qualificar e conter
uma aspiracio — a guinada da filosofia para a arte, especialmente
para a literatura, em busca de iluminacdo sobre questdes
altamente especulativas — que ele claramente via como uma
ameaca a tarefa especial da filosofia. (Isso foi a fonte de sua

suspeita e critica a Schlegel). Como tantos outros
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desenvolvimentos na filosofia da época, essa aspiracéo e o intenso
debate comegaram como uma reacéo a filosofia critica de Kant.
Para muitos contemporaneos de Kant, o impacto da Critica da
Razdo Pura (1781, 1787) foi devastadoramente negativo. Mais do que
sua complicada demonstracdo dedutiva da possibilidade de
conhecimento a priori sobre todos os objetos da experiéncia, sua
alegacfio cética de que a razdo humana jamais poderia conhecer as
“coisas em si’, e especialmente que jamais poderiamos saber se os
seres humanos eram livres, sujeitos autonomos, se existia um Deus ou
uma alma imortal, foi o que mais chamou a atencéo e gerou reacéo.
Kant parecia deixar-nos permanentemente afastados do que mais
precisamos saber como seres humanos; acima de tudo e o mais
perturbador: incapazes de estabelecer a realidade de nossa
reivindicagdo de valor absoluto e de respeito por parte de todos os
outros sujeitos, como os seres livres e racionais que consideramos ser.
Nesse contexto, o aparecimento em 1790 da Critica da
faculdade de julgar gerou uma reacdo muito diferente e bem mais
positiva, esperancosa, até revoluciondria, que perdurou por muitas
geracdes, especialmente na tradicdo europeia que se inclui e se
orienta pelos trabalhos de Schelling, Schiller, Schlegel, Hegel,
Schopenhauer, Nietzsche, Heidegger, Adorno, Benjamin e muitos
outros®. Embora Kant seja amplamente visto como tendo
defendido uma estética “subjetivista”, ao localizar o belo no carater
distintivo da experiéncia estética do sujeito (e ndo, como no
classicismo, no mundo), para muitos de seus primeiros leitores, o
mais importante foi que, em sua “analitica do belo”, Kant parecia

estabelecer algo muito maior. Como ja mencionado, embora Kant

'3 Essa questio — as razdes da importincia singular da arte na tradicio europeia pds-
q p ¢ pelap
kantiana — é o tema de uma discussdo importante em Bernstein, 1992.
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ndo o colocasse nesses termos, é possivel — e muitos de fato o
fizeram — argumentar que o que ele defendia era a ideia de que
existe um modo unico de inteligibilidade humana, a inteligibilidade
estética, afetiva e em grande parte sensivel — mas de forma
singularmente determinada e nio meramente reativa —, e que tal
modo de consciéncia era, em certo sentido, ainda que
cognitivamente incomum e dificil de categorizar, revelador de uma
maneira profundamente importante. Essa importancia dizia
respeito ao que era revelado ou, mais precisamente, exemplificado
sobre o status da liberdade humana™.

Ou seja, Kant merece, em grande parte, sua reputagdo de
subjetivista. Para ele, a experiéncia estética era essencialmente
hedonica, consistia em prazer, ndo em conhecimento, dado o modo
como entendia os critérios para o conhecimento empirico ou a
priori. Mas esse prazer era essencialmente diferente do prazer
empirico, tdo diferente que Kant argumentava que deveria ser
considerado o mais incomum dos prazeres — “desinteressado” — e de
tal forma que permitia que juizos estéticos associados a tal
experiéncia (por exemplo, “isto é belo”) fizessem algum tipo de
reivindicacdo vinculativa por acordo com outros. Esses juizos
possuiam o que ele chamou de “validade universal subjetiva”. Esse

era um tipo de reivindicagdo, ou sugestio sobre um status de

“ Essa foi certamente uma leitura de Kant de um modo que inflacionava
grandemente suas proprias intencdes explicitas (isto é, buscava o “espirito”, ndo a
“letra”, do texto), mas nfo era inteiramente desprovida de fundamento. Ver Henrich
sobre a origem dos juizos estéticos na “prépria razio” e sobre como Kant “primeiro
forneceu instrumentos para estabelecer a atitude estética como autossuficiente e
auténoma, portanto, como o fundamento para uma concepgdo que concebe a arte
como um modo primordial de estar relacionado com e situado em nosso mundo,
um modo que néo pode ser nem substituido nem superado por outras realizacdes
das capacidades racionais do homem” (1992, p. 29-30).
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validade, que néo apareceu em nenhum outro lugar da obra de Kant
antes de 1790, e introduzia a ideia de (ou o que seria considerado
como a ideia de) um tipo distinto de inteligibilidade estética sob a
forma de reivindicacdes universais incomuns sobre os outros para
concordéncia. (Se vocé ndo concordasse que “isto é belo”, e de fato
fosse belo, vocé estaria perdendo algo, falhando em apreciar o que
deveria, mesmo que néo estivesse falhando em conhecer uma
verdade sobre o mundo. Poder-se-ia dizer: vocé estaria falhando em
ser “um dos nossos”, em um nivel crucial para nossa capacidade de
Sermos e sustentarmos o que somos)”.

Assim, mesmo que a experiéncia estética em sua esséncia
envolvesse a experiéncia do sujeito consigo mesmo, do jogo de
suas proprias capacidades experienciais, essas capacidades
estariam em acdo de um modo de significado bastante geral para
nossa compreensdo tltima de nosso destino singular como seres
humanos no mundo, nosso destino moral como agentes
autdonomos e o carater compartilhado desse status entre os seres
humanos. A importincia da possibilidade desse livre jogo das
faculdades, ocasionado pelas propriedades formais dos objetos da
natureza e néo pela aplicacdo de um conceito ou norma, residia
numa experiéncia nio cognitiva, mas genuina e crivel (um tornar-

se inteligivel, pode-se dizer de maneira mais geral) da finalidade

'>Ver, novamente, Cavell: “Mas esse plural ainda é de primeira pessoa: ele nio, para
usar a palavra de Kant, ‘postula’ que ‘nds’, vocé e eu e ele, digamos e queiramos,
imaginemos, sintamos e soframos juntos. Se ndo o fazemos, entfio as observagf)es
do filésofo sdo irrelevantes para nds. Evidentemente ele nfio pensa que sejam
irrelevantes, mas a implicagfio é que a filosofia, assim como a arte, é, e deveria ser,
impotente para provar sua relevincia; e isso diz algo sobre o tipo de relevancia que
ela deseja ter. Tudo o que o filosofo, esse tipo de filésofo, pode fazer é expressar, tdo
plenamente quanto puder, o seu mundo, e atrair nossa atengéo indivisa para o
nosso proprio” (1969, p. 96).
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da natureza. Assim, o que estava em jogo na experiéncia estética
era, em ultima andlise, a compatibilidade entre a natureza (pelo
menos quando, é preciso dizer, entendida esteticamente) e nossa
natureza moral como seres livres. Que a natureza fosse bela, e que
fossemos capazes de apreciar essa beleza de maneira que néo fosse
meramente hedonica ou cognitivamente padrdo, tudo isso
significava algo, tinha uma importincia decisiva, e o que
significava envolvia uma espécie de atestado de nosso destino
comum como seres livres”. A natureza era algo mais do que suas
caracteristicas sensiveis; suas caracteristicas “suprassensiveis”
podiam ser atestadas e apreciadas na experiéncia do belo,
manifestando a dimenséo suprassensivel essencial a consideragio
de ndés mesmos como seres livres. (E também néo escapou a
atencédo de fildsofos como Schiller que, se essa alegacédo sobre a
importancia do belo fosse verdadeira, isso deveria levar a uma
reconsideracdo sobre o que consistia a liberdade humana, de
forma que seu lugar na natureza pudesse ser esteticamente

acessivel na apreciacéo do belo. Assim, a ideia de moralidade como

* Como tudo isso se desdobra na analitica do belo é um emaranhado bastante
complexo de fios textuais. Eles aparentemente estéo todos entrelagados (a0 menos
a satisfacdo de Kant) no paragrafo g da terceira Critica. Defendo uma interpretagdo
dessa relagdo (entre a propria experiéncia estética e sua significacdo) em Pippin,
1996. No caso de Schiller, sua busca por uma “estética objetivista” em suas Cartas
Kallias (Schiller, 2003), mesmo ao admitir que a experiéncia estética nio era uma
experiéncia cognitiva, antecipa, em seu relato final, o aparecimento da
compreenséo hegeliana da “aparéncia sensivel da ideia”. Poder-se-ia até dizer que a
ideia geral — objetiva, mas ndio cognitiva nem mimética — antecipa a ideia
modernista de um “realismo”, mas nio de um “realismo mimético”. Ver a discussio
de Manet no proximo capitulo. Para um bom resumo e anélise da ambicédo das
Cartas Kallias, ver Beiser, 2005, cap. 2.
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essencialmente imperativa, como um dever que comanda a
sensibilidade, também poderia precisar ser repensada)”.

Para justificar o que queria dizer sobre tal importancia, Kant
certamente precisou repensar aspectos fundamentais de sua
propria filosofia critica. Ele especialmente teve que reconfigurar
um elemento central de toda sua concepc¢éo da possibilidade da
inteligibilidade: sua teoria do juizo. (O juizo, para Kant, era o
portador essencial da inteligibilidade, embora, como o caso do
belo lhe deixou claro, esse dominio nfdo se restringe
exclusivamente ao da predicacgdo assertorica e suas condigdes-
padréo de verdade). Essa reconfiguracéo foi necessaria porque um
juizo como “isto é belo”, apesar de sua logica superficial, ndo era a
aplicacdo de um predicado empirico a um particular, ou o que ele
agora chamava de juizo “determinante”. E apesar do carater
essencialmente hedonico da experiéncia estética, essa 16gica mais
profunda dos juizos estéticos ndo era a de um mero relato
expressivo de um prazer distinto (desinteressado), com alguma
forca normativa universal incomum. Ela possuia uma ldgica
propria, essencialmente a légica ou forma do que Kant
efetivamente inventou como a capacidade do “juizo
reflexionante”. Na busca por universais — e ndo na sua aplicacdo —
o0 juizo envolvia, argumentava ele, a integracéo sistematica das leis

cientificas e a atribui¢do de uma ordem teleoldgica a natureza. Tais

7 Ver especialmente a décima primeira e a décima terceira carta em Schiller, 1982.
A afirmagfio resumida encontra-se na carta 25.6: “E justamente porque é ambas
essas coisas a0 mesmo tempo, a beleza nos fornece a prova triunfante de que a
passividade de modo algum exclui a atividade, nem a matéria a forma, nem a
limitacdo a infinitude - isto é, por conseguinte, a liberdade moral do homem néo é
de modo algum suprimida (aufgehoben) por meio de sua dependéncia inevitavel
das coisas fisicas” (p. 187).
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capacidades invocavam o sentido antigo do juizo politico ou
prético, com sua ressonincia de uma phronesis ndo formalizavel e
do esprit de finesse de Pascal, a capacidade de discriminar e decidir
que néo envolvia, e nem poderia envolver, a obediéncia a alguma
regra ou o dominio de algum método ensinavel. (E desde entéo,
tem parecido a muitos fildsofos que tal introdugio também deve
ter algum efeito de “retroprojecdo” nas doutrinas centrais da
primeira Critica, de modo que tornar a epistemologia de Kant
compativel com o que ele dizia sobre o juizo reflexionante e
especialmente sobre sua importdncia geral, passou a estar na
agenda.) Mas, para os propdsitos da discussdo que se segue, o
decisivo € a ideia de Kant de que h4, por assim dizer, algum modo
distinto de tornar inteligivel aquilo que a doutrina oficial da
primeira Critica parecia excluir: uma forma de entendimento (que
pudesse resistir a desafios céticos) de que somos a0 mesmo tempo
objetos corporificados no mundo e, sem inconsisténcia, agentes
livres e responsaveis. Havia um ponto de vista a partir do qual a
compatibilidade, ou mesmo a unidade, de tal dualidade (no que
Kant chamou de nivel suprassensivel) podia ser compreendida,
tornada inteligivel e crivel (ainda que néo, estritamente falando,
conhecida), e esse ponto ou posicgio era a dimensdo estética, nossa
experiéncia do belo.

O legado desse argumento incomum e inesperado kantiano,
especialmente dada as restricdes desanimadoras impostas pela
filosofia tedrica de Kant, foi o de elevar a dimensio estética da
experiéncia humana — e em particular essa sugestdo de um modo

estético tinico de autoconhecimento — a um significado muito maior
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do que jamais tivera'. Isso sugeria que a questio mais profunda na
tradicdo idealista — o problema do “Absoluto” (nem sujeito nem
objeto) — so poderia ser abordada, e de algum modo tornada
inteligivel, de forma estética. A restricdo kantiana ao belo na
natureza como a forma mais pura de experiéncia estética foi
rapidamente superada, e a ideia kantiana do significado belo foi
expandida para incluir todas as belas-artes. No sentido mais geral
dos termos, para uma legido de filésofos, poetas e criticos
trabalhando na vasta e turbulenta esteira da terceira Critica, Kant
passou a ser compreendido como tendo alistado a arte como um
elemento central na tentativa humana de realizar a liberdade. Era
por meio da beleza e da arte (e, para alguns, somente nessa
dimenséo estética) que poderiamos, de certo modo, compreender a
realidade e a realizacdo da liberdade no mundo natural que
habitamos.

Esse legado era complicado, j4 que Kant havia — como
observado e como é evidente a partir de seu legado subjetivista —
localizado o significado primario da experiéncia estética no livre
jogo das faculdades do sujeito e, portanto, no significado subjetivo
da beleza®. Isso parecia dizer que qualquer coisa na natureza que
ocasionasse essa experiéncia ndo poderia ser dita como o objeto
intencional da experiéncia, mas apenas, em suas propriedades
formais, sua ocasido e nada mais. E a experiéncia estética, por mais
significativa que fosse mnessa reformulagdo, permaneceu

basicamente indeterminada, uma apreciacdo de cardter muito

¥ Uma possivel excecfo é a arte “politica” da Grécia antiga, fato que, naturalmente,
também levou a um profundo filhelenismo na estética pds-kantiana.

' Como observado acima, trata-se da insatisfacio de Schiller com Kant tal como
expressa em seu escrito inicial Kallias, oder iiber die Schinheit.
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geral, da finalidade da natureza, mas, como ele sabidamente
colocou, uma apreciagio de uma “finalidade sem um
(determinado) propésito”. Em contraste com a estética
perfeccionista ou classicista, o sujeito estético de Kant ainda
experienciava primariamente a si mesmo, ndo propriedades
estéticas no mundo (mesmo que essa experiéncia fosse ocasionada
por caracteristicas formais da natureza), e tampouco qualquer
conteudo intencional em um objeto artistico. Por outro lado, como
ja vimos, a narrativa sobre a importancia da experiéncia estética —
por que ela importava, especialmente agora, no mundo
desencantado da ciéncia natural e diante das restricdes
contundentes da filosofia de Kant — era, no fim das contas, ainda
uma narrativa sobre a realidade, e sobre a compatibilidade entre
nossa vocacgio moral como seres livres e o mundo natural, tal como
a natureza podia ser apreciada na experiéncia estética.

O que estava por detras dessa ambiguidade (entre os lados
subjetivo e objetivo da explicagdo kantiana) envolvia também uma
histéria muito complexa sobre o destino da concepgéo kantiana da
relacio entre a sensibilidade e o entendimento — ou seja, entre
nosso lado sensivel, corpéreo e receptivo, de um lado, e nossos
poderes esponténeos e ativos na experiéncia, de outro — e, assim, a
maneira adequada de compreender os resultados dessa
cooperacdo: os “objetos da experiéncia” ou “aparéncias”. O debate
sobre essa relagfio se tornou a questdo tedrica central no chamado
“Idealismo Alem&o”, e ainda se estende a alguns dos debates mais
importantes da epistemologia moderna: aqueles sobre o “mito do
dado”, o “contetido ndo conceitual”’, o ceticismo, os esquemas
conceituais, teoria e observacio, revolugdes normativas, entre

outros. A posicédo oficial kantiana parece ser (ou tem parecido a
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muitos ser) que as faculdades da sensibilidade e do entendimento
ndo apenas sdo distintas, mas também contribuem
independentemente para a experiéncia — que as libertacoes diretas
e imediatas da sensibilidade sdo entdo conceituadas por um
entendimento espontineo (como se em algum tipo de processo em
dois passos). Dado esse modelo, para Kant, deveria seguir-se que
essa inteligibilidade estética, como estamos chamando aqui, por
ndo resultar da aplicacio de um conceito, deveria ser
primariamente sensivel e meramente subjetiva, e, portanto, para
ele, ndo discursiva, sem um contetido intencional determinado,
apesar do que a experiéncia estética pudesse tornar inteligivel.
(um juizo estético ndo era “esta é uma rosa bela”, como se
manifestasse uma “rosa-bela”, mas “esta rosa é bela” e, portanto,
nio bela “como rosa”, mas de modo indeterminado, embora
importante).” A experiéncia ainda era tanto prazerosa quanto
significativa porque, embora primariamente sensivel, ela possuia
uma harmonia e unidade nesse livre jogo ndo direcionado
conceitualmente, como se (mas apenas como se) possuisse uma
unidade organizada conceitualmente. E isso sugeria uma espécie
de finalidade natural, sua adequacio a nés. Esse modo de entender
a questdo significava que Kant via o nticleo da experiéncia estética
como sendo a experiéncia ndo discursiva e, portanto,
indeterminada que o sujeito tem de si mesmo, isto é, uma
experiéncia primariamente subjetiva e, por conseguinte, com um
significado predominantemente subjetivo (e, repetindo a
expressdo que ele inventou, uma “validade subjetiva” mesmo que

também “universal”).

*° Essa distin¢do é claramente explicada em Saville, 1993.
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Grande parte da histéria da filosofia alema ap6s Kant envolve
ndo apenas a ampliacdo dessa explicacdo para incluir as belas-
artes (até que, com Hegel, o belo na natureza deixasse de ter
qualquer significado sério), e ndo apenas uma intensificacéo dos
esforcos para alistar a arte como um fator central no
autoconhecimento necessario a realizacdo da liberdade humana,
mas uma complicacdo ambiciosa e de longo alcance da concepcéo
kantiana oficial” da relacdo sensibilidade-entendimento. Essa
complicacdo negava a separabilidade estrita entre essas faculdades
e, assim, reavaliava a arte como algo muito mais complexo e mais
importante no que ela tornava concretamente inteligivel do que
qualquer modelo meramente néo discursivo, sensivel e hedonico
poderia explicar. Se se pudesse demonstrar que conceito e intui¢io
eram logicamente distintos — tal como Kant havia afirmado, de
forma que a contribuicio de um néo se confundisse com a do outro
-, mas nfo separaveis na experiéncia, e se de fato ndo poderia ser
experiéncia  sensivel = conscientemente ndo  mediada
conceitualmente (i.e., experiéncia consciente), nem mesmo
experiéncia heddnica, entdo o status e a importancia da
inteligibilidade estética precisariam ser repensados e seu
significado, reavaliada®. Uma vez que Kant havia, ainda que com
cautela e de forma tentadora, introduzido a ideia de uma
modalidade distinta de inteligibilidade estética, e especialmente
ao vincular tal possibilidade a um possivel autoconhecimento

sobre o que ele corretamente via como a questdo decisiva de toda

* Digo “oficial” porque néo estou convencido de que essa seja a posigéo efetiva de
Kant. Ver Pippin, 1989, cap. 2.

** Discuto a questéo da distinguibilidade-separabilidade com maior extensdo em
Pippin, 2005b.
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a filosofia moderna — a relacédo entre a natureza (compreendida
modernamente) e nossas capacidades responsivas a normas, nossa
liberdade -, surgiu logo uma enxurrada de alternativas pos-
kantianas.

Muitas dessas alternativas seguiram o que consideravam ser a
lideranca de Kant e, de certo modo, avancaram além dele. Algo
realmente de grande importancia estava agora em jogo na dimenséo
estética, e isso era a promessa de alguma forma de compreender (em
um novo sentido estético de “entendimento”) uma reconciliacido
entre os aspectos finitos, naturais, corporificados e limitados da
existéncia humana, e seus aspectos reflexivos, normativos e
autonomos. (Essa reconciliagdo é o que alguns, como Friedrich
Schlegel, entenderam como a relagéio entre o “finito” e o “infinito” na
arte, ambos compreensiveis de maneira tinica na ironia literaria, um
tipo de “suspensdo” que ndo-é-nem-um-nem-o-outro)®. E isso seria
uma reconciliacio genuina (ou a incorporacdo sensivel
esteticamente inteligivel de tal estado reconciliado), ndo uma
reducdo nem a “subserviéncia” de um aspecto ao outro, nem a
eliminacdo de um em favor do outro, como em naturalismos
reducionistas ou idealismos subjetivistas. A possibilidade de um
significado sensivelmente corporificado nas obras de arte, e da nossa
capacidade sensivel e reflexiva de apreciar e compreender esse
significado, era de tal importancia que, para o primeiro Schelling (no

Sistema do idealismo transcendental, de 1800, e na Filosofia da arte)

* Ver, inter alia, o Fragmento do Athenaeum 121: “Uma ideia é um conceito
aperfeicoado até o ponto da ironia, uma sintese absoluta de antiteses absolutas, o
intercdmbio continuo e auto-criativo de dois pensamentos conflituosos” (Schlegel,
1971). Duas discussdes muito esclarecedoras sobre a ironia no Idealismo Aleméo e
no romantismo sdo Norman, 2000 e Bubner, 2003, p. 201-15.
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e para os irméos Schlegel, esse testemunho e compreenséo artistica
dessa unidade era mais significativa que qualquer formulacdo
filosdfica. Eis uma passagem tipica de Schelling em seu Sistema de

1800:

Mas, por esse mesmo fato, pode-se compreender que, e
por qué, a filosofia como filosofia jamais pode tornar-se
universalmente vélida (allgemeingiiltig). O inico campo
ao qual é dada a objetividade absoluta é a arte. Tire-se a
objetividade da arte, poder-se-ia dizer, e ela deixa de ser
o que é, tornando-se filosofia; conceda-se objetividade a
filosofia, e ela deixa de ser filosofia, tornando-se arte. —
A filosofia alcanca, de fato, o mais alto, mas leva até esse
cume, por assim dizer, apenas uma fragdo do homem. A
arte leva o homem inteiro, tal como ele é, até esse ponto,
ou seja, até o conhecimento do mais alto — e é isso que
fundamenta a diferenca eterna e o milagre da arte.
(Schelling, 1993, p. 233, tradugdo modificada)*

Ou seja, a afirmagdo comum a Fichte, Schelling e Hegel, a
inseparabilidade entre conceito e intuicdo™, entendida tanto como
uma revisdo de Kant (uma tentativa de capturar seu espirito, senio
a letra de seus textos) quanto como uma extensdo de sua posicdo
mais profunda ou verdadeira, alterou profundamente o status e o
significado das belas-artes. Isso significava que, mesmo que as obras

de arte ndo pudessem ser entendidas como juizos ou proposicoes,

*+ Conforme a opgéo do autor, a tradugéo baseou-se na edigdo inglesa de P. Heath.
Cf. Schelling, F. W. (1993) System of Transcendental Idealism. Translated by P. Heath.
Charlottesville: University of Virginia Press. (N da T.).

* Qu, dito de outra maneira, a negacio da possibilidade de contetido néo conceitual
na experiéncia consciente e a subsequente tentativa de diferenciar a dimenséo
propriamente estética de tal inteligibilidade mediada conceitualmente poderiam
agora ser colocadas na agenda filosdfica.
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ou como intuicOes conceitualizadas que constituem objetos da
experiéncia empirica, elas poderiam ser compreendidas como
portadoras de contetido conceitual a sua maneira tinica, e, portanto,
como modos de interpretar o Geist inteligivel a si mesmo. Nesse
sentido, tais obras teriam que ser compreendidas como aspirando
ao que Schelling chamou, na citagfio acima, de “objetividade”, e os
flertes de Kant com o significado universal do estético poderiam ser
abracados com entusiasmo, superando sua restricdo da estética ao
significado subjetivo. Como acabamos de ver, filésofos como
Schelling pensavam que, uma vez que compreendéssemos 0 modo
de tornar inteligivel que é exclusivo das obras de arte, poderiamos
inclusive apreciar sua superioridade em relacéo a filosofia.

O que exatamente esse modo unico de inteligibilidade estética
significa (informado conceitualmente, mas ndo da maneira dos
objetos empiricos), e o que exatamente era “objetivamente”
revelado pela arte e na experiéncia estética, foram caracterizados de
muitas maneiras diferentes na tradicdo pés-kantiana da estética,
mais do que se pode resumir aqui. Eu apresento um argumento em
favor da sugestividade, do poder e das limitacdes da contribuicédo de
Hegel no préximo capitulo. Quero encerrar aqui com algumas
observacdes mais gerais sobre o papel da arte em sua posigdo

filoséfica como um todo.

I11

Estou particularmente interessado na inovagdo mais
importante de Hegel em seu tratamento da arte, uma dimenséo de

sua abordagem que também representa sua mais importante

55



Ap6s a beleza: Hegel e a filosofia do modernismo pictdrico

inovacéo na filosofia em geral. Hegel foi o primeiro filésofo a exigir
da filosofia uma tarefa de diagnostico histérico; sabidamente, ele
afirmou que a filosofia é “seu tempo apreendido em pensamento”
(19914, p. 21). Em esséncia, Hegel insistia que o significado e o status
normativo de qualquer das belas-artes — assim como o significado e
o status normativo do Estado, da religido ou da prépria filosofia —
eram necessariamente histéricos, que nenhum aspecto daquilo que
as belas-artes tornavam inteligivel poderia ser devidamente
compreendido sem a devida apreciacdo daquele aspecto no seu
tempo, tanto no decorrer da prépria histéria da arte quanto, de
forma ainda mais ambiciosa, dentro de alguma compreensio
apropriada da longa luta histérica do Geist para entender a si
mesmo. Isso significava situar a histéria da arte dentro da narrativa
hegeliana fundamental sobre a luta por um entendimento coletivo,
elemento crucial na realizagéio da liberdade humana, o esforco de se
tornar o sujeito coletivo que, cada vez mais adequadamente,
segundo Hegel tentou demonstrar, tomamos como sendo nos
mesmos.

Esse tipo de ambicdo sistemadtica exige um voo em uma
atmosfera especulativa muito, muito mais alta do que qualquer um
ousaria hoje. Mas ha elementos no relato de Hegel que ainda séo
bastante valiosos. Em primeiro lugar, ha a enorme importéncia e
influéncia da ideia de que as obras de arte sdo melhor
compreendidas e estudadas como ‘“histéria da arte”, agora o
principal principio organizador da pesquisa académica sobre arte.
Ninguém menos que E. H. Gombrich creditou sabidamente a Hegel

esse desenvolvimento, chamando-o de “pai da histéria da arte”.

56



Ap6s a beleza: Hegel e a filosofia do modernismo pictdrico

(Embora Gombrich criticasse duramente o progressismo de Hegel,
ainda assim estava disposto a se chamar de “hegeliano fugitivo”)*.

Mas uma abordagem artistico-histérica exige alguma
narrativa, ou do contrario estariamos apenas registrando o que
veio depois do qué, sem explicar o que aconteceu por causa do qué.
O nucleo da narrativa de Hegel ¢ a “realizacédo da liberdade”, e ha
diversos aspectos inovadores e filosoficamente ricos nesse relato
que continuam valiosos e serdo importantes para o que se segue.
Por exemplo, ele apresenta uma explicacdo das diferentes
concepgdes da natureza da liberdade, da pessoa livre, do cidaddo
livre e semelhantes que fascinaram a imaginacdo ocidental ao
longo do tempo histérico. Essa explicagéo tenta entender por que
deveriam haver tais concep¢des diversas, as quais poderiam ser as
relacdes entre elas, que tipos de sociedades ou formas de vida ética
ou compreensdes religiosas poderiam ter tanto inspirado quanto
sido guiadas por essas concepgoes diversas, e assim qual o status
da nocdo moderna de individuo livre, reflexivo, racional e
responsavel entre essas alternativas.

Para muitos filésofos, essa abordagem é imediatamente
suspeita porque parece, como nas abordagens da “sociologia do
conhecimento” ou da “teoria critica”, confundir a chamada légica
da descoberta ou do desenvolvimento, ou a questio da explicagio
socio-histérica correta sobre quais alternativas pareceram
atraentes quando e para quem e por qué (num sentido social e
psicoldgico de “por qué”) com a “légica da justificacdo”, ou seja, o
argumento filoséfico ou cientifico adequado (e presumivelmente

auténomo e socialmente independente) para a verdade de alguma

* Gombrich, 1984, p. 59. Ver também a discussdo de Summer sobre Gombrich e
Hegel em Summer, 2007, p. 39.
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dessas alternativas sobre a liberdade. Hegel argumenta que essa
disjunc¢éio é uma escolha entre falsos opostos, e insiste que, sem
uma forma de entender a inseparabilidade entre o histérico e o
normativo, ideais como o ideal liberal-democratico serdo
formulados de formas que perdem contato com o mundo pratico
real que esses ideais deveriam informar e inspirar. Argumentos
supostamente puros ou a priori sobre responsabilidade, agéncia,
dever, obrigacdo, legitimidade e afins provavelmente serdo apenas
expressdes ndo reconhecidas de premissas e pressupostos
historicamente especificos e resultardo em nada além de jogadas
num jogo estéril. Essa é obviamente uma grande questdo, mas aqui
assumirei simplesmente que a abordagem histérica de Hegel para
o problema da liberdade ¢, no minimo, digna de ser levada a sério
e explorada™.

Mas por que as belas-artes deveriam ser um elemento dessa
historia? Para entender isso, precisamos de mais alguns detalhes
sobre a teoria da liberdade de Hegel e por que a histéria das belas-
artes deve estar envolvida. Embora a posicdo de Hegel compartilhe
varios elementos com uma nogéo classica, paradigmaticamente
socratica, de liberdade (liberdade como autoconhecimento,
entendida principalmente como o conhecimento do que é ser
humano e, com isso, como viver bem) e com nocdes cristas-
kantianas (Hegel também insiste na mentalidade do sujeito, sua
intencéo, como critério para o ato ser um ato de fato — “intencional
sob alguma descricdo” — e como essencial para a atribuicdo de
responsabilidade) e mesmo com relatos empiristas (se o ato deve

refletir a mim, ser meu, ele deve refletir meus interesses e desejos,

* Discuto essa questdo com maior extenséo em Pippin, 2006, 2010a e 2010b.
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0 que me importa), ele ndo possui uma nocéo socratica-filoséfica
de autoconhecimento (que, segundo ele, ndo alcanca o individuo
concreto e o autoconhecimento que ela requer como tal), nem
uma teoria causal da agéncia onde um evento ou estado interno
supostamente causa movimentos corporais, e ele ndo acredita que
a introspecgéo reflexiva seja 0 modo adequado de entender como
sabemos o que nos importa, o que ele trata como uma questdo
mais complicada e dificil do que para os empiristas. As
classificagcdes mais comuns para sua teoria sdo razoavelmente
precisas: ele tem uma teoria “expressiva’, “social’ e de
“autorrealizacdo” da liberdade. Em sentido geral, uma acéo livre é
aquela que expressa plenamente quem eu sou, como vim a me
entender, de modo que posso me reconhecer completamente nas
acoes que realizo — e assim ela representa a realizacéo, ao longo do
tempo, de alguma intenc¢do nos meus movimentos corporais e, por
fim, a realizacdo do Geist como autoformacgdo no tempo.
(Expressado negativamente: eu sou livre se mantenho uma relacéo
ndo alienada com aquilo que realizei, um padrdo que coloca
enorme peso na obtenc¢do da compreenséio correta de “quem sou
eu”.) Mas para Hegel ha outra condigdo crucial que deve ser
satisfeita: esses movimentos corporais contam como o ato que
intencionei apenas se essa descrigdo do ato for reconhecivel como
tal na comunidade em que me expresso e realizo. (Ndo posso estar
fazendo X se a comunidade em que ajo interpreta o que estou
fazendo ser Y.) No entanto, ndo é qualquer organizacio social de
normas e compreensdo coletiva que é relevante para que o ato seja
verdadeiramente meu e, portanto, livre. A rede basica de relaces
sociais que serve como condicdo para a inteligibilidade coletiva do

meu ato representa os resultados e a luta continua de uma
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contestacdo social em larga escala ao longo do tempo histdrico,
sobre os status relativos de independéncia e dependéncia (poder)
em algum mundo social, organizado de determinada maneira,
relacOes essas realizadas nas instituicdes de poder de um tempo.
(S&o essencialmente relacdes que envolvem quem pode submeter
a vontade dos outros a sua propria, quem pode tomar o qué de
quem, quem pode restringir o que outros poderiam fazer, e assim
por diante). Somente em um mundo social que tenha alcangado
certa mutualidade de reconhecimento, ou mutualidade de status
institucionais reconhecidos, as normas sociais podem
desempenhar o papel constitutivo adequado nas minhas
tentativas de considerar este ou aquele ato como tal, em que minha
autocompreensdo reflete a autocompreenséo coletiva alcangada
em determinado momento.

Aqui estd um resumo dos principais pontos da doutrina da
liberdade que Hegel apresentou aos seus alunos nas observacoes

introdutdrias as suas Prelecdes sobre estética:

A liberdade é o destino mais elevado do espirito. Em
primeiro lugar, em seu aspecto puramente formal,
consiste nisto: que no que se apresenta ao sujeito néo ha
nada de estranho, nfo é uma limita¢io nem uma
barreira; ao contrario, o sujeito se encontra nele. Mesmo
sob essa defini¢do formal de liberdade, toda aflicdo e
infortinio desaparecem, o sujeito se reconcilia com o
mundo, estd satisfeito nele, e toda oposicio e
contradicdo se resolvem. Mas, analisando mais de perto,
aliberdade tem o racional em geral como seu contetdo:
por exemplo, a moralidade na acdo, a verdade no
pensamento. Mas como a liberdade, a principio, é
apenas subjetiva e ndo efetivamente alcancada, o sujeito
se vé diante do ndo-livre, do puramente objetivo como a
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necessidade da natureza, e imediatamente surge a
exigéncia de que essa oposicdo seja reconciliada. (Hegel,

1975, p- 97)*°

Um dos pontos que tentarei demonstrar no proximo capitulo
é que Hegel entende haver uma conexéo profunda (uma relacéo
mais proxima do que mera analogia) entre as condicOes de
possibilidade para compreender corretamente certos movimentos
corporais como agdes, e ndo como meros eventos (eu levantar meu
braco, e ndo o braco subindo, como no famoso exemplo de
Wittgenstein), e as condi¢Ges necessarias para apreender obras de
arte como tal, e no como meros objetos empiricos (evitando a mera
“objetualidade”, nos termos de Fried). O ponto essencial de contato
é o que ele chama de “logica” da relagéo “interior-exterior” crucial
para cada possibilidade ou, mais precisamente, a mesma légica em
ambos os casos. Movimentos corporais tém significado como acdes
(possuem um significado “interior”) da mesma forma que objetos
sensiveis como pinturas podem ter significado como obras de arte:
ndo por projecdo subjetiva dos observadores e ndo por serem
causados por estados mentais que precisam ser invocados para
explicar o significado intencional, e certamente nio por haver algo
literalmente “dentro” delas. Em ambos os casos, a inten¢éo é apenas
“efetivada”  (verwirklicht) como a intencdo que ela
determinadamente é, no ato ou na obra, enquanto esse ato ou obra
é compreendido como isto ou aquilo por uma comunidade em uma
dada época; antes dessa realizagfio, ela é apenas uma intencéo
provisoria ou hipotética. (Em sua Fenomenologia, Hegel

frequentemente usa “obra” (Werk) como termo técnico para uma

8 . -
**Ver nota 5 acima para a abreviagdo.
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acdo,” enfatizando assim essa semelhanca com as obras de arte). Ele
comeca a desenvolver esse tema imediatamente nas prelecgdes, e em
um nivel de abstracdo que deve ter sido desconcertante para seus

alunos:

O interior aparece no exterior e se revela através do
exterior, jA que o exterior aponta além de si para o
interior. (Hegel, 1975, p. 20)*

De fato, essa insisténcia na arte como realizacdo de uma
identidade especulativa entre interior e exterior desempenha um
papel crucial quando Hegel defende sua afirmacdo de que a arte
romantica tardia est em processo de transcender o poder revelador

da arte por completo:

Portanto, alcangcamos, como culminagio do roméntico
em geral, a contingéncia tanto do exterior quanto do
interior, e a separacdo dessas duas dimensdes, pela qual
a arte se anula a si mesma e nos leva a compreender que
devemos buscar formas mais elevadas para apreender a
verdade do que aquelas que a arte é capaz de fornecer.

(Hegel, 1975, p. 529)

Esse quadro completo é particularmente importante para a
compreensdo hegeliana da pintura (essencialmente uma arte
“romAntica” para ele; o “contetdo real” da pintura “é o sentimento
do sujeito individual’, ou seja, a corporificacdo sensivel da

subjetividade entendida, como ele a entende, como liberdade

* Ver, inter alia, Hegel, 1998, p. 278-316.
3% Ver também: “a correspondéncia intencional do interior e do exterior deveria ser
a natureza imanente do objeto belo” (Hegel, 1975, p. 59).
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autorrealizadora (Hegel, 1975, p. 803-04)). Isso se da por causa da
maneira como ele relaciona o significado pictérico ao “amor”™. Nas
prelecoes de 1828, ele até caracteriza o “traco fundamental”
(Grundzug) da pintura como “amor”. Ele quer dizer néo apenas que
o tema mais apropriado de pinturas bem-sucedidas (onde “bem-
sucedida” diz respeito a credibilidade sensivel ou intuitiva, a forca, a
capacidade de convencer) é o amor (o amor em si, como em Vénus,
na Madona com o menino, ou na tradicdo do nu), mas também que
pinturas bem-sucedidas exigem uma atencéo e envolvimento num
nivel de intimidade (Innigkeit) que é inseparavel de uma relagio que
evoca a dindmica do “eu-no-outro” do amor. (Tudo isso também sera
relevante, como veremos, quando uma pintura néo fracassa, mas
sim consegue sugerir a realizacio, cada vez mais dificil, talvez
impossivel, desse ideal). E a pintura, entendida como uma arte
roméntica e um discurso ao outro, tem que incorporar uma
aspiracdo por uma intimidade de mutualidade e reciprocidade que
¢, em sua expressdao mais pura ou paradigmatica, o amor.

Assim, enquanto Hegel nos lembra novamente que a arte néo
pode verdadeiramente incorporar o “espirito absoluto”, a conquista
real de tal reconciliagéo ou a apreenséo da reconciliacéo (algo que
somente a filosofia pode realizar), ele prossegue dizendo, em um
trecho especialmente relevante para a pintura devido ao seu status

romantico,

Mas se o Geist em sua reconciliacdo afirmativa deve
adquirir, através da arte, uma existéncia espiritual na

8 Citado em Rutter, 2010, p. 72. O capitulo de Rutter sobre Hegel e a pintura é uma
das melhores exposi¢des. Para a relevincia da abordagem de Rutter a discussdo de
Fried no capitulo 3 abaixo, ver especialmente o tratamento da “vivacidade”
hegeliana como “absor¢do” em Rutter, 2010, p. 92ss.
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qual ndo seja apenas conhecido como pensamento
puro, como ideal, mas possa ser sentido e contemplado,
entdo restou como a tinica forma que cumpre a dupla
exigéncia (a espiritualidade por um lado e a
compreensibilidade e representatividade pela arte, por
outro) apenas o sentimento profundo do Geist, ou a
alma e o sentimento. Essa profundidade de sentimento,
que corresponde & natureza essencial do Geist, que é
livre e satisfeito em si mesmo, é o amor. (Hegel, 1975, p.

539)

E ele entdo apresenta seu conhecido relato dessa aspiracgéio e

sua realizacéo (tudo na secéo “Conceito do Absoluto como Amor”):

A verdadeira esséncia do amor consiste em renunciar a
consciéncia de si mesmo, esquecer-se de si em outro eu,
e, contudo, nessa entrega e esquecimento possuir e ter a
si mesmo somente. Essa reconciliacio do espirito
consigo mesmo e sua completude para uma totalidade é

o Absoluto. (Hegel, 1975, p. 539-40)

Como a pintura modernista comegara a desenvolver, em seu
modo estético tnico de inteligibilidade, o destino histérico na
modernidade da subjetividade social necessariamente em questio
no enderecamento das pinturas ao espectador (e assim como a
logica da subjetividade social central para Hegel se manifestara nas
obras de arte) sera um tema principal a seguir.

Este é também o comecgo da culminacdo de toda a sua
narrativa da histéria da arte, toda ela essencialmente estruturada
pela nocédo de interno-externo. Na arte pré-grega, incluindo, por
exemplo, a estatudria e arquitetura egipcias, a forma externa —

pedra e marmore — era experimentada como resistente a expresséo
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de um “interno” humano, dai a rigidez e frieza dessas artes. Na arte
grega, que Hegel considerava a perfeicdo da arte enquanto arte,
essa harmonia entre interno e externo, até mesmo identidade, é
sem resto ou tensdo; a arte grega ¢ o significado perfeita e
completamente incorporado, o interno totalmente externo, o
externo como realizacdo completa do interno. Ele entende a arte
romantica como o comeco da realizacdio de que o Geist ndo
necessita de uma incorporacgiio material para ser Geist plenamente
realizado; ele necessita apenas ser reconciliado “consigo mesmo”*.
Sugerirei no préoximo capitulo que essa concluséo ndo é motivada
por nada essencial no relato de Hegel e representa um equivoco,

ndo uma inferéncia consistente com o projeto geral de Hegel®.

#Ver Pinkard, 2007, para um guia valioso desta narrativa histérica. As formulacdes
interior-exterior também estruturam a discussio das diferengas entre as vérias artes
consideradas de forma sistematica e néo apenas histérica. Gehlen (1960, p. 94)
vincula o problema da cisdo, ou separacdo (diremption), entre interior e exterior,
que ele vé retratado na arte modernista, as propriedades tinicas de uma sociedade
de massas e industrializada. Discutirei algo como essa afirmacéo no capitulo 3, ao
considerar Clark.

3 Se houvesse tempo e espaco suficientes, seria também importante compreender
por que os Cursos ndo constituem, estritamente falando, um tratamento
verdadeiramente cientifico da arte, por razdes que Hegel sugere nesta passagem: “A
filosofia deve considerar um objeto em sua necessidade, e ndo apenas de acordo
com a necessidade subjetiva ou com a ordenagéo externa, classificacdo, etc.; deve
desdobrar e provar o objeto de acordo com a necessidade de sua prépria natureza
interior. E somente esse desdobramento que constitui o elemento cientifico no
tratamento de um tema. Mas na medida em que a necessidade objetiva de um
objeto reside essencialmente em sua natureza légica e metafisica, o tratamento da
arte isoladamente pode, e de fato deve, estar isento do rigor cientifico absoluto; a
arte possui tantas pré-condices tanto em relagdo ao seu contetido quanto em
relacdo ao seu material e seu meio, pelas quais ela sempre toca simultaneamente
no acidental; e, portanto, é apenas em relacio ao progresso interior essencial de seu
conteudo e meios de expressio que podemos nos referir a sua formacéo necessaria”
(Hegel, 1975, p. 51).
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Mas o ponto aqui é enfatizar o quanto séo semelhantes suas
descri¢des do significado incorporado em acdo. Existem varias
passagens na Fenomenologia do espirito que utilizam os mesmos

termos:

Um individuo néo pode saber quem ele é antes de se
tornar realidade por meio da acdo. (Hegel, 1998, p.
356)*

Em seu feito, a autoconsciéncia ética agora
experimenta a natureza desenvolvida da agéo real,
tanto quanto quando se submeteu tanto a lei divina
quanto a humana. (Hegel, 1998, p. 421)

O modo como um homem se apresenta externamente,
ou seja, em suas ac¢des (ndo apenas em sua aparéncia
fisica, é claro), é como ele é internamente; e se ele é
virtuoso ou moral etc. apenas internamente, ou seja,
apenas em suas intencOes e disposi¢Oes, e seu
[comportamento] externo (sein Auferes) nido ¢é
idéntico a isso, entdo o primeiro é tdo oco e vazio
quanto o segundo. (Hegel, 1991b, p. 210)®

3 Conforme a opgéio do autor, a tradugdo da passagem baseou-se na edigéo aleméa
de Annemarie Gethmann Siefert. Cf. Hegel, G. W. F. (1998) Vorlesungen iiber die
Philosophie der Kunst: Berlin 1823. Nachgeschrieben von H. G. Hotho. Hamburg:
Felix Meiner. (N.daT.).

% Aqui estd uma declaragdo mais completa da “légica da esséncia” “Estamos
acostumados a dizer dos seres humanos que tudo depende de sua esséncia (Wesen)
e ndo de seus feitos e condutas. Agora, nisso reside o pensamento correto de que o
que um ser humano faz deve ser considerado nio em sua imediatidade, mas apenas
mediado por seu interior (Inneres) e como manifestagdo desse interior. Mas com
esse pensamento ndo devemos negligenciar o ponto de que a esséncia e também o
interior somente se provam (sich bewdhren) como tais ao se manifestarem em
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A formulacio especulativa completa, que abarca ambas as
exemplificacGes dessa logica, é também dada na Ldgica
enciclopédica: “Por isso, o que é apenas algo interno é também, por
isso, externo, e o que é apenas externo é também apenas algo
interno.” (Hegel, 1991b, p. 210)

Finalmente, essas nocdes de “identificacdo” com feitos e
praticas ndo sdo destinadas a depender de realizagdes meramente
psicoldgicas ou sociopsicoldgicas. “Compreender uma época em
pensamento” (entender essa luta por identificagdo) para Hegel
significava, aproximadamente, “avaliar a racionalidade das normas
autorizadas de um tempo,” onde “racionalidade” significa a “mais
bem-sucedida racionalidade” (ou ndo) do que o que tinhamos feito,
ndo como medido contra um ideal platonico ou kantiano. A
verdadeira identificacfio é a identificaciio racional, e os tipos de
falhas nas normas sociais que interessam a Hegel sio colapsos
historicos na capacidade dos sujeitos, cujas acdes afetam o que
outros poderiam fazer, de justificar suas agbes perante esses
outros. Nesse ponto, essa explicaciio de Hegel deve ser vista como
um processo em duas vias. Por um lado, ele tem uma grande teoria
filoséfica sobre tais desenvolvimentos, colapsos e recuperagoes,
um relato retrospectivo da forma pela qual o status do nosso
entendimento da natureza, da religido, da autoridade, etc., forma
um todo que pode sofrer uma crise interna devido as limitacdes
especificas do autoconhecimento do Geist em uma época (visto,

novamente, de uma posicio posterior e presumivelmente

aparéncia. Por outro lado, o apelo que os seres humanos fazem ao interior como
uma esséncia distinta do contetido de seus feitos frequentemente tem a intengéo
de validar sua mera subjetividade e, dessa maneira, escapar do que é valido em si e
por si” (Hegel, 1991b, p. 177-78, tradugdo modificada).
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privilegiada, onde o carater autolegislador do Geist foi
devidamente apreciado). A explicacdo paradigmatica das falhas
experimentadas das institui¢des irracionais (instituicdes que
confundem o exercicio do poder com a reivindicacdo de
autoridade) é provavelmente a passagem mais famosa em Hegel: a
dialética do “Senhor-Escravo” na Fenomenologia do espirito (1807)
e orelato ali dos “paradoxos do Senhor,” que exige reconhecimento
daquele a quem néo reconhece e, assim, paradoxalmente, falha
(para si mesmo) em ser um Senhor®.

Mas, obviamente, compreender essa teoria hegeliana da
razdo histérica ndo é aquilo a que os participantes numa pratica
apelam ao tentar justificar-se uns aos outros, dai a outra “via”.
Para os participantes, ha todo tipo de consideracdes as quais
podem apelar em justificagbes perante outros. A razdo pratica,
nesse sentido, é entendida por Hegel como uma pratica social
histérica, ndo uma metodologia formal ou uma teoria pura da
decisdo ou calculo, ou, como em Kant, “a forma da razdo pratica
pura”. E essas consideracdes substantivas lhes bastam, num dado
momento, como justificagcdes no mundo social onde adquirem a
forca normativa que tém. Sio consideracdes tais como “porque ele
é o principe,” ou “porque os antepassados ficariam irritados” ou
“porque eu sou irma dele,” ou “porque vocé néo é cidaddo do meu
pais”. Para muitos criticos de Hegel, parece potencialmente

relativista e filosoficamente confuso afirmar que consideragdes

% Para uma discussdo mais completa, ver Pippin, 2011a; e, para uma exemplificacio
literaria da questdo, ver Pippin, 2010c. A expressdo mais clara e inequivoca do
“impasse do senhor” encontra-se no §192 da Fenomenologia.

%7 0 paradigma é novamente a Fenomenologia do espirito e sua distin¢do entre o que
¢ “para a consciéncia” e o que “n6s” entendemos. Ver Pippin, 2010b.
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mais filoséficas e diretas como “porque eu tenho um direito
natural” ou “porque isso néo seria um tratamento justo e igual
perante a lei” tém o mesmo status, mas para Hegel essa afirmacéio
expressa apenas a confianca (que ele compartilha) de que nos,
modernos, melhoramos essa pratica em relacdo aos nossos
antepassados, e ndo que descobrimos, finalmente, a terra eterna da
verdadeira retiddo normativa.

Todas essas alegacOes envolvem interpretacdes muito
controversas de Hegel e reivindicagdes filoséficas ambiciosas que
demandariam volumes de esclarecimento e defesa: que a filosofia
tem uma tarefa diagnéstica histérica; que essa tarefa é a
compreensio da racionalidade das praticas normativas de uma
época; que a norma central em qualquer tal relato envolve a
aspiracdo a liberdade, e assim o relato envolve a histéria das
tentativas de realizacdo da liberdade; que existem condices
sociais — conquistas publicas e institucionais — necessarias para
qualquer tal realizaciio; que essas condicdes ultimas envolvem a
conquista da mutualidade do status reconhecido (a versdo
hegeliana de igualdade); que a racionalidade sobre a qual essa
mutualidade repousa deve ser entendida como uma pratica social
histoérica de justificagéio pratica.

Precisamos de uma imagem assim (por mais controversa,
preliminar, abstrata e incompleta que seja) do projeto hegeliano
para entender o que vem a seguir, e espero que isso seja suficiente.
O quadro maior é necessario porque tantos de seus elementos
estdo em jogo no relato de Hegel sobre a arte. Ou seja, a ideia é
seguir Hegel vendo as obras de arte como elementos nessa
tentativa coletiva de autoconhecimento ao longo do tempo

historico, e ver esse autoconhecimento como elementos essenciais
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na luta pela realizacfio da liberdade, onde liberdade é entendida
nesse sentido expressivista e identificatério, dependente da
conquista coletiva de uma certa forma de racionalidade para a
relacdo néo alienada com os feitos requerida pelo ideal. O regime
da arte, sua producéo e recep¢io, envolve um aspecto crucial dessa
luta, em muitos sentidos, especialmente na modernidade, o
aspecto crucial: a correta compreensio de nosso status como seres
naturais que, como tais criaturas naturais, sdo capazes de
reconhecer significado incorporado em nossos feitos e em obras de
arte sensiveis e materiais. Obras de arte sdo produzidas em uma
comunidade em tempos especificos, essa comunidade deve ser
entendida como tendo conquistado algum grau de realizacio da
liberdade e, assim, algum grau de autoconhecimento necessario
para relacdes sociais racionais, e as obras de arte devem ser
entendidas como componentes indispensaveis dessa conquista.
Pinturas, por exemplo (uma verdadeira arte apenas na
modernidade, segundo Hegel), presumem especialmente uma
certa relacdio com o espectador que deve refletir um entendimento
coletivo das relacoes sociais em geral (em seu ntcleo, para Hegel,
uma luta pelo reconhecimento), e elas implicam por sua existéncia
mesma uma suposicdo sobre seu possivel significado (o
compartilhamento desse significado incorporado e sensivel) e sua
importancia para tal autoconhecimento coletivo.

Nido ha razdo, certamente nenhuma razdo a priori, para
assumir que essa estrutura interpretativa elaborada deveria ser util
para entender obras de arte visuais produzidas ndo apenas apds
Hegel, mas também apds o que parece ser uma lacuna, uma séria
descontinuidade na histéria da arte, o modo usual pelo qual toda

arte modernista é caracterizada (o ciclo “Manet até a arte abstrata
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expressionista americana”’), ou que a abordagem seja uma
estrutura mais frutifera do que relatos concorrentes da
importancia filoséfica da arte pictérica, como a de Heidegger.
Demonstrar que tais alegacdes sdo verdadeiras € a tarefa do que se

segue.
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2 Filosofia e pintura:
Hegel e Manet

Vis ndo sois sendo o primeiro na decrepitude da vossa arte.
(Baudelaire, carta para Manet, 11 de maio de 1865)*

I

Em 1863, o pintor francés Edouard Manet causou um escandalo
publico ao exibir sua grande pintura Almogo na Relva no Salon des
Refusés. Dois anos depois, ele causou um escandalo ainda maior ao
expor a surpreendente Olympia no Paris Salon (fig. 2.1; 2.2; ilustr. 1;
2). A natureza e as razdes da controvérsia ja foram contadas varias
vezes sob diferentes pontos de vista por diferentes historiadores da
arte. Retrospectivamente, pareceu a muitos desses comentaristas
(embora certamente nio a todos) que algo sem precedentes e
revolucionario na histéria da pintura comegou com Manet, um
desenvolvimento que eventualmente se consolidaria no que passou
a ser caracterizado como um movimento ou época em praticamente
todas as artes: o “modernismo”. Naturalmente, Manet néo surgiu ex
nihilo na histéria. A narrativa que precisamos para a pintura
modernista comeca com a reacgfio contra o rococd na década de 1750
e s6 se tornou verdadeiramente revoluciondria apds o impacto do

Impressionismo nos anos 1870. Essa é uma longa histdria, mas

38 Cf. a discussio de Fried, 1996, p. 164-68, sobre a relagdo Baudelaire-Manet.
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poucos negariam que Manet é uma figura central®. Se ha ou néo
mérito nessa categorizacio (e a periodizacio na histdria da arte é
notadamente controversa), a mise-en-scéne, a técnica e o que
poderia ser descrito como humor ou tonalidade em cada pintura séo
tio peculiares que algo estranho e sem precedentes est4 claramente
acontecendo, algo que parece tratar da propria pintura e desafiar as

convengdes de significado na pintura de cavalete®.

3 Vérios comentadores defenderam a centralidade de Manet. Ver as citagdes no
inicio do préximo capitulo. Fried apresentou um argumento convincente sobre a
relagdo entre Courbet, Manet e os impressionistas na formagdo do modernismo (ou
“modernismo formalista”) — o que ele chama de uma “estrutura complexamente
recursiva, tripartida, em forma de dobradica” (1996, p. XX) — visto que todos sdo
conjuntamente necessarios para explicar essa formacéo.

4> As peculiaridades em Luncheon tém sido amplamente comentadas. A mulher
tomando banho ao fundo (ou sejald o que ela esteja fazendo, que parece vagamente
pos-coito) esta no tamanho errado, grande demais para a distincia em relacéo ao
espectador. O homem que fala aparentemente nio tem ouvintes. Sua companheira
olha distraidamente para outro lugar, claramente sem prestar atencdo. Nenhum
dos dois observa a mulher nua em seu meio. Ha insinuag¢des de uma iconografia que
ndo pode ser claramente interpretada: a moldura pelo pequeno passaro no topo, o
pequeno sapo no canto inferior esquerdo. A lista poderia continuar.
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A apreensdo perceptiva normal e a compreensdo
representacional nio sfo tanto intensificadas, como se poderia
esperar de uma grande obra de arte, mas de algum modo
interrompidas e desafiadas, por razdes que quase ninguém
compreendia a época*. O desafio é notavelmente evidente nos
olhares surpreendentes das duas mulheres (na verdade, a mesma
mulher, Victorine Meurent, modelo favorita de Manet (fig. 2.3; 2.4)).
Esses olhares, de uma sd vez, destroem a convencéo do ilusionismo
pictdrico (a ilusdo de que estamos olhando para um espacgo
tridimensional e ndo para um retangulo plano pintado), parecem
dirigir-se ao observador (da pintura, ndo da cena) com um desafio
confrontador (como se perguntassem: “O que exatamente vocé esta
olhando?”) e, assim, também tematizam a posi¢do da pintura
voltada para o observador®, sugerindo questdes sobre a psicologia

da contemplacio significativa e o status das proprias convencdes

# Ver a observagdo pertinente de Arnold Gehlen, 1960, p. 61, de que artistas como
Manet pareciam produzir “intui¢des” (Anschauungen) para as quais nio havia
“conceitos” (Begriffe), um vinculo com a questéio central na relacio Kant-Hegel ja
mencionada e que explorarei mais adiante. A descri¢iio de Gehlen do que ele busca
em sua abordagem do modernismo — “Bildrationalitit” — também ecoa de forma
interessante Hegel. Sobre a questéio da percepcéo, ver também Gehlen, 1960, p. 6-
64.

4 Isso aborda a questio — a “frontalidade” do quadro — que é o centro da
interpretacfo de Fried (1996) e que discutirei em detalhes no préximo capitulo. Ver
também Pile, 2004, e a interessante discusséo ali sobre uma espécie de inversdo da
polaridade sujeito-objeto na famosa pintura, com o espectador sendo olhado e,
assim, incluido no significado do quadro. Pile também estabelece vérias conexdes
com uma abordagem pragmatista do significado pictérico (Dewey) que tangencia
muitos dos pontos hegelianos que seguem, especialmente sobre a proviséria
intencdo pictérica e a retrospectividade do significado imputavel.
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sociais assumidas na compreensdo do sentido das pinturas de

cavalete®,

Figura 2.3. Detalhe de O almogo na relva.

* Nehamas (2007, p. 117) observa que o olhar de Olympia ndo encontra o olhar do
espectador com clareza direta; seus “olhos estdo focados quase infinitesimalmente
de lado e ndo diretamente no espectador”. Ele entdo infere disso muito sobre o
papel e a referéncia a fotografia na pintura e sugere que essa alusdo (ao “ser
fotografada” de Olympia) ajuda a explicar por que a coeréncia narrativa da pintura
falha como pintura. Isso pode ser assim, mas estou sugerindo que questdes muito
mais amplas também estdo em jogo em qualquer falha de (ou falta de completo
sucesso em) coeréncia narrativa encenada na pintura, algo como as condi¢des de
subjetividade social necessarias para a inteligibilidade mutua. (Também néo me é
claro o que poderia significar que Manet esteja pintando “de forma fotografica”, se
de fato o faz; isto é, qual seria o objetivo, além de registrar o impacto da fotografia
sobre a condicdo da pintura).
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E uma espécie original de interrogacio que Manet ja havia
utilizado com grande efeito em O velho musico, de 1862 (fig. 2.5), e
que outros pintores também exploravam, como Fantin-Latour em
seu Homenagem a Delacroix (onde quase todos olham para fora da
moldura da pintura e, nesta “homenagem”, ninguém olha para
Delacroix (fig. 2.6)).

E claro que ha inumeros exemplos, na histéria da arte, de
sujeitos olhando para fora das pinturas. Isso é inevitavel em
autorretratos, por exemplo, e ndo é incomum em pinturas
devocionais*. E ha outros exemplos de indiferenca deliberada a
perspectiva, coloracdo incomum, confusdo narrativa, elementos do

bizarro e assim por diante.

# Para colocar nos termos usados por Fried (2010, p. 73-74, 77, 99 € 206) ao descrever
0 “momento” anterior de atencdo a questdo da absorcio (em Caravaggio), embora
jé existissem muitos exemplos de representacdes de atividades absorvidas antes de
Caravaggio e sua geragfio, com sua obra, essa representacio foi “tematizada” e
tornou-se “um recurso pictérico por si s6”. Sobre a importéncia da maneira correta
de compreender a “diregdo” do quadro para o espectador (e, assim, a relagéo
dialética entre absorcdo e dire¢éo), ver Fried, 2010, p. 108.
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Figura72.4. Detalhe de Olympia.

Mas as caracteristicas interconectadas e distintivas das duas
pinturas controversas de Manet — e o numero de violacdes,
esquisitices e tonalidade incomum — pareceram a muitos néo ter
precedentes. Os sujeitos nédo estdo capturados em certos angulos
olhando para algo além da cena, nem estdo posando para um
retrato. Eles parecem se dirigir ao observador, e com uma chocante
e desafiadora ousadia.

Nio sou historiador ou critico de arte, mas me interesso por
uma espécie de atencdo filosofica as obras de arte, especialmente as
obras visuais e ao significado das mudancas normativas na arte
visual. Como observado no capitulo anterior, esse interesse é

amplamente inspirado pela abordagem adotada em uma série de
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palestras sobre belas-artes proferidas quatro vezes por Hegel em

Berlim, durante a década de 1820.

Figura 2.5. Edouard Manet, O velho milsico, 1862. Cortesia da National
Gallery of Art, Colegdo Chester Dale.

Muito resumidamente, a visdo de Hegel era de que a produgéo
ou “externalizacfo” de nossas ideias nas obras de arte representa
uma forma distinta e, até muito recentemente, indispensavel de
autoconhecimento. Sua expressdo incomum é que o ser humano,
entendido como Geist, deve “duplicar-se” (sich verdoppeln) (Hegel,
1975, p- 31) para poder experimentar e compreender a si mesmo em
suas agdes e objetos. (E com essa tinica caracterizacfio, ja estamos
em aguas desconhecidas; a arte ndo duplica ou imita a realidade
como em tantas teorias miméticas, mas na arte, o Geist — uma
espécie de unanimidade coletiva alcangada — duplica a si mesmo). E

isso ocorre dentro de um esforco continuo e coletivo de
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autoconhecimento ao longo do tempo histérico®, um projeto que se
deve compreender a luz de tentativas interconectadas de tal
conhecimento na religido, filosofia e até mesmo nas praticas sociais

e politicas de uma época®.

Figura 2.6. Henri Fantin-Latour, Homenagem a Delacroix, 1864.

4 Hegel quer dizer o conhecimento de Geist sobre o que € ser Geist, e isso significa,
principalmente, o que é ser coletiva e individualmente responsivo a razdes, e,
portanto, em que sentido e com que autoridade fazemos reivindicacdes racionais
uns sobre o0s outros e responsabilizamos uns aos outros.

*Ver a observagdo completa de Hegel sobre a “duplicagiio” de Geist: “A necessidade
universal e absoluta da qual a arte (em seu aspecto formal) surge tem sua origem
no fato de que o homem é uma consciéncia pensante, isto é, que o homem extrai
de si mesmo e coloca diante de si o que ele é e qualquer outra coisa que seja. As
coisas na natureza sdo apenas imediatas e singulares, enquanto o homem, como
Geist, se duplica, na medida em que (i) ele é como as coisas sdo na natureza, mas
(ii) ele é igualmente para si mesmo; ele se vé, se representa a si mesmo para si
mesmo, pensa, e somente com base nesse colocar-se ativo diante de si mesmo é que
ele é Geist” (Hegel, 1975, p. 30-31). Novamente, ele quer claramente dizer o
autoconhecimento do Geist sobre o que é ser Geist, e ndo o conhecimento nascente
da arte sobre o que é ser arte, como, por exemplo, na apropriacio de Hegel por
Danto.
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Embora Hegel fosse muito claro sobre as diferencas entre a
articulacdo conceitual desse autoconhecimento, em algum nivel
alcancado pela filosofia, e as representacgdes intuitivas (anschaulich)
de tal autoconhecimento na arte, sua posicdo também implicava
considerar as obras de arte — ndo apenas as épicas e grandes
tragédias, mas também obras visuais, plasticas e musicais — como
formas limitadas e, ao mesmo tempo, profundamente continuas
com a filosofia, podemos dizer, uma “filosofia por outros meios”,
historicamente inflexionada. Dito de outro modo, a arte, pelo menos
durante a maior parte de sua existéncia, tinha para Hegel uma
espécie de tarefa filoséfica a cumprir. Em sua linguagem, essa tarefa
era uma forma particular do que ele também chamava de
“elaboracdo” (Herausarbeiten) de modos de autocompreenséio com
relacdo ao problema fundamental apresentado no dltimo capitulo,
o que os fildsofos passaram a chamar de questdo do “Absoluto”,
aquele problema do “sujeito-objeto”. Reconhecer essa grande
diferenca (entre agentes conscientes e atos publicos, entre sujeitos
do conhecimento e mundo material) a0 mesmo tempo em que se
negava qualquer dualismo metafisico era o Santo Graal do periodo.
E o problema abrangia tudo, desde como sujeitos podem conhecer
objetos, como estados e eventos materiais — especialmente objetos
artisticos e movimentos corporais —, como podem ser portadores de
significado (algo ja implicitamente interrogado ou até desafiado por
aqueles olhares direcionados em pinturas famosas de Manet), até
como, no sentido mais amplo, sujeitos responsivos a razdo podem
também ser objetos materiais no espacgo e no tempo.

Dai a evidente questdo hegeliana para Manet e para toda a
época que ele parece ter ajudado a iniciar: ha algo no espirito de

Hegel que se possa dizer sobre o tipo de autoconhecimento
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efetivado (verwirklicht) ou elaborado na arte modernista produzida
uma geracdo apos a morte de Hegel, em 18317 Algo que seja, ao
menos, consistente com o espirito amplo, sendo com a letra, do
proprio relato de Hegel sobre o problema do “Absoluto”? Poderia
esse problema tdo abstrato — o legado da Terceira Antinomia de
Kant, das Cartas de Schiller, do Sistema de 1800 de Schelling e das
reflexdes de Schlegel sobre a ironia e “o infinito” — ser util para
compreender o trabalho da cultura urbana francesa na Paris de
meados do século XIX? Hegel certamente mostrou que era capaz de
aplicar seu arcabouco tedrico de forma brilhante em contextos
estéticos incomuns. Se, por exemplo, as tragédias aticas classicas
significavam o que Hegel dizia significar — que uma grande crise nas
instituicdes fundamentais daquela sociedade havia surgido e néo
podia ser resolvida, que as justificativas contraditérias para acoes
haviam, de algum modo, se tornado ambas corretas —, entdo o que,
se é que algo, é revelado de forma correspondente sobre uma
sociedade cujos pintores comecam a fazer pinturas onde os objetos
parecem desmaterializar-se ao longo do tempo histérico, em
geracgdes sucessivas¥, primeiro como impressdes sensoriais, depois
como ocasides para reconstrugdes artisticas e frequentemente
elaboradas de tipo geométrico, e finalmente como ausentes em
experimentacdes totalmente ndo representacionais? Uma
sociedade que também produz obras literarias autorreferenciais e

irbnicas, arte musical sem harmonia convencional e,

4 Ha um comentdrio premonitdrio a esse respeito feito nas prele¢des de Schelling
de 1802-3, A Filosofia da arte: “A matéria gradualmente se desmaterializa no ideal;
na pintura, na medida em que o ideal relativo se manifesta, por meio daluz; depois,
na musica e ainda mais na fala e na poesia; no genuinamente ideal, a manifestacéo
mais completa do ato cognitivo absoluto” (Schelling, 2008, p. 200).
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eventualmente, uma arquitetura que seja simplesmente
“estrutura”?*® Seria plausivel tentar compreender a mudanga
normativa na pratica da arte por meio da compreensido dessas
alteragdes dentro de mudangas sociais, religiosas e até filosoficas
mais amplas? Tal abordagem faria justica ao significado
propriamente estético dessas inovagdes, ou ja estaria se

aproximando de alguma forma de reducionismo tematico?

11

Hé muitas razdes para ser cético quanto a possibilidade de algo
valioso resultar da tentativa de projetar Hegel para o futuro dessa

maneira®. Afinal, qualquer um que tenha ouvido algo sobre Hegel

# Qualquer narrativa do modernismo, mesmo aquela que aceite a j& convencional
periodizagfio Manet-Expressionismo Abstrato, estd destinada a ser extremamente
controversa. De fato, a prépria ideia de uma narrativa de um movimento histérico
da arte é controversa, para ndo mencionar os detalhes. No préximo capitulo
discutirei as abordagens adotadas por T. J. Clark e Michael Fried, que néo apenas
me parecem as mais crediveis e filosoficamente interessantes, mas que, além disso,
argumento, podem ser vistas como extensdes ‘hegelianas de esquerda” da
abordagem hegeliana esbogada neste capitulo. E, obviamente, ndo quero perguntar
0 que a pessoa historica, Hegel, teria realmente dito sobre a arte do final do século
XIX. Essa é uma questdo sem resposta, embora as chances sejam altas de que ele
teria ficado horrorizado. (Seus heréis na pintura eram Rafael, Ticiano e os pintores
modernos holandeses). Quero apenas perguntar se, ao tentar compreender esta
época, ha algo de valor na abordagem que Hegel pioneiramente desenvolveu.

49 Fago essa afirmacdo apesar das tentativas convincentes de Dieter Henrich de
fazer algo semelhante, mesmo enquanto ele argumenta pelos limites severos de tal
possibilidade. Ver Henrich, 1979; 1985; 2003a, p. 65-125; 2003b; 2006a e 2006b. Para
um resumo valioso da posi¢do de Henrich, ver Rush, 2007. Rutter (2010, p. 78)
apresenta um argumento interessante de que a arte holandesa do século XVII, tdo
admirada por Hegel, fornece outro exemplo de uma arte possivelmente pos-
romantica que Hegel reconheceria como arte, e ele tenta defender Hegel da
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provavelmente ouviu que ele disse duas coisas: que a filosofia é o seu
proprio tempo apreendido em pensamento, e algum resumo das

seguintes observacoes:

Sob todos esses aspectos, a arte, considerada em sua
mais elevada vocacéo, é e permanecerd para nds uma
coisa do passado. Com isso, ela perdeu para nés a
verdade genuina e a vitalidade, e foi antes transferida
para nossas ideias, em vez de manter sua anterior
necessidade na realidade e ocupar seu lugar mais
elevado. O que agora é despertado em nés pelas obras de
arte néio é apenas o gozo imediato, mas também nosso
juizo, uma vez que submetemos a consideragio
intelectual (i) o contetido da arte, e (ii) os meios de
apresentacdo da obra de arte, e a adequagdo ou
inadequagdo de ambos entre si. A filosofia da arte ¢,
portanto, uma necessidade maior em nosso tempo do
que era em tempos em que a arte, por si s4, enquanto
arte, proporcionava plena satisfagéio. A arte nos convida
a consideracéo intelectual, e ndo com o propdsito de
criar arte novamente, mas para conhecer

filosoficamente o que é a arte. (Hegel, 1975, p. 11)*°

alegacio de Henrich sobre o gosto “Biedermeier” de Hegel. Também séo
indispensaveis os ensaios de Donougho, 1999, 2007a e 2007b.

5° Aqui esta outra passagem frequentemente citada: “Portanto, adquirimos, como
culminéncia do roméantico em geral, a contingéncia tanto do exterior quanto do
interior, e a separacgdo desses dois lados, pela qual a arte se anula e nos traz a mente
que devemos adquirir formas mais elevadas para a apreensdo da verdade do que
aquelas que a arte esta em posicdo de fornecer” (Hegel, 1975, p. 529). De certo modo,
para Hegel, pode-se dizer que a arte tem dois “fins”. A arte da Grécia classica
representou o culminar das possibilidades da arte como modo do espirito absoluto,
e seu declinio na comédia ja representava o “comeco do fim”. Ver também as
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Se considerarmos a histéria da arte modernista ap6s Hegel, ha
algo ao mesmo tempo ameagadoramente profético e claramente
precipitado em suas observacdes. O tom de pessimismo na
declaracdo pode parecer-nos hoje algo simplesmente 6bvio. Parece
trivialmente verdadeiro que as belas-artes ndo importam, e nio
podem importar para nés, como importavam nos festivais tragicos
da Atenas antiga, nas praticas religiosas ou nos sonhos do
Friihromantik. Investimos nossas esperancas na ciéncia, tecnologia,
medicina, capitalismo de mercado e, até certo ponto remanescente,
na religido, mas certamente nio na arte. E Hegel sequer antecipou
duas outras ameacas a vitalidade e a autonomia da arte: que uma
classe de lazer burguesa, compradora de arte, se tornaria a principal
patrocinadora das artes; e que as sociedades de consumo em massa
alterariam radicalmente as condigdes de producéio e apreciagio da
arte. Ja, por outro lado, a vitalidade revolucionaria do préprio
momento modernista, e a vitalidade continua de formas de arte
como o cinema e a fotografia, sdo evidéncia suficiente de que a arte
ndo se tornou uma coisa do passado.

No entanto, podemos comecgar a vislumbrar uma abertura para
responder a nossa pergunta hegeliana sobre o modernismo se
lembrarmos que essa afirmacdo de Hegel ndo esta isolada em seus
livros e palestras. Afinal, Hegel também ndo acreditava que
houvesse mais algum trabalho histérico-mundial a ser feito pela

filosofia; seu contetdo era também o passado, agora compreendido

opinides de Hegel sobre as limitagdes do pensamento grego de modo geral, dada
essa visdo da arte. Do ponto de vista filoséfico, a arte deve parecer um “véu” sobre a
verdade (Hegel, 1975, p. 51). Ver também Taminiaux, 1982, p. 180. O interior exigido
pelo cristianismo (especialmente, em ultima insténcia, o cristianismo protestante)
¢é uma aceleracdo radical dessa “desintegracdo” (Zerfallen).
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da maneira correta dentro de um sistema filoséfico abrangente. E
ndo haveria mais desenvolvimentos histérico-mundiais na religido
também, além do protestantismo humanista de doutrina enxuta
que Hegel preferia. E as instituicées da “vida ética” (Sittlichkeit)
moderna, a distingdo entre o Estado e a sociedade civil e as
estruturas béasicas da sociedade civil moderna, também
representam para ele a conquista de relagdes reconciliadas de status
genuinamente mutuo de reconhecimento®. Ou seja, Hegel acredita
no que acredita sobre a finalidade da realizacdo da arte roméntica
porque esta convencido de todas essas outras afirmacdes, e néo por
causa de alguma caracteristica estética interna da arte romantica
tardia que exigisse tal reducéo de significado. (Na verdade, segundo
Hegel, a arte romantica tardia, por mais que represente a
autotranscedéncia da arte, ainda encena essa transcendéncia como
arte.) De modo paradigmatico, ele acreditava que a estrutura basica
da sociedade moderna havia se tornado, ao menos de forma
incipiente, racional, e racional de modo que nio mais exigia uma
compreensdo sensivel-afetiva especifica. A arte romantica ja havia
encarnado o fato de que nos “libertamos” de nosso lar natural e
conseguimos criar outro. Essa moderna forma do espirito (Gestalt
des Geistes) era um mundo de liberdade realizada, ou de rela¢des
sociais reconciliadas entre pessoas que sdo livres porque realmente
estdo em relacdes, ao menos institucionalmente garantidas, de

reconhecimento mutuo. Teriamos alcancado uma forma de

5 Hegel também néo foi o tinico contempordneo importante a sustentar que existe
uma conexao entre o tipo de sociedade em que se vive e o tipo e a qualidade da arte
que pode ser produzida, que a primeira constitui algum tipo de condicdo para a
segunda. Os Schlegel eram ambos pessimistas, e Friedrich Schlegel (2003, p. 289),
ao falar da arte de seu tempo, escreveu que “aquilo que cresceu em um ambiente
tdo doentio naturalmente ndo pode ser outra coisa sendo doentio”.

87



Ap6s a beleza: Hegel e a filosofia do modernismo pictdrico

autocompreensio e compreensio do outro em que néo restaria mais
nada de substancial a ser “elaborado”, nenhuma irracionalidade
residual fundamental na maneira como fazemos reivindicacdes uns
sobre os outros e sobre o mundo.

Em uma palavra — e assumo que isso ndo precisa ser
argumentado — tudo isso é claramente falso como uma descricédo da
modernidade europeia no primeiro terco do século XIX, e o fato de
ser falso significa que o fracasso particular e o sucesso parcial da
tentativa moderna de realizacdo da liberdade ainda exigiriam, nos
proprios termos de Hegel, uma tentativa do tipo de compreenséo
que acabamos de descrever: uma incorporagdo objetiva e
autorreconhecimento, ou seja, o mundo da arte. Tudo o que Hegel
quer dizer sobre nossa “situacio artistica” historica decorre dessa
tese abrangente sobre a realizacéo da racionalidade e, portanto, da
liberdade™. A constatacdo de que nenhuma reconciliacdo foi
alcancada (mas de que Hegel esta fundamentalmente certo sobre a
natureza da arte) significaria uma incorporacéo tanto de dualidades
ainda nio resolvidas (compromissos exigidos ou inevitaveis, porém
incompativeis, digamos assim) quanto de algum pressentimento de
sua suprassuncio — mas numa forma estética que responda a uma
situacfio histdrica que Hegel ndo conceitualizou adequadamente.
Em outras palavras, ndo deveria ser surpreendente que exista uma
conexdo entre a explicacdo de Hegel sobre nossas praticas de
atribuiciio de sentido com relagdo aos produtos do Geist em geral
(agBes e criagdes humanas) e sua explicagfio sobre o tipo particular
de inteligibilidade exigido dos objetos estéticos. E, como o ntcleo

dessa explicagéo geral envolve uma teoria social do significado (por

5 Refiro-me as suas observacdes sobre o interesse moderno pela ironia e a sua
afirmacdo da comédia de “Humanus”, a representacdo do mundo burgués prosaico.
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exemplo, o significado da acdo intencional, encarnado em
movimentos corporais), ndo serd surpreendente que essa teoria
também seja de relevancia continua para as dimensdes sociais do
significado estético, especialmente no que diz respeito a aspectos
como a relacdo com o espectador presumida de diferentes maneiras,
em diferentes épocas, na arte visual; a interpretacdo das acdes
humanas representadas nas pinturas; e a propria obra de arte
compreendida como resultado da a¢éio intencional do pintor. E tudo
isso é relevante apenas enquanto marcado historicamente, para
uma comunidade em um tempo especifico. Assim, minha hipdtese
é que, se conseguirmos compreender a persisténcia dos tipos de
compromissos conflitantes na vida intelectual, cultural e politica
exigidos pelas sociedades europeias em rapida modernizagio, os
mesmos que Hegel achava terem sido superados, estaremos em
melhor posi¢io para comecar a entender a experimentacéo estética
que parece ter comegado com Manet. Hegel, em outras palavras,
pode ter fornecido os recursos para uma abordagem do modernismo
e um modo de entender sua relagio com o problema do
autoconhecimento, mesmo sem ter compreendido todo o potencial
(e as limitacoes) de sua propria abordagem. Ele pode ser o tedrico
do modernismo, malgré lui e avant la lettre™.

Para usar as palavras do proprio Hegel no preficio da
Fenomenologia, e tomando a palavra “trabalho” ou “tarefa” (Arbeit)

como incluindo as obras de arte, nio ha motivo para supor que néo

5 | certamente verdade que a categoria central de Hegel — aquela nomenclatura
que surgiu, de fato, a partir da fisica do século XVIII e do problema das forcas
opostas, a “negatividade” — é a que precisamos para compreender o modernismo.
Cf. o comentario de Clark, 2001, p. 302, em seu capitulo sobre Pollock: “Uma arte de
alta negatividade - livros sobre nada, pinturas feitas com a consciéncia
deliberadamente suspensa”.
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enfrentamos o mesmo problema histdrico que Hegel descreve aqui,

em contraste com o trabalho no mundo antigo:

Hoje em dia, a tarefa que temos diante de nds néo
consiste tanto em purificar o individuo do
sensivelmente imediato e transforma-lo em uma
substdncia pensante que tenha sido submetida ao
pensamento; consiste, em maior grau, em fazer
exatamente o oposto. Consiste em atualizar e animar
espiritualmente o universal por meio da suprassungéo
de pensamentos fixos e determinados. (Hegel, 2012, §33,

p. 29)*

Essas formulacdes, é claro, apenas apontam para esses recursos
tedricos, e seriam necessdrios varios livros para explica-los
detalhadamente®. Mas o cerne da questdo, a tese central do
idealismo de Hegel, antecipa, em sua propria formulagéo, a questdo
das condicdes de possibilidade da inteligibilidade da arte moderna
em geral e, dado o aumento da pressio que a arte modernista exerce
sobre a articulacdo conceitual, ou o que hoje chamamos de critica,
da arte modernista em particular. Essa tese central foi introduzida
no capitulo anterior: a distingdo e, mais radicalmente, a
inseparabilidade entre conceito e intuicdo na experiéncia e, de
modo semelhante, uma forma de mentalidade pratica, intencoes,

nos movimentos corporais na acdo. Hegel negava que as

% Conforme a opgéo do autor, a tradugéio da passagem baseou-se na edigo inglesa
de T. Pinkard. Cf. Hegel, G. W. F. (2012) Phenomenology of Spirit. Translated by T.
Pinkard. Edigdo digital disponivel em: https://files.libcom.org/files/ Georg%:20
Wilhelm%zoFriedrich%20Hegel%20%20The%20Phenomenology%z200f%z20Spiri
t%20(Terry%zoPinkard%z2o0Translation).pdf. (N. da T.).

% Em outros trabalhos, tentei fornecer uma interpretacfio desses recursos tedricos:
Pippin, 1989 e 2008b.
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capacidades basicas necessirias para entender o que
experimentamos e fazemos, as capacidades ativas e passivas, fossem
separaveis ou componentes independentes da experiéncia e da
acdo, como se em algo processo de duas etapas. Ele sustentava que
qualquer passividade sensivel ou inclinacdo sensivel s6 poderia
desempenhar seu papel se ja fosse informada conceitualmente,
determinada de certa maneira por alguma discriminagéo
espontanea. Essa tese — o centro das questdes hoje chamadas de
“Idealismo Alem&o” — exigia uma reconsideracdo profunda da
propria possibilidade de inteligibilidade na experiéncia e na agdo (o
projeto principal de Hegel, tal como o compreendo). Isso implicava
um desacordo importante com (embora também influenciado por)
os argumentos originais de Kant sobre como os pensamentos podem
ser ditos informar a sensibilidade na percep¢io e como os
pensamentos podem estar, ou operar, nos movimentos corporais
que consideramos acles imputdveis. Em termos estéticos, essa
posicdo exigia de Hegel o repudio de estéticas racionalistas,
classicistas e perfeccionistas (nas quais ideais “separaveis” sdo
vagamente intuidos na experiéncia sensivel), estéticas empiristas
(nas quais o prazer sensivel é considerado um fenémeno néo
conceitual diretamente reativo) e das estéticas kantiana e
schilleriana (nas quais a harmonia ou o livre jogo das faculdades
sugere uma finalidade que ndo pode ser conceitualmente
determinada). Como veremos, essa posicdo associa especialmente a
inteligibilidade das obras de arte a inteligibilidade dos movimentos
corporais que consideramos agdes, onde normas sociais em

circulacdo bem-sucedida sdo necessarias para que o conteudo e a
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imputacéo da acéio sejam fixados™. Portanto, uma das questdes que
surgira em nossa exploragiio contrafactual do que seria a visio de
Hegel sobre Manet é: como essa exigéncia “aparece” quando essas
normas sociais (aquelas que permitem descri¢des compartilhadas
de acdes e atribuicdo de agéncia) comecam a se desintegrar

internamente e a perder sua forca.

I11

Entéo, voltemos a afirmacdo impressionante de que a arte se
tornou para nos ein Vergangenes, uma coisa do passado, incapaz de
funcionar para nds com o poder e a importincia que outrora
possuiu. E claro que, ao afirmar isso, Hegel néio quis dizer que a arte
deixaria de ser produzida, que seria de algum modo desacreditada,
como a astrologia ou a alquimia, ou que passaria a ser vista como
uma versdo primitiva da filosofia™. Para compreender o que ele quer
dizer, é preciso lembrar que o tratamento de Hegel sobre a arte, em
qualquer periodo, ao longo de todas as Prelegdes, ja havia evitado
amplamente muitas das categorias estéticas tradicionais. Quando

ele discute a nogédo de “verdadeira beleza”, por exemplo, diz coisas

5 Refiro-me simplesmente a como passamos, facil e imediatamente, a compreender
movimentos corporais como rezar, trabalhar, protestar, brincar, e assim por diante.
O primeiro passo fundamental para ir de Kant a Hegel até a inteligibilidade das
obras de arte é como se entende que os pensamentos informam a sensibilidade e
como se entende que o pensamento incide sobre, informa, os movimentos
corporais, os dois exemplos mais 6bvios do que Danto (1994) chama de “significado
incorporado”.

5" Por exemplo: “Podemos muito bem esperar que a arte sempre se eleve mais alto
e chegue a perfeigdo, mas a forma da arte deixou de ser a necessidade suprema do
espirito” (Hegel, 1975, p. 103).
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tdo incomuns como “as obras de arte sdo tanto mais excelentes em
expressar a verdadeira beleza, quanto mais profunda for a verdade
interior de seu contetido e pensamento” (Hegel, 1975, p. 74). E
importante destacar esse comentario incomum sobre o belo porque,
embora Hegel ocasionalmente invoque o compromisso irredutivel
com o ideal do belo como condi¢éio para que a arte seja realmente
arte (por exemplo, ao descrever a situacdo radicalmente nova do
artista moderno pés-romantico, ele observa que, embora o artista
ndo esteja mais restrito por temas ou interesses nacionais, ainda
assim insiste que o artista ndo deve “contradizer a lei formal de ser

258

simplesmente belo”™ e que o material deve ser tal que seja “capaz de
tratamento artistico” (Hegel, 1975, p. 605)), tais observagdes devem
ser interpretadas de forma a serem consistentes com sua
revolucionaria indiferenca a beleza da natureza (Hegel, 1975, p. 2) (o
tema da estética anterior), sua abordagem desestetizada da
experiéncia do belo na arte (a falta de interesse pelo prazer e pelo

gosto), e observacoes incomuns como a ja citada®.

8 Hegel escreve como se, ao longo dos cursos, tivesse falado sobre tal “lei formal”,
mas, além de comentérios como esse e do famoso (e contestado, provavelmente de
Hotho e nédo de Hegel) sobre “a aparéncia sensivel da Ideia”, ele ndo formulou tal
“lei” formal.

% Pode-se imaginar o que ele poderia querer dizer, mas Hegel nunca esclarece por
que a aparéncia sensivel da Ideia deveria ser, em algum sentido reconhecivel (isto
¢, um sentido continuo com usos anteriores), “bela”. O que parece interessa-lo é o
primeiro aspecto, e ele simplesmente o contabiliza como sendo o segundo.
Retornaremos a grande e antiga questdo da relagfo entre verdade e beleza no
capitulo 4, sobre Heidegger. E isso sem sequer mencionar formulag¢des enigmaticas
como “a beleza nasce do espirito e renasce” (Hegel, 1975, p. 2). Penso que Hegel se
refere aqui ao fato de que qualquer obra de arte é, em primeiro lugar, “nascida do
espirito”, isto é, um produto da inten¢éio (mente) do artista, mas depois também
“renasce”, na medida em que o contetido de tal intengéo incorporada depende da
recepcdo e da circulagio de uma reivindicacdo provisoria de sentido. Ela renasce
nesse momento. Esse tipo de tardividade, caracteristico também do pensamento de

93



Ap6s a beleza: Hegel e a filosofia do modernismo pictdrico

Além disso, tais invocagdes do belo ndo equivalem a uma
forma de “classicismo”, pois Hegel ndo considera as obras de arte
como representacdes de um Ideal objetivo e independente, de “a”
verdade, no sentido usual. Em vez disso, como veremos mais
detalhadamente, ele as considera veiculos para a realizacéo pratica
da verdade especulativa relevante.

Em parte, isso se deve ao que ele acredita sobre o status 16gico
unico do autoconhecimento, mesmo em nivel coletivo ou
civilizacional. E essa é outra pressuposicdo tedrica crucial das
Prelegdes que exige uma breve explicacdo. Seja individual ou
coletivo, tal autoconhecimento ndo assume um objeto no sentido
intencional usual. A questdo aqui ndo é o autoconhecimento no
sentido empirico, questdes de fato sobre minhas disposicdes
psicolégicas ou caracteristicas bioldgicas. Ao contrario, o
autoconhecimento que mais importa, para Hegel, diz respeito ao
que alguns chamam de “identidade pratica”. Trata-se de uma
autoimagem que tomamos como fundamental em qualquer
autodefinicdo: “quem eu realmente sou” — no sentido de pai
devotado, fildsofo, patriota, cientista comprometido, jornalista que
“fala a verdade ao poder” e assim por diante. E nesse sentido que,
para Hegel, o que tomamos como sendo nds mesmos é uma
declaragio ou compromisso, uma promessa quanto aquilo com que
manteremos fidelidade, e ndo uma simples auto-observacédo. Ou,

dito de forma mais geral, o autoconhecimento é autoconstitutivo em

Hegel sobre a agio (como no caréter social do conteido de uma acéo), serd
discutido de forma mais extensa adiante.
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Hegel, pois lutamos coletivamente para nos tornarmos, de fato,
aquilo que acreditamos ser®.

Esse aspecto do autoconhecimento tem uma implicagfo ainda
mais importante para a arte. Eis o trecho, citado no capitulo
anterior, onde Hegel se distingue do classicismo tradicional da
maneira mais clara. Ele esta discutindo a arte cldssica, naturalmente
o periodo favorito das teorias classicistas, e observa algo sobre a
forma como essa arte deve ser dita revelar a verdade. O que ele diz
aqui é extremamente importante, pois ndo apenas distingue sua
posicdo do classicismo tradicional, mas ele confia na mesma
estrutura légica para entender a funcéo expressiva e de “realizacéo”
das obras de arte, da mesma maneira que compreende a relagdo
entre a subjetividade e o ato — uma conexo, como veremos, crucial
em sua abordagem e relacionada ao problema anteriormente

descrito como o problema idealista do “Absoluto”:

E nfo era como se essas ideias e doutrinas ja estivessem
presentes, antes da poesia, em um modo abstrato de
consciéncia, como proposi¢oes religiosas gerais e
categorias de pensamento, e entdo mais tarde apenas
fossem revestidas de imagens pelos artistas e adornadas
exteriormente na poesia; ao contrario, o modo de
producéo artistica era tal que o que fermentava nesses
poetas eles s6 podiam elaborar nessa forma de arte e
poesia. (Hegel, 1975, p. 102)

% 0 fato de Hegel falar da “efetivacdo” (Verwirklichung) gradual da verdade é outro
tema que exigiria um livro inteiro. Uma formulacéo tipica é: “Para nos, a arte ja ndo
conta como o modo mais elevado em que a verdade configura para si uma
existéncia” (Hegel, 1975, p. 103).
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H4 muito a dizer sobre essa frase muito interessante, “elaborar”
(herauszuarbeiten). Em primeiro lugar, esse modo de falar deixa
claro por que Hegel pode pensar que a exteriorizacdo de nossas
ideias sobre nds mesmos em obras de arte é essencial, e nio
meramente exemplificadora. Nés ndo sabemos, de forma
determinada ou “viva”, quem realmente acreditamos ser, exceto por
meio dessa exteriorizacio, seja em a¢des ou em producdes materiais
como obras de arte. Como ele diz, ndo ha “ideias” ou “doutrinas”
anteriores a arte”, mas apenas (primeiramente) na arte (outra
implicacdo de suas afirmacdes sobre a relacdo entre conceito e
intuicdo). Como ja foi observado, no caso do autoconhecimento
individual, esse conhecimento é inerentemente de primeira e ndo
de terceira pessoa, e é autoconstitutivo; ele nfo pode ser uma mera
descoberta ou relato de si mesmo. Em qualquer sentido significativo
de autoconhecimento além de um relatério de fatos empiricos (o
sentido relevante para a identidade pratica mencionada antes),
somos, a0 menos provisoriamente, aquilo que acreditamos ser. Digo
“provisoriamente” porque Hegel acrescenta a nocgdo de
autoconstituicfo a afirmacfo de que tais declaragdes de identidade
s sdo efetivas (wirklich) quando efetivadas (verwirklicht) em um
mundo, em um tempo. Ele concorda com Goethe que “no principio
era a agdo” (im Anfang war die Tat), que o ato é a medida da
genuinidade e, de fato, do verdadeiro contetido dos compromissos
de um sujeito. Hegel também acrescenta a essa imagem do
autoconhecimento a nocdo controversa de que algo como nossa

identidade coletiva, o Geist, é distinto da mera soma ou de alguma

5 Ele deve, é claro, querer dizer que ndo h4 ideias confiavelmente determinadas. O
artista ndo ataca de maneira selvagem e cega, ao acaso, um bloco de pedra para
depois inspecionar o que resulta disso.
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funcio direta dessas declaragdes individuais. O comum e o
individual sdo, para ele, dialeticamente entrelacados, e esse projeto
comum esta sujeito 8 mesma logica. Ou seja, qualquer identidade
autoconstitutiva individual s6 é possivel dentro de um esforco
continuo por um autoconhecimento comum, e assim uma
autorrealizacio comum. E esse projeto amplissimo de busca por
autoconhecimento comum que nos interessa: o moderno. Ha muito
mais a dizer sobre esse ponto, mas ele é a contribuicdo hegeliana
mais importante para uma teoria da arte, e retornaremos a ele
frequentemente®.

Em segundo lugar, quando Hegel observa que em nossa época
“a arte nos convida a consideragdo intelectual, e isso ndo com o
proposito de criar arte novamente, mas de conhecer filosoficamente
o que é a arte” (Hegel, 1975, p. 11), ele ndo apenas mina sua propria
definicdo restrita da apreciacfio artistica como essencialmente
intuitiva e afetiva, mas também pode facilmente ser interpretado
como introduzindo a possibilidade de um tipo diferente de arte
capaz de responder a essa nova expectativa, uma arte
explicitamente autorreflexiva e exploratoria, tal como comecamos a
ver com Manet, uma arte que exige do espectador um tipo novo de
interrogacdo interpretativa. (Essa “interpelacdo de um novo tipo”
exigida por Manet, por exemplo, é o alvo de nossa investigacio,
agora mais bem delineada por essas nocoes de declaracoes
provisorias de identidade, exteriorizacdo e realizacfio). Isso é
sugerido por muitas afirmacdes ricas, mas pouco desenvolvidas,
como “Desse modo, a arte romAntica é a autotranscedéncia da arte,

mas dentro de sua prépria esfera e na forma da prépria arte.” (Hegel,

52 No que se refere ao desenvolvimento dessa acepcio na filosofia prética, ver minha
discussdo em Pippin, 2008b.
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1975, p- 80), bem como em sua afirmacéo de que “para nos”, agora, a
arte suscita uma filosofia da arte, um “tratamento cientifico”, e ndo
tanto um prazer estético ou sensivel distinto.

Além disso, Hegel observa que a situacéo do artista moderno
(com isso ele se refere basicamente a arte romantica tardia) libertou
o artista do fardo de qualquer dependéncia de uma tradicéo
nacional ou artistica recebida. Ja ndo ha mais nada, em nenhum dos
dois sentidos, que o artista esteja obrigado a assumir sob pena de
cair fora do que é reconhecido como arte conforme a norma. Como
Hegel diz com frequéncia nas Prele¢ies (de modos que chegam a
soar como uma celebracdo do pés-modernismo), para o artista
contemporaneo, tudo do passado esta disponivel, qualquer estilo,

tradicio, técnica, qualquer tema ou assunto.

IV

Reconhecidamente, essas sugestdes sobre a relevancia de
Hegel tém como contrapartida a necessidade de reconfigurar
algumas das formula¢des do proprio Hegel. Ha duas divergéncias
sérias, ambas relacionadas a tensdes inerentes e, em tltima analise,

irresoltiveis na argumentagéo de Hegel®. Ou seja, tais divergéncias

% H4 ainda uma terceira questio muito ampla, da qual nio poderei tratar aqui. Ela
diz respeito a propria “recuperacido” da arte por parte de Hegel (aparentemente um
tema presente apenas nas prelecdes tardias sobre arte), entendida como aquilo que
ele denomina “comédia objetiva” e como uma arte cujo tema central é o Humanus.
Seu paradigma para tal possibilidade é o Divd ocidento-oriental de Goethe. O
problema estd em como Hegel procurou pensar sua prdpria caracterizagio da
épocamoderna como “prosaica” e, portanto, ndo um objeto adequado para a poesia,
exceto no caso de um certo tipo de comédia. Como de costume, o melhor relato das
varias dimensdes do pensamento de Hegel sobre a “producio artistica na fase
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sdo necessarias para que o cerne da abordagem de Hegel se torne
coerente. A primeira diz respeito a algo que considero uma grande
virtude de sua abordagem: a auséncia de uma perspectiva
essencialista e a promocédo de uma abordagem historicista. A arte,
em outras palavras, nfo é uma espécie natural humana, ndo mais do
que a Opera ou o cinema o sdo. Trata-se de uma pratica inventada
sob determinadas condi¢des, compartilhando propriedades com
outras praticas semelhantes, como decoragdo, autoglorificacdo
politica, rituais religiosos, e assim por diante, mas Hegel quer conta-
la como uma pratica distinta. Suas normas sdo auto-legisladas
coletivamente ao longo do tempo; em outros termos, da mesma
maneira basica como as regras de um jogo poderiam ser formuladas
coletivamente ao longo do tempo. (Por exemplo, uma das
afirmacoes mais intrigantes de Hegel em suas Prelegdes é que a
pintura, tal como a entendemos, uma arte bela, ndo decorativa, ndo
um trabalho artesanal, nem, em ultima instincia, um complemento
religioso ao culto, s6 é possivel em uma cultura cristd, com sua
compreensdo da relagio entre o interior e o exterior). Tais regras,
contudo, ndo sdo formuladas de forma arbitrdria ou meramente
contingente; elas podem até mesmo ser ditas possuir uma espécie
de necessidade interna, dada a escala ampla do projeto de
autoconhecimento atribuido a Hegel anteriormente e a
indispensabilidade de uma forma de compreensdo “intuitiva’

(anschauliche), ou talvez de uma apreensdo conceitual orientada

terminal da arte” (Kunstproduktion in der Endzeit der Kunst) é Henrich, 2003a, p. 9o-
1m. Uma analise inestimavel, complementar, porém diferente e efetivamente a
partir do ponto de vista do Divd, encontra-se em Wellbery, 2009. Para as préprias
reformula¢des de Henrich dos principios basicos do projeto de Hegel, com o
objetivo de ajudar Hegel a sair do beco sem saida em que ele parece ter se colocado,
ver Henrich, 20034, p. 135.
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pela intuigéo. Ou seja, Hegel pode pensar que ha razdes a priori para
que haja arte, tal como a razdo mencionada acima: qualquer
compreensdo adequada do Absoluto deve incluir um modo de
compreensdo sensivel, intuitivo e afetivo. (Sem isso, qualquer
entendimento do Absoluto seria incompleto)®. Mas o espirito de
seu empreendimento deveria implicar que ndo pode haver uma
razdo a priori para excluir a arte pds-roméntica da tradicdo da arte.
Seria obviamente mais consistente dizer que a arte pode tornar-se
algo bastante novo sob as condicdes histéricas da modernidade,
talvez algo tdo novo que ja nio seja reconhecivel, por ninguém na
tradicdo anterior, como sendo arte. (Colocado de outro modo, a
resposta a pergunta sobre o por que os artistas, em determinado
momento, nao puderam mais ser artistas romaAanticos com
credibilidade tem algo a ver com o fato de sua autocompreensao ja
ndo ser suficientemente moderna. Para isso, foi necessario esperar
por Manet). O fato de Hegel considerar que qualquer arte que néo
se conforme ao que era compreendido como a tarefa de uma
manifestacdo intuitiva do Absoluto ndo deva mais ser considerada
como tendo grande importincia ndo apenas trai um estranho e
inconsistente essencialismo, mas também bloqueia a consideragio
do modo relativamente natural como suas observagdes sobre o
destino da arte romdintica se abrem para as caracteristicas

distintivas da arte modernista — como suas prdprias observagoes

% Compreender a radicalidade da abordagem historicista (antiessencialista) de
Hegel é também a questdo central que distingue este tipo de interpretacédo (a
minha) da possivel relevincia de Hegel para a arte pds-hegeliana daquela de
Henrich, que vé possibilidades muito mais limitadas. Isso é demonstrado em
detalhes convincentes por Donougho, 2007a. Além disso, para uma discussido
interessante da relacio entre as vertentes do essencialismo e da historicidade em
Hegel (com referéncia a teoria de Danto), ver Hilmer, 1998.
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sobre um novo “tratamento filoséfico” sugeriam®. (A extraordinaria
dificuldade dessa posic¢io, a mais historicista, é que ainda queremos
manter a capacidade de dizer que algo pode, em determinado
periodo histérico, “posar” como arte e ainda néo ser arte, que pode
ser produzido e visto como arte, tratado como arte pelas autoridades
relevantes e, mesmo assim, néo ser arte. Para alguns, as duvidas
quanto a possibilidade de fazer tal afirmacédo surgem muito antes de
Duchamp ou Warhol; para alguns, ja aparecem com Kandinsky,
Malevich e Mondrian. E essa ¢ uma questio legitima)®.

A segunda revisdo necessaria para tornar Hegel mais hegeliano

envolve passagens como a seguinte:

A arte, por meio de suas representagdes, a0 mesmo
tempo em que permanece no Ambito do sensivel, liberta
o homem do poder da sensibilidade. £ claro que
frequentemente ouvimos frases feitas sobre o dever do
homem de permanecer em unidade imediata com a
natureza; mas tal unidade, em sua abstracdo, é pura e
simplesmente rudeza e ferocidade, e, ao dissolver essa
unidade para o homem, a arte o eleva com maéos gentis
para fora e acima do aprisionamento na natureza.

(Hegel, 1975, p. 49)

% Procuro demonstrar essas afinidades no que pode ser considerado o caso extremo
e, segundo todas as visdes tradicionais de Hegel, o mais implausivel: a abstracdo na
pintura moderna. Ver Pippin, 2002. Para uma resposta a essa proposta (e uma
critica interessante a ela), ver Donougho, 2007b.

% Para evidéncias de que Hegel queria manter a discussio arte/ndo arte,
especialmente no que diz respeito aos romances de Jean Paul, ver as citacdes
manuscritas apresentadas por Rutter, 2010, p. 20. Em termos efetivos, a discussdo
de Rutter sobre Hegel, a respeito da arte ruim, da arte pré-artistica, da arte ndo
artistica e da arte antiartistica, também é muito ttil.
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Néio ha nada de problematico ou em tenséo com outros pontos
centrais do projeto de Hegel em dizer que a arte é uma das formas
pelas quais se transcende o poder de qualquer nogéo segundo a qual
seriamos apenas criaturas naturais, determinadas por um destino
biolégico, ou, como ele diz, befangen (aprisionadas) por uma
esséncia fixa da espécie. Mas, nesses e em muitos outros contextos,
ele ndo qualifica suas observagdes dessa maneira e parece falar, em
vez disso, de uma libertacéo total do nosso corpo sensivel. A ideia de
sermos totalmente libertos de uma prisdo natural é obviamente uma
nogéo bastante nio dialética, e poderia justificar, mas nédo tornar
persuasiva, uma certa alegacdo de que ja alcancamos uma espécie
de autocompreensio que transcende a necessidade de nos
entendermos “esteticamente”, isto é, enquanto corporalmente
encarnados, sensivelmente”. Uma pessoa com tal visdo poderia
argumentar que, dado esse feito, ja ndo consideramos a experiéncia
principalmente sensivel de nds mesmos — perceptiva, afetiva,
apaixonada — como importante ou central. (E perfeitamente
hegeliano conceber uma “histdria dos sentidos”). Ou seja, as leituras
mais extremas e triunfalistas da tese do fim da arte, de que néo
precisamos mais da arte em si, pressupdem essa formulagdo néo
dialética, em vez de uma formulacdo propriamente hegeliana. A
confianca de Hegel de que a prdpria arte foi superada — em vez de
que nossa atual autocompreensdo requer uma forma radicalmente

alterada de arte — esté claramente vinculada a essas observacdes nao

Do mesmo modo, é evidente que, independentemente de nosso grau de
autoconhecimento filoséfico, nfo deixamos de ser seres corporalmente
encarnados, e o significado “afetivo-sensivel” de tal experiéncia corpérea
continuaria, entdo, a ser uma preocupacio, especialmente sob condicdes histéricas
mutéveis, condi¢des que Hegel ndo poderia ter imaginado. Afinal, mesmo a pintura
abstrata é a expressdo da abstra¢do em um meio sensivel.
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qualificadas sobre a libertacdo de uma prisio natural. Assim,
“liberta-se” do mito do dado no empirismo, do mito da imediatidade
no intuicionismo romAantico, do mito dualista dos estados mentais
causando movimentos corporais, ou do mito do naturalismo
autorredutivo, e assim por diante, ndo ¢, e ndo pode ser, libertar-se
da nossa prépria corporeidade sensivel. O que precisamos é de uma
nova compreensdo intuitivo-afetiva de tal corporeidade, consistente
com o tipo de liberdade que alcancamos (ou que fracassamos em
alcancar).

E isto indica um ponto cego no tratamento hegeliano da
modernidade, sua falha em antecipar as insatisfacdes que esse
mundo “prosaico” (como ele frequentemente o chamava) geraria, ou
sua falha em reconhecer que poderia haver uma forma basica de
desunido ou alienagéo para a qual seu projeto néo oferece resposta,
para a qual nfo h4 ainda no horizonte qualquer Aufhebung. A
dualidade é basicamente a mesma que o preocupava desde o
periodo de Jena; nos Cursos de estética, ele a formula em uma

imagem muito marcante:

A cultura espiritual, o intelecto moderno, produz essa
oposicdo no homem, que o torna um animal anfibio,
porque agora ele precisa viver em dois mundos que se
contradizem mutuamente. O resultado é que agora a
consciéncia vagueia nessa contradicéo, e, impelida de
um lado ao outro, ndo consegue encontrar satisfacido
nem em um, nem no outro. (Hegel, 1975, p. 54)

E surpreendente notar que Hegel ndo diz aqui que os seres

humanos sempre foram e sempre serdo tais “animais anfibios”; em

vez disso, ele afirma que a “cultura espiritual, o entendimento

103



Ap6s a beleza: Hegel e a filosofia do modernismo pictdrico

moderno” (die geistige Bildung, der moderne Verstand) produziu esse
ser errante. Tal estado de ser é um fenémeno histérico. Essa
afirmacdo nos remete novamente a um aspecto decisivo do
tratamento hegeliano do “problema do Absoluto” que temos
enfatizado. O problema enfrentado pelas nossas faces anfibias ndo é
um problema metafisico sobre substancias, como o imaterial e o
material poderiam interagir. N6s produzimos tal ser (der ihn zur
Amphibie macht) e, portanto, o problema que nosso sujeito enfrenta
nédo é o de formular uma teoria filoséfica correta sobre substancias
em interacdo - hilemorfismo, propriedades emergentes ou
monismo andémalo -, mas um problema de satisfagdo
(Befriedigung). Isso, na pratica, redefine o problema em vez de
aborda-lo em sua forma convencional. Como pode um sujeito de
pensamento e acio que sempre se experiencia como além, ou mais
do que seus estados materiais, chegar a alguma resolugéio sobre
quem ou o que ele realmente “é”? Como ele pode encontrar
satisfacdo na auséncia de qualquer ponto de repouso como sua
forma biol4gica de espécie?®™

Os pressupostos para esse tipo de tratamento por parte de
Hegel sdo bastante complexos, tanto historicamente quanto
sistematicamente. Basicamente, Hegel ndo trata o problema
idealista alemdo do Absoluto — a questdo da identidade sujeito-
objeto, de como sujeitos também podem ser objetos — como um
problema de algum fundamento anterior (da unidade original de
ambos) a ser recuperado em alguma intuicdo intelectual ou
experiéncia estética. Ele segue Schiller ao “inverter” a direcéo da

questdo, olha para a frente, néo para trés, e entende a subjetividade

% Para um tratamento mais completo de como Hegel compreende a relagdo entre
a consciéncia e sua incorporagio material, ver minha discussdo em Pippin, 2ona.
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como um status, um modo de comportamento mutuo e em relacdo
ao mundo natural que deve ser alcancado. Tal status e pratica
reconciliam e integram nossa experiéncia de ndés mesmos como
criaturas sensiveis e materiais, assim como seres racionais e ativos.
O exemplo 1til de Schiller, que Hegel também usa ocasionalmente
é: 0 amor romantico, especialmente o amor romantico na familia,
que ndo é nem a mera imposicdo de uma forma ética a necessidade
sexual, nem uma estratégia instrumental para a satisfacdo de tal
necessidade. Tudo nessa tradicdo de valor filoséfico depende da
compreensdo adequada dessa relacio entre formalidade e
materialidade (nenhum dos termos permanece o que era fora de sua
inter-relacdio), mas o que agora precisamos é de um senso geral
dessa nogéo de Geist reconciliado como realizagio. Ou, como Hegel
diz com frequéncia, o Geist é “um produto de si mesmo”®,

Mas Hegel também, repetindo em outro registro o que estou
dizendo ser seu erro capital, insiste agora, apesar dessas observagdes
sobre o “anfibio”, que a filosofia (e somente a filosofia) conseguiu
suprassumir essa tenséo, e é sob essa suposicio que ele atribui a arte
uma tarefa que deixa muito pouco espago para algo com alguma

vida ou interesse:

Contra isso devemos manter que a vocagio da arte é
revelar a verdade na forma de configuragio artistica
sensivel, apresentar a oposi¢do reconciliada recém-
mencionada, e assim ter seu fim e objetivo em si mesma,
nesse proprio apresentar e revelar. (Hegel, 1975, p. 55)

% Por exemplo, Hegel, 1978, p. 6-7.
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Se mudarmos a palavra-chave da citacédo para “irreconciliada”,
como devemos fazer por qualquer relato razoavel da modernidade,

um quadro diferente de uma possivel arte moderna se abre™.

\Y

Mas, para apreciar a relevincia de Hegel, considere novamente
o0 “momento Manet”, primeiro a luz das concepgdes tradicionais do
belo e da arte anteriores a Hegel, e depois a partir da sugestdo
radicalmente diferente de Hegel.

E imediatamente evidente que a estética filoséfica de Platio
até Kant e Schiller se mostra praticamente impotente diante de
pinturas como as de Manet e, mais adiante, de Cézanne, Mir9,
Picasso e Pollock. E claro que o tom das duas obras originais e
revolucionarias de Manet esta longe de qualquer idealizacéo; se
alguma coisa é anti-idealizante, até mesmo ir6nica. Ndo ha qualquer
tentativa séria de verossimilhanca na representacio das
propriedades sensiveis (a pele de Olympia ndo possui nada da
qualidade vivida, rosada e exuberante das de Ticiano; parece até um

pouco suja, quase morta)” e, portanto, ndo ha convite a qualquer

7 Isso também se relaciona com sua aparente relutincia em considerar qualquer
forma possivel de expressdo estética da realizacdo da liberdade humana que néo
seja uma pintura figurativa de figuras e agdes reconhecidamente humanas; sua
relutincia, isto é, em considerar uma possivel “expressdo” ndo figurativa de
estratégias possivelmente novas na luta pela realizacdo da liberdade em um mundo
natural ou material. Apreciar esse ponto, quero sugerir, ajudard a0 menos em
alguma medida na tentativa de responder a nossa questdo hegeliana acerca do
modernismo.

™ Cf. a observagédo de Hegel: “Assim, a verdade da arte ndo pode ser mera correcéo,
a qual se restringe a chamada imitagfio da natureza; ao contrario, o exterior deve
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experiéncia de harmonia sensivel-intelectual. Na verdade, em
ambas as pinturas hd uma referéncia a obras passadas que aspiram
claramente ao ideal do belo. No caso de Olympia, trata-se da Vénus
de Urbino, de Ticiano; no de Almogo na relva, da gravura de
Marcantonio Raimondi baseada na hoje perdida Julgamento de Pdris
de Rafael™ Mas a lembranca dessas referéncias serve apenas para
destacar o fato de que as pinturas de Manet ndo compartilham dessa
aspiracéio idealizante. Como veremos em mais exemplos adiante, o
efeito das pinturas é algo como uma dissonancia cognitiva ou
musical, quase como se ambas as obras fossem concebidas como
uma espécie de afronta ou, ao menos, de desafio, “voltadas”
integralmente para o espectador com uma estranha e flamboyant
indiferenca a esse espectador”. Em um rompimento marcante com
o que Fried chamou de tradicdo de absorcédo do século XVIII e inicio
do XIX, os sujeitos nas pinturas de Manet frequentemente olham
para fora da moldura, em direcdo ao espectador, encenando aquilo
que seria a “teatralidade”. Mas o efeito estranho desse “frontalidade”,
como Fried a denomina, é que tais espectadores — nds, que estamos
bem ali — somos como se f6ssemos invisiveis ou, ao menos,

irrelevantes, sem qualquer presenca significativa no olhar vazio ou

harmonizar-se com um interior, que é harmonioso em si mesmo e, justamente por
isso, pode revelar-se como tal no exterior” (Hegel, 1975, p. 155).

™ Fried (1996, p. 515, nota 56) estabelece outra fonte importante e negligenciada (ou
até entdo desconhecida) para Olympia: a Vénus de Jacopo del Sellaio, originalmente
considerada uma Vénus de Botticelli, e ele republica uma discussdo interessante
sobre ela feita pelo amigo de Manet, o critico Zacharie Astruc. As observagdes
marcantes de Astruc sobre o olhar de Vénus remetem imediatamente & questio de
Olympia.

s Este é um ponto (sobre a “frontalidade” da pintura) abordado em detalhe em
Fried, 1996. H4 uma discussio interessante sobre o efeito de Manet como uma
espécie de combinagédo desorientadora do belo e do sublime em Pile, 2004.
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divertido dos sujeitos. Essa auséncia até mesmo da possibilidade de
mutualidade (entre o sujeito pintado e o observador), sugerida por
essa invisibilidade ou irrelevancia — e nio apenas uma falha simples
ou um mal-entendido (e o ar inconfundivel de desconforto que isso
cria) — é o que ajuda a evocar a atmosfera de incompletude e
fragmentacéo presente em muitas das pinturas. E, embora haja
elementos de grande beleza no trabalho de Manet, e uma espécie de
prazer na auddcia pura da pintura, as categorias romanticas, até
mesmo a propria nocio de belo, parecem simplesmente fora de
lugar. Mas entéo, qual seria o ponto?

Sou tentado a fundamentar todo o meu argumento sobre a
relevancia de Hegel para essas questdes em uma tnica passagem das

Prelecoes:

Assim, inversamente, a arte transforma cada uma de
suas produgdes em um Argos de mil olhos, pelo qual a
alma e o espirito interiores se revelam em todos os
pontos. E nio é apenas a forma corporal, o olhar dos
olhos, o rosto e a postura, mas também acdes e eventos,
discurso e tons de voz, e a série de seus cursos através de
todas as condi¢des de aparéncia que a arte tem em toda
parte para transformar em um olho, no qual a alma livre
se revela em sua infinidade interior. (Hegel, 1975, p. 154-

55)-

A ideia de que a arte visual pode transformar a superficie de
cada objeto — até mesmo a aparéncia de acoes, eventos, falas e assim
por diante — em uma criatura de mil olhos é também uma afirmacéo
de que a recepcdo e apreciagio da obra devem ser entendidas ndo
como uma elevacéo inspiradora ao ideal, nem como ocasifo de uma

harmonia interior ou de um prazer incomum e desinteressado.
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Afinal, mesmo diante de uma criatura de dois olhos, a tarefa de
entender o que se revela em seus olhos ndo é nada simples. Pode ser
bem mais dificil do que entender o que a pessoa diz. Uma resposta
apropriada a ambicdo da obra deve, portanto, ser uma realizacdo
interpretativa de algum tipo, que comeca por uma relacdo
interrogativa — ndo meramente receptiva, afetiva ou mesmo
contemplativa — com o objeto, um aspecto da experiéncia estética
que Hegel sugere ser espetacularmente mais dificil do que se
costuma reconhecer, ja que imagina a obra de arte como um Argos
de mil olhos. (Logo no inicio, Hegel havia caracterizado toda arte de
maneira que pode soar como cliché, a ndo ser que se note o quéo
incomum ¢ a formulacdo: “a obra [de arte] é essencialmente uma
pergunta, um apelo ao peito responsivo, um chamado a mente e ao
espirito” (Hegel, 1975, p. 71)). Tal tentativa deve ser responsiva a
evidéncia, mas jamais podera ser resolvida por qualquer “fato da
matéria”; ela sempre pode permanecer aberta, e até mesmo
contenciosa.

Além disso, a propria imagem sugere que devemos pensar a
diferenca entre ver uma superficie pintada em uma obra de arte e
ver o objeto em si como algo analogo a diferenca entre ver uma
pessoa, ou o rosto de uma pessoa, como um objeto qualquer e vé-lo
como o rosto de alguém, o que exige uma relagcdo completamente
distinta entre quem vé e o que é visto. Isso sugere, mais uma vez, que
h& uma conexfo profunda entre compreender acdes, condutas e
expressOes humanas significativas e compreender significados
expressivos em obras de arte.

Tudo isso sugere algo mais determinado sobre a categoria
distinta da inteligibilidade sensivel, e especialmente visual, que

Hegel tentou diferenciar da inteligibilidade “representacional” e
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“conceitual” encontrada na religido e na filosofia. Tal forma de
discriminagfo, obviamente de grande relevAncia para a
inteligibilidade pictdrica, certamente néo é, e nido pode ser, ndo
conceitual na abordagem hegeliana. Mas a modalidade de sua
determinacdo conceitual menos determinada se dirige ao
espectador de maneira tnica e, como ele afirma, de modo
interrogativo. Talvez uma forma de compreender o ponto de Hegel
seja lembrar uma caracteristica da interacdo social bastante
proeminente, curiosamente, em muitos romances modernistas: a
sugestdo de que hd uma forma unica de inteligibilidade visual no
rosto humano. No romance de Proust, Swann vé no rosto de Odette
que ela esta mentindo sobre um encontro amoroso. Ele néo vé uma
evidéncia com base na qual faz uma inferéncia. Diz-se que ele vé a
mentira em seu rosto. Ou em um didlogo em um romance de Henry
James, o personagem A pode ver no rosto de Bnéo apenas que B sabe
que A revelou uma confidéncia, mas que B sabe que A sabe que B
sabe. E, novamente, seja la qual for essa forma de inteligibilidade, ela
ndo ¢ inferencial; é, em algum sentido literal, “vista’, e estd em
operagdo quando uma pintura nos detém, nos obriga a prestar
atencdo e levanta o tipo de “questdo” que Hegel destacou.

Ou seja, tal como Hegel compreende, o fazer e, especialmente,
a exibicdo de obras de arte ndo podem deixar de expressar uma
suposicdo subjacente sobre a possibilidade de algum significado
publico, partilhavel e, portanto, envolvem o estatuto e o papel do
espectador, qualquer suposto destinatirio de tal expressio de
sentido. (A satisfagéo dessas condi¢des formaria a base de qualquer
critério de éxito estético). Essa suposi¢iio teria que ser congruente
com as suposicOes sobre a agéncia (um significado possivelmente

publico incorporado nos movimentos corporais) e sobre aqueles a
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quem tal “exibicdo” se destina, pelo menos partindo do pressuposto
de que tal dimensdo performativa e publica estd no cerne da
explicacio de Hegel sobre a subjetividade na a¢éo™. E, dado o modo
como Hegel aborda tais questdes, temos que dizer que ele entende
a satisfacdo dessas condigdes estéticas e performativas no tempo —
ou seja, em nosso tempo, sob as condi¢des da modernidade™.

Se isso é uma caracteristica da arte enquanto tal, entdo
também se pode dizer que, sob certas condicOes histdricas, a
capacidade de cumprir essas exigéncias — em ambas as suas
manifestacdes (social e estética) — pode vir a ser experienciada como
profundamente problematica ou, ao menos, consideravelmente
mais dificil, exigindo um tipo de relacdo entre espectador e
representado, agente e outros, diferente de tudo o que ja houve
antes, uma nova relacdo que é mais uma aspiragdo do que uma
realidade presente. Assim, algo como a resisténcia de grande parte
da arte modernista a apreciagdo e interpretacdo convencionais — a
estranheza e a opacidade que frequentemente vemos em seus mil
“olhos” — pode ser entendida como o ponto culminante dessa
dificuldade, agora tornada mais explicita, autoconsciente e
insistente, respondendo assim as condicOes alteradas dessa

inteligibilidade publica. O mesmo poderia ser dito, mutatis

™ Defendo essa afirmagéio longamente em Pippin, 2008b.

" As condi¢Oes de agéncia sdo, assim, compreendidas como um status social
instituido e sustentado por uma comunidade em um dado momento. Essas
condig¢des — quem pode ser contado como agente, o que pode ser atribuido a um
agente, até onde se estende o &mbito da responsabilidade de um agente, e assim
por diante — variam tanto quanto, e de maneira profundamente conectada com, as
condicdes de sucesso estético. A nogdo de Pinkard (1996) do que ele chama de
“espacgo social” de tal agéncia e de “assumir posi¢des” nesse espaco constitui uma
forma importante de compreender o que Hegel quer dizer, e, para a relacéo entre
esse tema e o problema da natureza, ver Pinkard, 2012.
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mutandis, das aspiracOes de grande parte do modernismo de forjar
uma nova e revolucionaria compreensio dessas condicoes, de exigir
que nos compreendamos mutuamente, e assim compreendamos e
apreciemos a arte de uma nova maneira. Este é o vinculo hegeliano
que insisto que devemos preservar numa teoria estética, mesmo que
abandonemos o triunfalismo de Hegel.

E, para tornar o ponto de modo mais literal do que figurativo,
para onde mais os olhos do espectador sdo atraidos nas duas
pinturas de Manet sendo para o rosto e a expressdo das duas
mulheres nuas? Ambas as expressdes parecem opacas, e até um
tanto  despreziveis, ao olhar do espectador, elevando
significativamente a aposta ao tentar responder “o que é expresso
em seus olhos”. Esse tipo de pergunta (e sua relagido 6bvia com “o
que é expresso na pintura, em seu ‘rosto’?”) é particularmente
importante em Manet porque existe frequentemente um ar de
mistério e opacidade nas expressdes de seus sujeitos, em varios
contextos e cendrios inusitados — um desafio que resiste a
compreensdo direta e imediata, como se projetado para impedir as
“leituras” convencionais agora inadequadas. Algumas dessas
expressdes sdo bastante famosas, é claro, como o cansaco e,
especialmente, o vazio na expressio da garconete em Um bar no
Folies-Bergeére (fig. 2.7; 2.8; ilustr. 3), mas esses “olhos” estdo por toda

parte em Manet (fig. 2.9; 214)”. Uma vez que essa questdo entra

75 Com certeza, essa caracteristica, o que o critico francés Chesneau chamou, em
um ensaio de 1863, de “olhar sem ver’, também aparece em outros realistas
franceses. Ver a citagdo do ensaio e a discussio em Fried, 1996, p. 74ss. E ndo quero
sugerir que Manet tivesse algum direito exclusivo sobre tais olhares. Ver White
Woman de Whistler e, mais tarde, Le café, ou l'absinthe de Degas. E a repetigio
extraordindria do tema em Manet que o torna quase um dado mitoldgico. Ver Fried,
1996, p. 74, sobre o tema do “olhar sem ver” em muitos realistas.
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dramaticamente em cena, cada outro aspecto da pintura se torna
uma pergunta (nos termos de Hegel, “um olho”, um rosto), da
mesma forma: por que nua em um piquenique? Por que os homens
conversam entre si e parecem ignora-la? O que significa a posicédo e
o gesto da méo esquerda de Olympia? Que efeito tém a presenca da
criada e a entrega das flores? Por que um gato preto? As flores?”” E,
finalmente: sob que condicdes histdricas esse aspecto do significado
de uma pintura (uma espécie de resisténcia alegorizada e intrigante
a apreciacdo direta, até mesmo um desafio algo desdenhoso a
expectativa de sentido do espectador) se torna tdo tematizado e

problematico?
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Figura 2.7. Edouard Manet, Um bar em Folies-Bergére, 1881-82.

7 Ndo devemos, é claro, ser literais demais. A afirmacdo de Hegel é que a pintura
transforma toda superficie em um olho. Como veremos, as vezes um
enderecamento direto ao espectador, em sua tentativa de dirigir e determinar a
compreenséo deste, pode obscurecer muito mais do que revelar (ele “teatraliza” o
encontro). Mais sobre isso no préximo capitulo.
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\Y

Lé-se com frequéncia que a questdo na pintura modernista tem
muito a ver com “o problema da subjetividade”, e isso certamente
parece conectado ao problema cruamente esbocado antes sobre o

problema aleméo com “o Absoluto””

. Tal problema esta certamente
relacionado (na pintura apds o Renascimento) a tentativa de
elaborar o que significa, na época moderna, pintar quadros de
galeria para espectadores, e quais pressupostos acerca da mente dos
espectadores (suas expectativas sobre interpretacéo e significado) e
sobre a representacdo da interioridade humana na pintura sdo
relevantes, agora que os diversos contextos institucionais e
suposicdes que anteriormente informavam a interacdo entre a
pintura e os observadores ja nio a sustentam como antes. E o mesmo
ocorreu no contexto em rapida transformacdo que também se
expressa no drama moderno, na poesia e na filosofia. (Esse é o
territorio em que Michael Fried trabalha, e é um tema
constantemente relevante. E perfeitamente compativel com o
projeto historiografico de Fried enfatizar ndo apenas esse tema
como motivo visual — o que significa ser um ser corpéreo consciente,
0 que isso “parece” ser — mas também, como aqui, que esse status
pode mudar, possuir graus de realizagfio e até mesmo comegar a

falhar). Certamente se trata da representacéo apropriada da relacdo

" Ver Henrich, 2003a, p- 70ss.
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mente-mundo e da relagio sujeito-sujeito na percepcéo, na reflexdo

ena acgio™.

{

Figura 2.8. Detalhe de Um bar em Folies-Bergeére.

Aleguei que podemos comecar a desenvolver uma
compreensdo hegeliana da arte poés-hegeliana se levarmos em
consideragédo seu projeto como um todo e apreciarmos as limitacdes
de seu diagnostico sobre o estado das sociedades modernas. Entéo,
o que foi, em seus termos, que ele ndo conseguiu ver, e como isso é
evidente numa arte que, por isso mesmo, ele néo teria sido capaz de

apreciar? Eis uma de suas caracterizagdes mais abrangentes do

" Nenhum desses problemas é meramente um enigma intelectual isolado; a
formulacéo do problema e varias de suas dimensdes tém histdrias e contextos que
também envolvem muitas outras questdes.
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estado da arte romantica tardia, arte em processo de tornar-se ein

Vergangenes:

No entanto, ha algo mais elevado do que a bela
aparéncia do Geist em sua forma sensivel imediata,
mesmo que essa forma seja criada pelo préprio espirito
como adequada a si mesmo. Pois essa unificacdo, que é
alcancada no meio da exterioridade e, portanto, torna a
realidade sensivel uma existéncia apropriada [do
espirito], ainda assim se opde mais uma vez a verdadeira
esséncia do espirito, com o resultado de que o espirito é
impelido de volta para si mesmo, para fora de sua
reconciliagio com o corporal, em direcio a uma

reconcilia¢do consigo mesmo. (Hegel, 1975, p. 517-18)

Figura 2.9. FEdouard Manet, Argenteuil, 1874.
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Ja é controverso sugerir que essa formulacéo esteja sequer no
caminho certo. Muitos —Adorno, por exemplo — argumentam em
favor de alguma recuperagio ou memoéria da particularidade
sensivel como a funcdo adequada da arte modernista e veem em tais
afirmacdes sinais do “pensamento de identidade”. Concordo com
Hegel, no entanto, que isso representaria uma regressdo romantica
e ndo é corroborado pela trajetoria da arte modernista. Mas, entéo,

o0 que seria essa “reconciliagdo do espirito consigo mesmo”, tal que o

fracasso dessa reconciliacdo ilumina algo sobre a pintura apods
Hegel?
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No painel pictdrico, estamos restritos as superficies visiveis das
coisas sob certas condi¢des de luz e sombra, ou a rostos e corpos
humanos congelados em momentos de acdo. Se o quadro retrata
pessoas, entdo a questdo do significado do que elas estdo fazendo,
simplesmente a descri¢do correta da agfio, surge imediatamente.
Costumamos ser auxiliados pelo titulo, pelos nomes das pessoas
retratadas e talvez por algum contexto biblico ou histérico padréo.
Mas precisamos tentar compreender varios momentos gestuais e
algo sobre a organizacéo do espago dentro da moldura pictdrica (Por
que justamente daquela maneira?). Como se observou na discusséo
sobre a passagem do Argos, até certo ponto, podemos dizer que a
complexa relacdo entre a materialidade da propria tinta e o
significado pictérico espelha ou ecoa a relagiio entre a superficie
corporal visivel e a intencionalidade humana de modo geral. (E isso
dara origem aos mesmos problemas céticos). Podemos dizer que
“tomamos” as superficies pintadas que vemos como significando o
que significam de modo andlogo a forma como compreendemos a
mente expressa no movimento corporal e na superficie facial visivel.
E, novamente, 0 modo como fazemos isso nido é fixo como um
problema platonico eterno. Atribuimos intencdo, motivo, reagéo e
proposito de maneiras amplamente governadas por normas
proprias de cada época. No caso mais 6bvio, passar a ver as pessoas
ndo como exemplares de tipos psicoldgicos ou representantes de um
destino familiar, ou como exemplificacdes de uma classe social

natural, mas como individuos absolutamente distintos antes de
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qualquer outra coisa é uma atribuicdo de sentido com uma

complexa histéria moderna®.

Figura2.m. Edouard Manet, Passeio de barco, 1874. The Metropolitan Museum
of Art, colegdo H. O. Havemeyer, legado da Sra. H. O. Havemeyer, 1929.

Essa atribuicdo de significado néo é uma relagio inferencial ou
em duas etapas. Ndo vemos movimentos corporais e entdo inferimos
intengdes, assim como ndo vemos telas pintadas e entéo inferimos
objetos representados e significados pretendidos. Mas tal
inteligibilidade é uma articulacdo conceitual que constitui uma
conquista de algum tipo; entender o que vemos é sempre, de certo

modo, provisorio e revisavel (e especialmente contestivel com

% Para um exemplo convincente do tipo de trabalho histérico e analitico necessério
para compreender a representagéo pictdrica de tal nogéo de individualidade, ver
Koerner, 1997.
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outros), e essa caracteristica é um aspecto inerente ao proprio ato de
ver ou compreender. (A expressdo de Kahnweiler, em seu livro de
1946 sobre Juan Gris, sobre uma “peinture conceptuelle” é relevante
aqui (cf. Gehlen, 1960, p. 59)). No sentido mais simples, ndo
conseguir fazer isso com confianca é o que significa ndo haver
“reconciliacio do espirito consigo mesmo”, nenhuma
autocompreensdo segura diante de reivindicag¢des concorrentes ou
diante da confusiio sobre como, em um mundo assim, sequer
comecar a tentar alcancar tal compreensdo. Assim, a “presenga
enfraquecida” da subjetividade animada nessas expressdes ndo é
sinal de alguma descoberta sobre a auséncia de subjetividade
humana em favor de corpos meramente corpdreos, mas sim do

fracasso do mundo histérico em permitir a realizagdo dessa

subjetividade da tinica maneira como ela pode se tornar efetiva.
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Resumindo uma dltima vez, eu estou sugerindo que Hegel nos
pede para compreender as dimensdes historicas e sociais da
producdo e apreciagdo das obras de arte da mesma forma como ele
entende o significado social das a¢des individuais (e, especialmente
neste contexto, o inverso). Estamos dispostos a admitir (ou ao
menos mais dispostos, nesse caso) que uma obra de arte pode ser
dita como incorporando “as intencdes do artista” (aquilo que ele ou
ela deveria ter pretendido, dado o que estd 1a), de maneira néo
necessariamente vinculada as intencdes explicitas que o proprio
artista poderia ter formulado, e entendemos que as obras de arte

significam o que significam apenas com a instituigdo da arte em uma

sociedade em um determinado periodo.

P b

o

Figura 2.13. Edouard Manet, Na estufa, 1879.
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Existe, claro, grande continuidade entre épocas e sociedades,
mas também lutamos com obras histdricas para entender o que elas
significavam em seu tempo, em uma “era’, bem como o que
significam para nés. Penso ser evidente que Hegel concebe as acdes
como possuindo também essa dimensdo publica, performativa e,
portanto, socio-histérica. (Algo como essa realizagéio é o que o “giro”
no plano da pintura e nas expressdes dos sujeitos retratados tdo
confrontadamente voltadas ao espectador coloca como desafio).
Essa caracteristica implica que agentes podem sinceramente
declarar intencdes que ndo estdo “contidas” ou sdo até mesmo
contraditas pelo ato (a2 medida que esse ato passa a significar o que
significa para os outros num determinado momento) e que agentes
individuais ndo detém mais o monopdlio da descri¢do apropriada
do que fizeram, do que os artistas possuem sobre o significado do
que produziram. Ser atormentado por tais preocupagdes é nio

conseguir alcancar a “reconciliacdo consigo mesmo”.
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Figura 2.14. Detalhe de Na estufa.

Nesse contexto, podemos dizer que, na medida em que, sob
novas e rapidamente mutaveis condicdes histéricas, nos tornamos
mais duvidosos, inseguros, confusos quanto ao sentido que
atribuimos ao ver intengdes “nos” atos (quanto menos confiantes
estamos de saber como fazer isso), menos estaveis também
podemos esperar que sejam as convengdes que regem O SUCESSO
pictérico. O trago dessa dificuldade e desse desafio esta capturado
naqueles olhares vazios em tantos Manets, e em muitas outras
pinturas, e na aparente contradi¢do implicita de que, por um lado,
os sujeitos estdo olhando para o espectador (ou para fora do plano
pictorico, na direcéo geral do espago do espectador), mas, por outro
lado, parecem nio ter qualquer esperanca de uma resposta do
observador; alguns até “confrontam” o espectador como se ele ou ela
ndo estivesse ali, como se ja nfio pudessem esperar nada satisfatdrio

em compensagdo. (Por “sucesso” nesse gesto quero dizer que o
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equivalente modernista da beleza como “promessa de felicidade” é
essa promessa de sentido, talvez sob uma pressdo cada vez mais
intensa®. Nessas pinturas, é uma promessa que emoldura as obras,
mas que talvez ndo possa ser realizada dentro da moldura. Esse
parece ser o ponto). Um nome adequado para o que significa falhar
em reconhecer e apreciar adequadamente essa situagéo é aquele a
que Fried faz uso tdo frutifero: a “teatralidade” de Diderot; uma
brilhante exposicéo inicial da natureza cada vez mais precaria da
interpretabilidade mutua esta no Sobrinho de Rameau, de Diderot®,

Mas Hegel, em sua maior falha, nunca pareceu muito
preocupado com esta potencial instabilidade no mundo moderno,
com o risco de cidaddos da mesma comunidade ética perderem
tanto terreno e confianca comuns que a irresolugio geral de tais

conflitos se torne cada vez mais evidente — o tipo de desafio elevado

¥ Néo creio que as exigéncias hermenéuticas significativas impostas ao espectador
por esta pintura (e, de fato, por qualquer pintura de Manet) devam ser entendidas
como a criagdo de uma dicotomia do tipo apresentada em Nehamas 2007, entre
uma resposta critico-analitica ou de julgamento e uma resposta de “engajamento
apaixonado”, como se pudéssemos “optar” pela tltima em vez da primeira. (Para
comecar, um engajamento apaixonado com o qué, exatamente? Qual contetido
intencional?) Como observado no capitulo anterior, estamos envolvidos nessa
mesma complexidade todos os dias, simplesmente ao tentar compreender nossa
propria mente ou a de outro, e isso de uma maneira frequentemente impregnada
de interesse “apaixonado”. A estranheza e a ansiedade palpaveis nas pinturas
modernistas néo seriam compreensiveis de outra forma.

% Néo h4 davida de que Hegel estava familiarizado com a tradugiio de Goethe dos
Essais sur la peinture de Diderot. Ver Stemmrich e Gethmann-Siefert, 1986, p. 139-
40. E, naturalmente, o tratamento de O sobrinho de Rameau em sua Fenomenologia
deixa claro o quanto ele se interessava por aquele livro. Procurei mostrar a ligagdo
entre essa questio geral e o modernismo literario (e, assim, uma forma de
reconhecer e viver essa situa¢do sem ceticismo ou desespero) em estudos sobre
Henry James (Pippin, 2004), Proust (Pippin, 2005¢, p. 307-38) e cinema (Pippin,
2012a).
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e expectativas baixas que vemos em todos aqueles olhares vazios.
Como vimos, ele ndo se preocupa muito porque sua teoria geral
sobre a gradual realizacdo histérica de algum status de
reconhecimento mutuo o impede, uma tese histérica que hoje nos
parece o aspecto menos plausivel do pensamento hegeliano, e que
estd ligada a nossa resisténcia as suas proclamacdes sobre a arte
como coisa do passado.

N4o esta ainda claro, evidentemente, por que tal dificuldade ou
instabilidade surgiu. Uma inferéncia cautelosa e razoavel poderia
apelar para caracteristicas que se tornardo centrais no proximo
capitulo: o inevitdivel - inevitdvel por causa da dindmica
desmistificadora, desencantadora e secularizante da modernidade —
surgimento de uma logica da subjetividade social em que a crueza
ou nudez das relagdes de independéncia e dependéncia se torna
cada vez mais visivel, inescapavel e, de varias maneiras novas,
resistida (sujeitos que tratam os outros como objetos; que se
permitem ou se recusam a serem tratados como objetos). As formas
éticas de vida material que Hegel considerava como mediagdes
bem-sucedidas da tensdo basica inerente ao nosso status anfibio,
nossa naturalidade e nossa racionalidade — formas como o contrato,
o crime, a policia, a moralidade, as corporacdes, os estamentos e as
legislaturas, até mesmo o “perddo” — ndo foram bem-sucedidas e se
mostraram inadequadas para cumprir tal papel, dadas as enormes
consequéncias sociais da modernizagdo da sociedade. Nesse
contexto, o que podemos chamar de recusa da pintura em ser um
“mero objeto para o observador’ ndo é uma representacdo desse
fato, mas sua exemplificacdo, um momento de tal recusa, em alguns

casos imitando e, assim, desafiando ser apenas isso.
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Ja que aliberdade (também conhecida como “reconciliagio de
si consigo mesmo”) no relato expressivo de Hegel tem a ver com a
capacidade de “me ver em minhas proprias agdes”, de experimenta-
las como legitimamente minhas, de assumi-las e defendé-las, um
ceticismo ou uma incerteza crescente sobre essa possibilidade
(mesmo acerca da autocompreensdo mais simples) pode-se esperar
que lance sua sombra cética sobre vérias outras formas de expressio
corporal do significado humano. E isso que significa ver o que Hegel
ndo viu — mas ver isso em seus proprios termos — e usar isso para
entender as condigdes do significado pictérico moderno®. O sentido
de Hegel para a resolugéio bem-sucedida da questdo levantada pela

tentativa de compreender o ato de alguém, ou pela pergunta feita

% Considero isso como uma resposta a critica de Donougho (2007b, p. 92), segundo
a qual “apesar da localizacdo da arte por Fried-Pippin em uma ‘gramatica’
historicamente contingente, permanece obscuro de que forma isso se relaciona
com a histéria em fatos concretos e detalhados (em oposicdo a ‘historicidade’
generalizada).” A proposito, a propria narrativa detalhada de Fried sobre o destino
da episteme da absorcdo ja me parece uma resposta clara a essa questdo sobre
“detalhe”. “A presentificagdo é graca”, de Fried, néo constitui um tipo de momento
transcendente fora do tempo, pois o contetido, a forca e a reivindicagéo da presenca
sempre possuem uma forma histdrica particular. Tudo acerca de sua realizagio, no
relato de Fried, estd profundamente marcado historicamente e ocupa um lugar
bastante especifico nas narrativas que ele apresenta. Seu relato (2010, cap. 4) sobre
a coincidéncia entre a tematizacdo do enderecamento pictdrico (e sua relagdo com
os motivos da absorcdo) e o tipo de ceticismo nascente que Cavell descreve
ocorrendo em Shakespeare constitui um exemplo convincente desse tipo de analise
historicamente marcada. Dito isso, duvido que qualquer narrativa venha a nos
fornecer respostas extremamente detalhadas a questio de Donougho.
Precisamente o que (em um sentido hegeliano significativo, e nio apenas em um
sentido interno a histéria da arte) levou do Impressionismo a um momento do Pds-
Impressionismo, e por que os Nabis ou o Blaue Reiter surgiram justamente nesse
periodo, ndo me parece uma exigéncia justa a ser colocada sobre a abordagem.
(Estou também tentando responder as preocupagdes de Donougho, nesse texto,
sobre a intersubjetividade hegeliana). Ver as observagdes de Gehlen, 1960, p. 14-15,
que me parecem bastante razoaveis.
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pelo Argos de mil olhos, tem um lado subjetivo e um lado objetivo,
uma maneira de compreender tanto o lado subjetivo provisério e
instavel, a intencéo, o motivo ou a razdo, um significado real apenas
no ato (ou no objeto estético), e as condi¢des sociais objetivas de
uma época, especialmente a luta pelo reconhecimento inerente ao
conflito social e as convencdes interpretativas cada vez mais
instaveis das sociedades modernas. Hoje ¢é amplamente
reconhecido que a compreensédo de Hegel dessas condi¢des sociais
objetivas foi prematuramente otimista, mas sua explicacdo do que
precisamos levar em conta para compreender a intencdo e o
significado subjetivos, e sua insisténcia na ligacdo com as condicoes
objetivas, permanecem como um tipo de destino moderno — e um
destino que precisa ser inserido no contexto posterior do carater
fragmentado e prosaico do mundo emergente, industrializado,
burgués e, eventualmente, consumista do Estado-nacio em
formacio no século XIX*. Temos uma “visio intuitiva” desse
resultado de formas diferentes em diferentes pintores do século XIX

“ap6s a beleza”.

84 Ver também as observagdes de Gehlen, 1960, 94ss, sobre essa questdo.
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3 Politica e ontologia:
Clark e Fried

Foi 0 momento na histéria da arte da pintura em que o
peso da agua quebrada que corria para o mar
contrabalancava exatamente a forca das ondas que
avangavam. ‘Le déjeuner sur 'herbe” paraT. ]. Clark. (Fried,
The Next Bend in the Road)*

Muitos comentadores tem notado que, nas pinturas de Manet da
década de 1860 em diante, as descobertas arduamente conquistadas
da pintura moderna desde o Renascimento — ponto de fuga e
perspectiva aérea, modelagem escultural das figuras para evocar
solidez, uma variedade de convencdes sobre a composicéo pictorica,
e assim por diante — ndo sdo simplesmente ignoradas por Manet,
mas, parece necessario dizer, atacadas por ele de uma forma que
compreensivelmente confundiu quase todos. Muitos concordam
com T. J. Clark que “algo decisivo aconteceu na histéria da arte em
torno de Manet que colocou a pintura e as outras artes em um novo

. 86 P .
horizonte” (1999b, p. 10)™, mas ha muito menos consenso sobre o

% Ver o uso interessante que Bann, 2007, p. 46-58, faz de todo o poema de Fried
como forma de enquadrar os problemas interpretativos suscitados por Almogo na
relva de Manet.

% Conforme a opgéo do autor, a tradugdo da passagem baseou-se na versdo inglesa
da obra. Cf. Clark, T.J. (1999b) The Painting of Modern Life: Paris in the Art of Manet
and His Followers. Rev. ed. Princeton, NJ: Princeton University Press. (N. da T.).
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que exatamente aconteceu. O momento negativo, o fato de que
parece que Manet se opds, objetou ou rejeitou ativamente essas
convencgdes, é proeminente em muitos relatos. Georges Bataille
afirmou que “Manet tem um lugar todo seu na histdria da arte. Ndo
apenas foi um grande pintor, mas também se separou dos pintores
que o precederam, inaugurando a era em que vivemos hoje, a era
que chamamos de Tempos Modernos” (1955, p. 15). Por outro lado,
Michael Fried demonstrou a extraordinaria extensdo do
envolvimento de Manet com a grande arte do passado e suas
citacoes dela, mas mostra que Manet e seus contemporineos
estavam preocupados “nfo apenas com uma conexio sistematica
com a arte do passado, mas também com um impulso para
estabelecer um novo tipo de conexdo com o espectador” (1996, p. 21,
énfase minha)”. Jean Clay chega a dizer que “Manet niio tem um
estilo; ele tem todos eles” (e por isso a obra de Manet seria
“indescritivel”), que ha elementos em Manet de “inventar a pintura
enquanto a destréi”, e que Manet “ndo seria um pintor, mas a
discrepancia em agdo na pintura” (Clay, 1983, p. 8-9). Stanley Cavell,
citando Fried, afirma que “a pintura, em Manet, foi forcada a
renunciar a semelhanca exatamente por causa de sua obsessdo com

arealidade, porque as ilusdes que aprendera a criar ndo forneciam a

% Na realidade, a situacio descrita por Fried ¢ tipicamente bastante complexa. Fried
argumenta que, enquanto a arte de Manet na primeira metade da década de 1860
“pode ser vista como uma tentativa de recuperar o passado, de reassumi-lo e, assim,
estabelecer sua presenca em sua arte de uma maneira nova - explicitamente,
especificamente, de forma abrangente”, ele também observa: “Mas ha também um
sentido em que esse empreendimento pode ser visto” como uma tentativa “de
liquidar o passado e, assim, entrar em um novo mundo. E como se, por volta de 1860,
o passado da pintura ndo estivesse mais presente como antes, em continuidade,
retorno e revolugio” (1996, 127). Para a importincia da concentragéio de Fried nas
fontes de Manet, ver a discussdo em Bann, 2007.
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conviccdo narealidade, a conexdo com arealidade, que ela desejava”
(1979, p. 21). Para Clement Greenberg, o principal critico da arte
moderna de sua época, Manet iniciou a reducgdo “positivista” da
pintura a sua esséncia: a planaridade e a delimitagéo da planaridade.
Segundo ele, “as obras de Manet se tornaram as primeiras pinturas
modernistas por virtude da franqueza com que declaram as
superficies planas sobre as quais foram pintadas” (1995, p. 86).
Michel Foucault (2010, p. 28) fala da profunda “ruptura” na pintura
que é Manet, e entdo enfatiza a maioria dos elementos que
interessavam a Greenberg: planaridade e visibilidade da tinta.
Theodor Adorno observa que, com Manet e a pintura depois dele,
temos o “surgimento da arte moderna radical”, uma “oposi¢do” as
“regras tradicionais da composigéo pictdrica” (1984, p. 291), e assim
o “paradoxo” no modernismo de que “toda arte deixou de ser
evidente para si mesma” (1984, p. 22). E ha o julgamento severo de
Baudelaire em sua famosa carta de Bruxelas para Manet: “vocé é
apenas o primeiro na decrepitude de sua arte” (1973, p. 496-97).

Poder-se-ia estender tal lista de citagdes quase indefinidamente. O
que os comentadores estdo notando é que as pinturas de Manet
parecem declarar que as normas de inteligibilidade e credibilidade
pictoricas estabelecidas pelas técnicas convencionais comegaram a
falhar e que o que se requeria agora era uma abordagem que
envolvesse — e, de certo modo, trabalhasse — nio apenas com as
ameacas modernas a inteligibilidade pictérica e a credibilidade da
pintura, mas talvez com as novas e mais gerais ameacas a
inteligibilidade compartilhavel das a¢des humanas como um todo,
e até mesmo as reivindicacdes compartilhaveis pela legitimidade
das praticas humanas como tais. Mas o que significaria se tais

convengdes comecarem a falhar? Se for o caso, seria apenas uma
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questdo de convengdes pictoricas? Por que falhariam? De que
maneira isso poderia se tornar visivel nas pinturas mais ambiciosas
da época?

Meu argumento no ultimo capitulo foi que Hegel pode ser
considerado o tedrico do modernismo nas artes visuais (mesmo que,
como foi observado, avant la lettre e malgré lui), e essa formulacdo
ja é uma maneira hegeliana de colocar o problema que a arte
modernista levanta — ou seja, formulado em termos das condigdes
de credibilidade visual na pintura ou da natureza do significado
pictdrico (nfo em termos de beleza, prazer e gosto). Embora Hegel
tenha uma teoria estética bastante minimalista (centrada na
questdo da “vivacidade” (Lebendigkeit) da experiéncia), ele enfatiza
muito mais a luta para compreender a obra como o centro da
inteligibilidade estética, e assim antecipa com notavel presciéncia
uma questdo central no que a arte modernista comeca a exigir de
seus observadores. Pois essa arte parecia requerer uma nova forma
de engajamento sensivel e intelectual que o relato de Hegel sobre a
inseparabilidade de conceito e intuicdo ji incorporava, mas a
demanda foi feita sob um tipo novo e diferente de pressio, a ponto
de se tornar uma espécie de crise, mais extrema do que Hegel
poderia ter imaginado. Isso sugere entdo quatro outras dimensdes
cruciais da abordagem hegeliana: (1) que essas condicdes de
credibilidade (desafios a compreensdo compartilhavel possivel)
podem mudar, (2) que essas mudancas podem ser compreendidas,
sdo parte de uma narrativa continua (“a realizacfio da liberdade”),
(3) que é necessario um entendimento adequado da socialidade
geral do significado (nédo apenas significado linguistico, mas como o
significado “corporificado” compartilhavel é possivel) antes que

possamos entender tais mudancas, e (4) que, em tltima instancia, o
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problema estético é uma manifestacdo do problema mais profundo
na autocompreensdo moderna — o que Hegel chamou de nosso
status “anfibio”, nossa capacidade de nos entendermos tanto como
corpos fisicos como todos os outros quanto como sujeitos que
produzem significado e respondem & razio, nido meramente
objetos™.

Hegel teve alguma percepcdo de que uma mudanga epocal na
instituicdo da arte estava por vir, mas interpretou mal a situagio
como sendo o fim da importancia histérico-mundial da arte, o fim
da era da grande arte como veiculo indispensavel da
autocompreensdo humana. Ele acreditava, conhecidamente, que
isso havia se tornado uma “coisa do passado”. Ele pensava assim, eu
sugeri, porque ndo tinha como saber o quanto as tensdes
incompativeis da cultura moderna se tornariam mais, e ndo menos
severas, e especialmente nfio antecipava que as institui¢des que ele
acreditava que realizariam objetivamente a mutua e genuina forma
de reconhecimento falhariam em fazé-lo, tornando problematica a
realizacfio da liberdade que estd no coragfio de sua narrativa. Em um
nivel mais profundo, Hegel néo levou suficientemente em conta o
carater inerentemente irresolivel ou perene do problema da
liberdade e, por causa disso, acreditou que algo como a necessidade

de uma compreensao “intuitiva” do absoluto poderia ser superada®.

% Formularei essas questdes em terminologia hegeliana, mas ha consideravel
congruéncia com a caracterizagio de Fried em Manet’s Modernism (1996 ) de Manet
como situado, de algum modo, entre um realismo anterior “corpéreo”, ou corporal,
em Courbet, e o vindouro realismo “ocular” dos Impressionistas, no qual este tltimo
figura o mundo geistig do nosso anfibio.

% Na formulagdo de Hegel de sua analogia do anfibio, ele parece presumir que tal
criatura “errante” é, por natureza, uma criatura sem lar e insatisfeita. Outra forma
de compreender a imagem, porém, seria simplesmente apontar que existem, afinal,
anfibios que vivem com sucesso justamente com essa perspectiva estereoscopica.
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A questdo diante de nés agora é se o curso da pintura apés Manet
pode lancar alguma luz sobre tal problema e especialmente sobre o
que significava, naquele momento, a aspiragéo da “reconciliacdo do
espirito consigo mesmo”, e o que a impedia.

A situagio, em outras palavras, é semelhante a esbocada por

Adorno:

Hegel foi o primeiro a perceber que o fim da arte esta
implicito em seu conceito. Que sua profecia ndo tenha
se cumprido baseia-se, paradoxalmente, em seu
otimismo histérico. Ele traiu a utopia ao construir o
existente como se fosse a utopia da ideia absoluta. Por
meio da rendncia irreconcilidvel a aparéncia de
reconciliagdo, a arte mantém a promessa de
reconcilia¢do no seio do irreconciliado. (Adorno, 1984,

p-32-33)"”

Mas Adorno aborda essa questdo em um nivel de abstragéo tal
que, com excecdo da musica, ele raramente entra em contato com
as dimensdes determinadas e experienciais dessa crise. (Essa
abstracdo é uma das razdes pelas quais o ideal de utopia surge tdo
naturalmente para ele. A ideia de utopia nada tem a ver com
Hegel)".

Para uma discussio mais aprofundada sobre por que a posigdo de Hegel deve ser
entendida como mais consistente com algo como um modernismo “inacabado”, em
vez de qualquer coisa “fechada”, ver Pippin, 1999.

9 Conforme a opc¢éo do autor, a tradugéio da passagem baseou-se na edicdo inglesa
de G. Adorno and R. Tiedemann. Cf. Adorno, T. W. (1984). Aesthetic Theory.
Translated by C. Lenhardt. Edited by G. Adorno and R. Tiedemann. London:
Routledge and K. Paul. (N. da T.).

 Cf. Henrich, 2003a, p. 130, sobre o “Verzicht auf Utopie” de Hegel, e Clark, 2001, p.
306, sobre o lado “pesadelo” da utopia no modernismo.
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Neste capitulo, quero considerar duas abordagens diferentes,
mas, como pretendo mostrar, compativeis e utilmente
complementares da crise de credibilidade enfrentada pela pintura
moderna (ou seja 14 o que possa explicar o aspecto radicalmente
diferente da pintura europeia moderna ap6s meados do século XIX):
as apresentadas nas obras de T. ]J. Clark e Michael Fried®. Essas
abordagens historiograficas refletem o fato de que qualquer
entendimento das condigbes histéricas para o significado e
credibilidade compartilhaveis das pinturas de cavalete — agora
compreendidas como envolvendo um modo distinto de
inteligibilidade estética — deve levar em conta tanto o “problema do
espectador”, a questdo de como é para um espectador confrontar a
pintura naquele momento e local, em primeira pessoa e
experiencialmente (e, assim, o que é a pintura ja “pressupor” algo
sobre tal contemplacio em seu enderecamento implicito a um
publico), quanto o mundo “objetivo” da convencio, relacdes sociais
de dependéncia e tentativa de independéncia, distribuicdo de
poder, e assim por diante, inevitavelmente pressupostos e sempre ja
em acdo em qualquer perspectiva estética em primeira pessoa. O
fato de que ambos os historiadores da arte levantem a questdo de
Manet e do modernismo em termos de ambas as questdes e sua
interconexdo — com Fried enfatizando mais a primeira dimenséo e
Clark a segunda — é o que fornece um elo claro com as preocupacdes
hegelianas que temos acompanhado. (No préximo capitulo,
examino uma posi¢io influente que lanca esse conjunto de questdes

em uma narrativa quase inimaginavelmente ambiciosa e

9 Sobre a questdo da complementaridade, ver a prépria discussdo de Fried, 1996, p.
288, sobre como seus relatos e os de Clark podem ser considerados dois conjuntos
diferentes de questdes que, ainda assim, dependem um do outro.
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abrangente das condig¢des para o significado como tal — uma que
afirma transcender e fornece a base para uma critica dessas
dimensdes subjetiva e objetiva: a posicio de Heidegger em sua
conferéncia de 1936, A origem da obra de arte). A abordagem que
estou sugerindo fard referéncia aquelas que considero as duas
narrativas mais potentes e cuidadosamente desenvolvidas sobre as
questdes colocadas de forma hegeliana. A ideia é que tanto as
narrativas de Fried quanto as de Clark abordam implicitamente, por
meio de leituras extraordinarias de pinturas centrais da época, a luta
“hegeliana” para alcancar uma genuina mutualidade de
reconhecimento (e, portanto, a realizacdo da liberdade), tanto em
suas manifesta¢des institucionais quanto existenciais (mesmo que
nenhum dos dois tenha formulado a questio nesses termos).

Uma reivindicacgio pela compatibilidade e
complementaridade dessas abordagens também levanta outra
grande questdo que posso apenas mencionar aqui. Ela pode ser
melhor expressa pela antinomia bésica na estética de Adorno — por
um lado, sua continuidade na tentativa de considerar as obras de
arte como conectadas e potencialmente em uma relagéo critica com
arealidade sécio-histérica da época e, por outro lado, especialmente
em sua analise da musica, sua insisténcia em algo como a pureza
formal do estético moderno como tal, autbnomo e
autodeterminado. (Segundo Adorno, apenas essa autonomia
permite uma expressdo puramente estética de distancia e, portanto,
uma rejeicdo implicita — ndo completamente ciumplice — dos valores
de troca consumistas da era moderna). Essa é uma antinomia em
Adorno porque ele néo leva suficientemente em conta a revolucéo
em toda estética modernista anunciada e teorizada por Hegel, em

termos que tornam o arcabouco da abordagem de Adorno um
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residuo de uma estética essencialmente kantiana. De fato, a propria
antinomia se baseia em uma premissa sobre a separabilidade das
faculdades sensiveis e intelectuais que foi severamente atacada apds
Kant — acima de tudo por Hegel — e as implicacdes dessa revisdo séo
visiveis ndo apenas na filosofia e teoria da arte de Hegel, ndo apenas
na complementaridade das analises de Clark e Fried, mas nas
exigéncias feitas ao espectador pelas proprias obras modernistas.
Como tenho argumentado, a arte modernista em grande parte (mas,
claro, ndo completamente) desestetizou a relacdo primaria com a
obra de arte (de modo que o conceito de pureza estética ou sensivel
adere a um arcabouco enganador ou até regressivo), diminuiu a
importancia da nogéo de alguma experiéncia estética isolada como
tal, intensificou a dimenséo interpretativa e, portanto, filoséfica da
compreensdo das obras de arte, e assim permitiu uma forma de
inteligibilidade centrada na acgfio (a obra de arte como ato ou gesto
interpretavel, ndo como ocasido para uma resposta puramente
estética). Como vimos, esse é o grande feito de Hegel e o que o torna
o tedrico potencial do modernismo, da mesma forma que Kant e o

Friihromantik foram para a arte romantica.

11

Neste ponto, para compreender melhor os elementos algo
desorientadores e novos nas pinturas de Manet e seus seguidores,
devemos admitir o dbvio e introduzir as questdes de importéncia
para Clark: é possivel enquadrar todo o problema de uma maneira
menos especulativa e logica, e mais sociopolitica. Ou seja, nossa
estrutura hegeliana central, o problema “anfibio”, possui, como

deveria possuir se for uma heranca hegeliana, uma dimenséo
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sociopolitica no lado da materialidade da dualidade, uma nocéo
diferente, mas relacionada, de necessidade objetiva. Partindo da
suposicdo amplamente hegeliana de esquerda de que formas
especificas de ordem social e organizacdes de poder se constituem
(definem sua identidade normativa), se compreendem e se
sustentam em sua legitimidade por meio de algum regime de
autorrepresentacdo compartilhada (desde constitui¢des até relatos
miticos de origens, publicidade, cultura popular e arte erudita), e
que precisam fazer isso®, entdo tais regimes geram uma questdo
obvia. Trata-se da relacdo entre o exercicio real e a distribuicfio desse
poder, quem est4 sujeito a quem, quem é coagido a fazer o qué, e
quem pode tirar o qué de quem, e como tudo isso é realizado? — e
representacdes do significado, propésito e legitimidade desses
estados e acdes. No nosso caso, o tipo de autorrepresentacdo em
questdo é a arte visual de alta cultura no inicio do modernismo™.
Esta versio da dimensio “material” e “ideal” do problema

anfibio pergunta o que queremos dizer quando afirmamos que

% Ou seja, tais praticas sdo constitutivas, e ndo meramente de suporte ou
expressivas; elas sdo relevantes para a possibilidade ontoldgica de um regime social
e abordam a questéio de como poderia existir algo como um regime social. Eis uma
sintese no livro de Clark: “uma hipdtese principal deste livro tem sido que a vida
publica da pintura esta muito longe de ser extrinseca a ela, ex post facto” (2001, p.
305).

9 E claro que os préprios roménticos alemées, segundo Lacoue-Labarthe e Nancy
(1988, p. 2), ja haviam estabelecido aquilo que Lacoue-Labarthe e Nancy chamam
de “projeto tedrico na literatura”. Eles argumentam que, enquanto a filosofia, em
resposta a Terceira Antinomia de Kant, inventou uma légica dialética, os
romanticos inventaram a literatura como um modo distinto e superior de
inteligibilidade do Absoluto, que ndo é nem sujeito nem objeto. Fried antecipa a
relevancia de Hegel sobre a “prioridade da agdo” para compreender a dindmica do
modernismo e a légica da relagfio pintura-espectador (a légica da subjetividade
social) em uma passagem sugestiva de Fried (1992, p. 276-78).
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alguma organizacédo de poder se constitui e se sustenta por meio de
algum regime de representacdo. A questio é inspirada pela
percepcido de que, como seres sociais e finitos, parecemos tdo
sujeitos a uma espécie de necessidade social quanto estamos
quando considerados biologicamente ou quimicamente. Isso ndo
precisa ser entendido em termos cruamente causais ou
reducionistas. A “luta com a necessidade” pode ser entendida como
envolvendo acdes dirigidas por propdsito e normas, mas também
sendo severamente limitada sob varias nogdes de restricio. Mais
obviamente, como Marx apontou no 18 Brumaire, temos que laborar
cooperativamente (como Marx diz, “fazer” nossa propria historia)
sob condicdes “materiais” ndo “escolhidas” por nés para produzir
os meios de nossa prépria sustentabilidade e florescimento. E
razoavel pensar que, mesmo a medida que essas condicdes de
autorreproducéo social se tornam cada vez mais complicadas, uma
explicacdo adequada dos desenvolvimentos sociais deve ser uma
extensdo das explicacdes que damos de qualquer entidade sujeita a,
limitada por necessidade natural, sob qualquer numero de
interpretacoes de “sujeito a” ou “limitado por”. Representacdes
normativas, embora desempenhem um papel importante na

sustentacdo de alguma organizagio de poder (em sua aceitacio

9% Refiro-me ao habitual por tais condi¢des: o nivel de desenvolvimento tecnoldgico,
os recursos materiais disponiveis, o corpo de conhecimento produtivo adquirido,
as condig¢des de satde e o controle de doengas, e assim por diante. O que Marx diz
em O 18 Brumdrio (1913, p. 9) é: “Os homens fazem sua prépria histéria, mas néo a
fazem como querem; néo a fazem sob circunstincias escolhidas por si mesmos, mas
sob circunsténcias ja existentes, dadas e transmitidas do passado”. Muitos tém
colocado énfase na questio das restricdes e ndo tanto no que Marx poderia ter
querido dizer com “os homens fazem sua prépria histéria”.
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coletiva, por exemplo), sdo, em tal perspectiva, consideradas meios
ou até mesmo “ideologia” — epifendmenos em algum sentido amplo.

Por outro lado, experimentamos tais ordens normativas de
autorrepresentacdo como apelos a legitimidade — e isso deve
significar apelos a racionalidade ou aceitabilidade racional (mesmo,
como Hegel diria, na arte e nas condicdes de seu “sucesso”) — que
podem ter sucesso ou falhar, e intuitivamente pensamos que
organizacoes de poder e controle podem falhar ao falharem em
atender aos requisitos que resultam desses apelos ou dessas
demandas por coeréncia e justificacdo expressas em diferentes
regimes representacionais reflexivos. Além disso, a inteligibilidade,
o poder e a credibilidade dos objetos estéticos também podem,
pensamos, ser interrogativos e até criticos das ordens sociais, e
incorporar um didlogo com suas proprias tradi¢des que parece sui
generis, um aspecto simplesmente da ambicio de fazer uma grande
arte, e ndo efeitos epifenoménicos de tais ordens sociais.

Mas ha muitas variacdes sobre esse tema: ou seja, a questdo da
credibilidade e, portanto, do sucesso, das estratégias
representacionais. Explicacdes causais sdo apenas uma versio e, as
vezes, tendem para o chamado marxismo vulgar ou cientificismo. T.
J. Clark, o historiador de arte cuja abordagem considero esquerda-
hegeliana no sentido acima, ndo é um desses reducionistas. Em seu
livro de 1984, A pintura da vida moderna, ele estabelece o que me
parecem critérios razoaveis para o sucesso de todo o seu
empreendimento, um projeto que se estende através e além de seu
livro de 1999, Farewell to an Idea: Episodes from a History of
Modernism. Apés argumentar que o que contamos como uma

“ordem social” consiste “principalmente em classificagdes”,
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entendidas como “um conjunto de meios para solidariedade,

distincia, pertencimento e exclusio”, ele entdo afirma:

Ordens desse tipo parecem ser estabelecidas de forma
mais potente por representagdes ou sistemas de signos,
e ndo parece trivializar o conceito de ‘formacéo social’ —
ou necessariamente dar-lhe uma interpretagéo idealista
em vez de materialista — descrevendo-a como uma
hierarquia de representacdes. Dessa forma, evita-se as
piores armadilhas do marxismo vulgar, em particular as
dificuldades envolvidas em afirmar que a base de
qualquer formagédo social é algum fato bruto feito de
substancias mais firmes e sélidas do que signos — por
exemplo, o material da vida econdmica. (Clark, 1999b, p.
6)

O sentido em que tanto a abordagem de Clark quanto a de
Fried podem ser consideradas esquerdas-hegelianas, como entendo,
pode ser esclarecido com um breve contraste com a abordagem bem
conhecida do modernismo adotada por Arthur Danto. Primeiro,
Danto (1990, p. 338-40; 1997, p. 3 € 46)”° aceita muito da famosa
narrativa de Vasari, que se tornou amplamente influente, até
convencional. Depois que a arte se libertou de suas tarefas religiosas
e se tornou arte em si mesma no Renascimento — isto é, uma pratica
distinta e autorreguladora — comprometeu-se com o dominio
técnico da representacdo mimética como tal. Supostamente, isso foi

alcancado finalmente com Michelangelo (Danto, 2000, p. 416-19)".

9% Conforme as opgdes do autor, as traduges de passagens referentes as obras de
Arthur Danto basearam-se nas edi¢des originais (N. da T.).

9 Isso por si s ja seria uma afirmacdo duvidosa, se Danto quiser dizer que a
realizacdo de Michelangelo se resumiu tnica e exclusivamente a perfeicdo técnica
da mimesis.
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Mas quando a arte ocidental no século XIX comecou a apreciar o
valor da arte nfio ocidental (como as gravuras japonesas), esse
compromisso com a fidelidade mimética como objetivo da arte
avancada comecou a perder sua forca. Os pintores comegaram a
descobrir que a arte poderia ser marcante e atraente sem esse
compromisso. De acordo com Danto — e aqui ele diverge um pouco
dos relatos convencionais (que, como o de Nehamas, por exemplo,
enfatizam o impacto da fotografia estatica) — foi a tecnologia do
cinema e seu ilusionismo mimético completamente bem-sucedido
que tornou irrelevante tal compromisso por parte da pintura. E aqui
orelato de Danto torna-se um pouco greenberguiano, ao narrar uma
tentativa de encontrar a “esséncia” da pintura como tal, buscando a
subtracdo e o apagamento como formas de eliminar o que era
meramente contingente, ndo essencial ou emprestado de outros
meios. Eventualmente, indo muito além e até contra Greenberg
(porque Danto vai “além” da tinta, da tela, da madeira, da pedra, para
uma nogéo totalmente formal-conceitual da esséncia da arte)”,
Danto afirma que qualquer caracteristica sensivel ou de “aparéncia”
considerada constitutiva da arte como tal foi mostrada como néo
essencial e descartavel. A arte como arte tornou-se algo semelhante

ao conceito de arte, passivel de ser corporificada de uma grande

% Embora, para ser justo, ele niio v4 além da “encarnagiio” enquanto tal. Ver Danto,
1986, p. 179, sobre o tipo de “alma” que um objeto de arte possui e que outros nido
tém; ver também Danto, 1994. O que Danto perde, e Greenberg retém, é a nogio
hegeliana de uma ideia distinta e até mesmo ineliminavel de inteligibilidade
estética em si mesma e, na medida em que diz respeito as questdes “mais altas” e
mais importantes na autocompreensio humana, um significado artistico-sensivel
distinto de qualquer outra modalidade de significado. Ver Danto, 1997, p. 36: “néo
ha uma forma determinada com que as obras de arte devam parecer”.
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“pluralidade” de maneiras (uma versdo das quais poderia ser “ndo
corporificavel”)®.

Nio ha espaco aqui para fazer justica a esse ou a outros relatos
semelhantes. A questdo aqui é perceber o quanto esse tipo de
narrativa é interno a uma concepcdo altamente formalizada da
histodria da arte. O surgimento de uma sensibilidade modernista, em
tal relato, parece ser impulsionado simplesmente por uma
necessidade contingente de “algo novo a fazer” apds algum tipo de
perfeicdo técnica na mimese ter sido alcangcada mecanicamente, e a
direcdo que tomou parece ter sido determinada por descobertas
acidentais e fortuitas (como as gravuras japonesas) e algo como um
novo projeto de pesquisa movido por curiosidade sobre a “esséncia”
da pintura como tal — como se tal nocédo pudesse ser formulada em
termos de uma essencialidade ahistérica. Pode-se dizer
simplesmente que ha muito mais em jogo em Hegel quando a
questéo é o destino histdrico da arte e, consequentemente, muito
mais em jogo nos relatos de Clark e Fried — algo vinculado ao projeto
historico-civilizacional que define o mundo no qual tal arte foi
produzida. A pergunta que anima todos os trés relatos, e outros
semelhantes, é a simples e abrangente questdo do que significa o
fato de os seres humanos fazerem arte, por que essa atividade é tio
significativa para eles, como é possivel que esse senso de
importancia possa mudar — muitas vezes radicalmente — e ainda

assim ser identificado como a producio de arte significativa. E dificil

9 Danto, 1992, p. 125 € 1990, p. 340. Para um relato mais detalhado e bastante valioso
da posigdo de Danto em relacdo a Hegel, ver Houlgate, a ser publicado. Concordo
também com as criticas de Houlgate ao “hegelianismo” autoproclamado de Danto
e com a inquietacdo de Seel (1998) em relacéo as diversas afirmagdes de Danto sobre
o papel da “aparéncia” (do estético) na arte.
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detectar a presenca dessas preocupagdes em Danto, e, portanto,
dificil entender o que ele poderia querer dizer ao se chamar de um
“hegeliano renascido” (Danto, 1992, p. 9).*””

Ora, é claro que a preocupagdo com qualquer relato sdcio-
historico desse tipo é com o reducionismo — néo fazer justica a arte
como arte; trata-la como instincias ou exemplos ou de outras
formas vinculadas a algo, talvez “causadas” por desenvolvimentos
que ndo sdo artisticos —essencialmente epifenoménicos. E é claro
que a natureza do “vinculo” entre o significado de uma obra de arte
e o horizonte histérico de possivel significacio dentro do qual uma
obra ou qualquer entidade material ou evento poderia significar
algo é claramente a chave. Mas existe, tem de existir, algum tipo de
vinculo assim. E Clark argumenta de forma eficaz contra tanto o
reducionismo materialista quanto o representacionismo idealista, e
afirma que é possivel dar esse tipo de énfase as representacdes
(representacdes “até o final”, como se diz) como constitutivas de
uma ordem social e ainda assim permanecer fiel aos insights do
materialismo histdrico, contanto que se tenha clareza sobre a
natureza desse vinculo entre as representacdes e a “totalidade” que

ele (e Marx) chama de “pratica social”. Assim:

A sociedade é um campo de batalha de representacoes,
no qual os limites e a coeréncia de qualquer dado
definido estdo constantemente sendo disputados e
regularmente minados. Portanto, faz sentido dizer que
as representacoes estdo continuamente sujeitas ao teste

1°° Neste trecho, Danto deixa claro o quio cauteloso e conscientemente limitado é
seu ‘hegelianismo”, mas estd preocupado principalmente em ndo subscrever
nenhuma das afirmagdes que ele considera duvidosas, “metafisicas” ou
“sistematicas”.
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em uma realidade mais basica do que elas mesmas — o
teste da pratica social. (Clark, 1999b, p. 6)

Dito isso, ainda assim é o caso de que Clark deseja afirmar coisas

como as seguintes:

Na sociedade capitalista, as representacdes econémicas
sdo a matriz em torno da qual todas as outras sfo
organizadas. Em particular, a classe de um individuo —
sua posse efetiva dos meios de producdo ou sua
separacdo deles — é o fato determinante da vida social.

(Clark, 1999b, p. 7)

E em seu livro posterior, ele diz coisas como:

Devo dizer imediatamente que esse conjunto de
caracteristicas  [Clark estd  discutindo  varias
caracteristicas associadas a secularizacdo da sociedade]
me parece vinculado e impulsionado por um processo
central: a acumulacdo de capital e a expansdo dos
mercados capitalistas em mais e mais partes do mundo
e na propria tecitura das relagdes humanas. (Clark, 2001,

p-7)

O dinheiro é a forma raiz de representacéo na sociedade
burguesa. Ameagas ao valor monetdrio sio ameacas a
significacdo em geral. (Clark 2001, p. 10)

Essas referéncias ao “teste” da pratica social, a uma “matriz”

central da qual todo o resto é periférico, ao que ¢é “determinante”, ao
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que esta na “raiz”, obviamente introduzem grandes e extremamente
controversas questdes de uma filosofia da explicagéio a qual Clark
estd, em sua maioria, apelando de forma implicita.

A questdo-chave é o entendimento de “representacido” nessas
e em outras observacdes, ndo apenas por Clark, mas por muitos
modernistas e os historiadores da arte que tentam explica-los. (Uma
certa insatisfacio com a propria representacdo, ou com as
limitacbes da capacidade do “regime representacional” da
modernidade burguesa de alcancar a vida real — ou realidade vital —
ainda disponivel para corporificacdo estética, é um elemento
frequentemente citado da motivacdo geral do modernismo
pictérico)™. As vezes, em tais discussdes, parte-se do pressuposto de
que os recursos representacionais disponiveis de uma forma
histdrica de vida nos oferecem apenas “representacdes” em vez da
“realidade”. Clark pode soar, as vezes, em seu tom mais polémico
sobre tal questdo, como se imaginasse que seus oponentes
representacionistas pensam dessa maneira. Aqui estd ele em

colaboracéo com o coletivo politico Retort, de Berkeley:

Apenas os intelectuais do século XXI acreditam que
tudo o que é humano é sempre ja representacdo. Se
pudéssemos leva-los de volta a um patio, a uma guilda
ou a uma Glasgow enfumagada — ou mesmo a um
‘mercado’ antes que a direita esvaziasse o conceito — eles
logo veriam que os seres humanos tém outras formas de
se tornarem significativos uns para os outros além de
marca e assinatura. E é a interagfio dessas diferentes
formas - dessas diferentes materialidades e

' Ver a discussdo na introdugéo do livro a publicar de Todd Cronan. Estou em
divida com Cronan por correspondéncia sobre a questéio da representagéo.
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intencionalidades — que constituem um mundo
humano. (Clark, 2008)**

Essa passagem (com seu alvo especifico — “intelectuais do
século XXI") é, apesar de sua aparente defesa de uma versdo
materialista do realismo, ambigua (“materialidades e
intencionalidades”), e assim sugere uma nocdo mais flexivel e
interpretavel de representacdo: ndo representacdes em vez da
realidade, mas representacoes diferentes, limitadas e em disputa da
(de fato) realidade — representagdes de aspectos que, em seu uso
“absoluto”, ou seja, a pretensdo de totalidade ou completude,
distorcem (para fins especificos) o aspecto limitado do real que de
fato capturam.

Finalmente, argumentei no capitulo anterior, com uma voz
hegeliana, que também poderiamos considerar “representacdes”
como a realizacéo corporificada, efetivacdo ou alguma atribuicéo de
significado — da maneira como uma agdo pode ser dita “representar”
(manifestar) a intencdo do agente, ou no sentido em que posso ser
dito representar a mim mesmo fazendo tal coisa ao fazé-la. A ideia
de uma falha na representacio pode entdo ser mais nuangada e
analisavel, muito mais do que simplesmente “ter sucesso ou
fracassar”. Esta seria a maneira como uma acdo pode revelar a
fraqueza ou até a falsidade de uma intencédo autodeclarada, embora
sincera. Considerar as obras de arte como semelhantes a acdes dessa
maneira invoca esse terceiro sentido de representacéo.

Representacdes sdo entendidas como representando apenas em um

'°* Para sua interpretacdo hegeliana sobre a questdo de um “teste” — se um regime
representacional alternativo proposto (neste caso, o Cubismo analitico) pode se
tornar uma “coletividade” (ou ndo, como neste caso) — ver Clark, 2001, p. 223.
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circuito de representagdes intencionais, e seu sucesso depende do
que mais essa representacdo permite fazer ou dizer, ou seu fracasso
consiste nas incompatibilidades que a tomada de algo exige de tal e
tal maneira'®. E ha indicacdes de que, em grande parte, Clark tem
algo assim em mente. Aqui esta Clark, em sua introducdo a uma
biografia de Guy Debord. Ele estd preocupado que uma objecéo
abstrata (ou o que Hegel chamaria de “indeterminada”’) a
“representacdo” possa ser imediatamente problematica. “Essas
objecdes ndo nos levariam inevitavelmente de volta ao reino de
Rousseau e Lukacs da transparéncia e do face a face e, portanto, néo
nos conduziriam a uma politica de pureza e expurgo
correspondente?” Em vez de “anatematizar a representacdo em
geral”, Clark vé Debord como “propondo certos testes de verdade e
falsidade na representacéo e, acima de tudo, de verdade e falsidade
nos regimes representacionais.” (A proposta repetida de Clark sobre

“testes” sera discutida em breve). E ele pergunta:

Por que é tdo dificil pensar [...] “representacido” como
plural em vez de singular e centralizada: representacoes
como tantos campos ou terrenos de atividade, sujeitos a
furos e interferéncias [...] constantemente cruzados e
dispersos [...] sujeitos a recuperacgéo e cancelamento?
Por que um regime de representagfio ndo deveria ser
construido com base no principio de que as imagens sdo
[..] mutaveis (em vez de intercambiaveis)? (Clark,

19994, p. ix-X).

1% Espero que fique claro, a partir do capitulo anterior, que considero essa visdo
geral tdo distante quanto possivel de qualquer teoria semiética do tipo associada a
Rosalind Krauss ou de qualquer empreendimento de, como ela diz, ‘libertar nosso
pensamento do seméntico” (Krauss, 1996, p. 105).
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Para nossos propdsitos, o importante é como essa abordagem,
compreendida dessa maneira, trata os problemas ja esbocados e,
especialmente, a questdo de que tipo de crise as pinturas de Manet
estdo respondendo.

Vou me concentrar primeiro no tratamento que Clark faz da
Olympia de Manet. Os dois elementos mais importantes da pintura
Olympia para Clark sdo (1) que esta é uma pintura de uma prostituta,
retratada de modo sugestivo da tradigéo das cortesas, e (2) a nudez
de Olympia e, assim, o vinculo entre essa pintura e a tradi¢do da
pintura de nudez™*. Como tal, a pintura, segundo ele, funciona como
um desafio a autorrepresentacdo burguesa; ocupa um papel
perturbador, até socialmente desestabilizador, nas praticas sociais
representadas que Clark sugeriu constituirem o teste da adequacéo
representacional. H4 uma grande quantidade de evidéncia
apresentada por Clark para sustentar a leitura de Olympia como uma
prostituta, e a cena em si facilmente sugere uma cortesé recebendo
um cliente, que, supostamente, enviou as flores que a criada exibe.
(Isso, é claro, coloca o observador na posicdo de cliente potencial,
generalizando a mirada de Olympia para qualquer um naquele
mundo social e, assim, identificando qualquer um como cumplice

da pratica)'®®. Aqui estdo algumas passagens representativas de sua

'°¢ Uma forma talvez desnecessariamente paradoxal de expor o ponto geral de Clark
é que a pintura, na verdade, falha em ser a representacio de uma cortesd, e essa
falha é o que a pintura é, o que ela realiza.

19 Existem, porém, problemas com essa leitura. A criada parece ter se aproximado
pela parte de tras da sala, e se ela estd carregando o presente de flores do cliente,
seria mais natural esperar que ele seguisse a criada, pela retaguarda. Cf. Clark:
“Olympia, por outro lado, olha para o espectador de uma maneira que o obriga a
imaginar todo um tecido de socialidade no qual esse olhar poderia fazer sentido e
inclui-lo — um tecido de ofertas, lugares, pagamentos, poderes particulares e status
que ainda esta aberto a negociacio. Se tudo isso pudesse ser mantido em mente, o
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analise. Ao se concentrar na reacdo critica indignada a obra quando

foi exibida no Saldo de Paris de 1865, ele diz:

Assim, as caracteristicas que definiam “a prostituta”
estavam perdendo qualquer clareza que ja tivessem
possuido, a medida que a diferenca entre o centro e a
margem da ordem social se tornava confusa; e a pintura
de Manet era suspeita de deleitar-se com esse estado de
coisas, marcado como estava por um circuito instavel e
inconsequente de signos — todos aparentemente pistas
para a identidade sexual e social do sujeito, mas muito
pouco deles somando. (Clark, 1999b, p. 79)

Ao discutir as razdes para essa confusio e indignagéo, Clark

observa:

A prostituicdo é um assunto sensivel para a sociedade
burguesa porque sexualidade e dinheiro estdo

A

entrelacados. Existem obstaculos a representagio de
ambos, e quando os dois se cruzam, ha uma sensagéo
desconfortavel de que algo na natureza do capitalismo
esta em jogo — ou, pelo menos, néo esta devidamente
oculto. (Clark, 1999b, p. 102)

O que estd em jogo sdo questdes ja familiares como a
mercantilizacio da vida humana, a difusdo dos imperativos
capitalistas, como disse acima, para a “textura das relacOes
humanas” — e a ruptura que Manet causa no regime de significagio
da vida capitalista, sendo, portanto, uma ameaca a significacdo em

geral.

espectador poderia ter acesso a Olympia; mas, claramente, nio seria mais acesso a
um nu” (1999, p- 133)-
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— B . v -

Figura 3.1. Jean-Auguste-Dominique Ingres, Vénus Anadiémena, 1848.

Com o que Manet estava se “deletando” era a exposi¢io franca

de que a troca de servicos (quaisquer servicos) por dinheiro é

simplesmente a versdo mais explicita da nogéo capitalista de valor
de troca.

A categoria de “prostituta” é necessdria e, portanto, deve

ser permitida em suas representacdes. Ela deve ocupar

seu lugar nas diversas imagens do social, do sexual e do

moderno que a sociedade burguesa pde em circulagio.
H4 um sentido em que se poderia até dizer que ela
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ancora essas representacdes: é o caso-limite de todas as
trés, e o ponto em que elas sdo mais nitidamente
sobrepostas umas as outras. Ela representa o perigo do
preco da modernidade; diz coisas sobre o capital que
talvez sejam chocantes, mas glamurosas quando
indicadas dessa forma; e, por mostrar a sexualidade
sucumbindo ao social da forma errada (ainda que por
completo), pode parecer ajudar o nosso entendimento

da forma certa. (Clark, 1999b, 103)

Figura 3.2. Jean-Auguste-Dominique Ingres, Vénuns deitada, 1822. Cortesia
do Walters Art Museum, adquirido por Henry Walters.

O que é “chocante” é a sugestdo de que a prostituicdo néo é
apenas consistente com o valor de troca capitalista, mas

paradigmaticamente representativa dele, e a extensa citacdo de
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Clark de comentarios criticos contemporaneos tem como objetivo
mostrar o quio profundamente essa sugestdo perturbadora atingiu.

A mesma forca disruptiva em Olympia fica clara na
convincente narrativa de Clark sobre algo como a impossibilidade
(sob as condicdes emergentes da autorrepresentacio da sociedade
capitalista) de qualquer continuacéo da tradicdo do nu na pintura —
a impossibilidade, a imediata falta de credibilidade daquela
abstracdo da particularidade, daquela idealizacdo dessexuada e,
portanto, relativamente inocente, dirigida ao espectador (fig. 3.1;
3.2). Continuar essa tradicdo de pintura agora nédo teria
credibilidade, e s6 pode ser invocada de certa forma entre aspas. Isso
¢ o que a pintura faz, realiza, segundo Clark, e a sua pergunta é por
que isso agora se tornou necessario. Olympia néo é um nu; ela é um
individuo nu, e isso agora assume um significado diferente no
contexto da Paris moderna. Aqui estd um bom resumo da posigdo
de Clark:

Mas se pudesse ser demonstrado que a classe pertence a
esse corpo; se pudesse ser vista refazendo as categorias
béasicas de nudez e desnudez; se ela se tornasse uma
questdo do enderecamento e arranjo completo do
corpo, algo lido no corpo, de maneiras que o espectador
ndo pudesse focar discriminadamente — entéo o circuito
seria quebrado, e a categoria de cortesd substituida por
outras menos absolutas e reconfortantes. O corpo e o
dinheiro ndo seriam mais termos ndo mediados,
interessantes em abstrato, 14 longe no interior das
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imagens; eles tomariam seu lugar em uma formacéo de
>106

classe determinada. (Clark, 1999b, p. 18

Isto, claro, é exatamente o que ele argumenta que acontece com o
aparecimento da pintura de Manet no Saldo de 1865.

Ora, com essas citacOes selecionadas, seria um equivoco dar a
impressdo de que a abordagem de Clark em relacdo a Olympia seja
estritamente “socioldgica’, como se fosse distinta de uma
abordagem estética, ou como se fosse formulada exatamente da
mesma maneira que alguém explicaria representagdes codificadas
na cultura popular, controvérsias religiosas, linguagem politica. Ele
estd, com toda certeza, interessado em Olympia como uma pintura,
nas propriedades pictdricas inicas e radicalmente novas do objeto,
e na mudanca de status das pinturas dentro do que se tornaria a
sociedade do “espetaculo,” como ele a nomeia. Assim, por exemplo,
ele observa com propriedade a atencédo dedicada a “planaridade”, a
recusa da profundidade nas pinturas de Manet, mas também insiste
apropriadamente que precisamos saber por que a planaridade se
tornou uma preocupacdo (o que significava o fato de ser algo
atendido), e esta disposto a sugerir possibilidades, todas elas — a meu
ver — mais profundas e interessantes do que quaisquer que tenham
a ver com fotografia ou uma subita busca pela esséncia da pintura

como um meio:

"6 Ver também as observacoes de Clark, 1999b, p. 49, sobre “o mito da modernidade”
e a realidade contrastante: que “a cidade estava mais rigidamente dividida por
classes do que nunca antes” e que a era experimentou o “inequivoco selamento e
quarentena das classes”. Essa formulagéo sobre a visibilidade da classe no corpo, ou
lida a partir dele, é uma das muitas extensdes e implica¢des da negagéo hegeliana
de qualquer separabilidade estrita entre os elementos conceituais e sensiveis ou
intuicionais em qualquer experiéncia, e na experiéncia estética em particular.
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A planaridade foi interpretada como uma barreira
erguida contra o desejo normal do espectador de entrar
numa imagem e sonhar, de té-la como um espago
separado da vida no qual a mente seria livre para fazer
suas proprias conexdes. (Clark, 1999b, p. 13)*”

E outros momentos Unicos ao objeto como pintura — a
materialidade, o inacabamento — sdo abordados da mesma maneira,
como aspectos da incapacidade de um tipo particular de cultura, a
cultura capitalista, de se representar com sucesso a si mesma,
requerendo formas totalmente novas de enderecamento ao

108

espectador, consistentes com essa dificuldade e particularidade”.

I11

Essa abordagem me parece convincente e
extraordinariamente esclarecedora. Contudo, se, afinal, isso for algo
além de uma categorizagéo moral (como tenho certeza de que Clark

insistiria), no sentido de expressar ou evidenciar uma pratica social

7 Clark (2001, p. 204ss.) também tem algumas observagdes interessantes sobre a
planaridade (e seus paradoxos) em Picasso. Sobre as diferencas entre Greenberg
quanto a planaridade e Fried quanto a “frontalidade”, ver a discusséo interessante
em Melville, 2000.

8 Sobre materialidade, ver também Fried, 1996, p. 138. Fried fornece varias boas
razdes para acreditar que essa nogfio amplamente citada de planaridade é mais o
resultado de uma viséo tardia e retrospectiva de Manet, perceptivel como tal (ou
tdo perceptivel) do ponto de vista estabelecido pelo Impressionismo, e que
enfatiza-la, como tantos fazem, obscurece, torna mais dificil ver, a estratégia muito
mais importante em Manet que Fried chama de “frontalidade”. Ver também Fried,
1996, p. 16-19. O mesmo efeito de retroprojecéo a partir do Impressionismo pode
levar a uma énfase exagerada no “idealismo 6ptico” de Manet, argumenta Fried.
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culpada de desumanizacdo ou exploracdo, e se a ruptura na
circulacdo do sistema burgués de signos for mais do que um mero
marcador da prépria hipocrisia moral dessa sociedade, entdo penso
que também precisamos de um quadro complementar para
compreender a disruptividade de Manet.

Como qualquer outra empresa social governada por normas,
explicada do modo como Hegel o faz, a pintura, e em particular a
pintura moderna, deve ser entendida como uma pratica
autoconstituinte e autorreguladora. Como a arte poderia ser
considerada ao mesmo tempo condicionalmente necessaria de
algum modo (se o Geist é o que é e deve se entender adequadamente,
a arte deve existir) e ainda assim tdo mutavel, tdo sujeita a crises em
seu desenvolvimento, e por fim sujeita a uma crise relativa a sua
propria possibilidade, é uma questdo, como vimos, extremamente
dificil. Isso, entretanto, néo significa que a arte deva ser entendida
como arte autonoma ou “puramente estética”, ja que o conjunto de
termos relevantes para sua autoconstituicdo néo precisa restringir-
se ao estético. Mas deve incluir o estético, deve levar em conta a luta
da pintura, dentro do mundo da pintura como pratica, digamos,
para definir, sustentar e renovar a si mesma com sucesso enquanto
pintura, dentro da autocompreensdo da pintura em um dado
momento, em termos do corpo histérico de trabalhos contados
como arte, e assim deve ser em toda parte animada, ainda que as
vezes de forma derivada, pela questdo do “por que arte?” Para
entender o sentido da atividade estética — tanto as normas
permissivas em um dado momento para tal pratica quanto a
alteracfio dessas normas (a quebra e reinstituicio das mesmas) — a
narrativa geral deve ser abrangente o suficiente para permitir que o

sentido de tal atividade representacional emerja no contexto de
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outras atividades representacionais relacionadas, as quais as artes
pertencem. (Segundo Hegel, essa é a unica forma pela qual elas
poderiam emergir).

Tal pratica, portanto, nio € inteligivel se o sentido da atividade
for considerado inteiramente interno (como se houvesse uma
pratica artistica completamente “pura”, completa em si mesma, e
uma resposta “puramente’ estética), e ndo € corretamente
entendida se estiver demasiado abstratamente vinculada a qualquer
sistema de autorreflexdo representacional de um dado momento. A
sugestdo de Hegel é que a pintura e todas as belas-artes devem ser
compreendidas propriamente apenas se inscritas dentro da
autoconstituicdo do Geist humano em sentido amplo, seu tornar-se
o0 que é e sua tentativa retrospectiva relacionada de entender o que
estd se tornando. Em seus termos hoje quase inacessiveis, a arte deve
ser compreendida como uma representacéo intuitiva do absoluto (o
que, obviamente, publicidade, charges politicas, romances
populares, e assim por diante, néo séo).

Essa é uma formulacio bastante abstrata, mas o objetivo é
sugerir que as explicagdes as quais Clark recorre — o “teste” de uma
pratica social em uma sociedade que acumula capital e organiza o
trabalho como trabalho assalariado — nio sdo erradas ou
inadequadas, mas apenas um aspecto do que precisamos entender
para permitir que o significado de uma pintura como Olympia seja
totalmente apreciado. (E, pelo que vejo, ndo ha razio para que Clark

se oponha a esse ponto)”. Argumentei no capitulo anterior que

9 Alids, a dualidade anunciada no titulo deste capitulo é semelhante a uma
dualidade hegeliana. £ importante fazer a distingdo para, finalmente, perceber a
profunda inseparabilidade dos termos distinguidos. Em sua discussdo sobre
Picasso, Clark (2001, p. 211) estd tdo preocupado com a ontologia quanto Fried esta

157



Ap6s a beleza: Hegel e a filosofia do modernismo pictdrico

devemos levar a sério a ligacdo feita por Hegel entre a
inteligibilidade das a¢des humanas, os reconhecimentos (avowals)
feitos pelos agentes e as atribui¢des de intencoes e descri¢des das
acdes por outros, e a questio da inteligibilidade visual na pintura de
cavalete (e nas outras artes), que devemos sempre recordar a
imagem de Argos, o que tem mil olhos. Numa abordagem como a de
Clark, isso tornaria razoavel argumentar que uma estrutura
emergente e potencialmente dominante para tais declaragdes e
atribuicdes em qualquer mundo social moderno seria a classe social
e, como se espera das pressuposi¢des hegelianas, que essa
dominancia poderia comecar a ser “lida” na pintura também. Mas,
como indicam as observacOes acima sobre uma narrativa mais
abrangente, nunca seria possivel atribuir a essa explicacdo um papel
exclusivo ou mesmo predominante. O que as sociedades fazem por
se organizarem em classes nio é e ndo pode ser limitado aos fins
econdmicos da organizacdo de classes em si (produtividade, por
exemplo), da mesma forma que a énfase na intencéo subjetiva no
ponto de vista moral jamais poderia esgotar as possibilidades
inerentes a luta para estabelecer o status de agente ao longo do
tempo histérico. Precisamos, assim, de algo como esse ultimo
quadro para apreciar a forca e as limitagées do primeiro.

O que isso significa mais concretamente é simples. Qualquer
apelo as condicdes sociais objetivas inevitavelmente assumidas em
qualquer consideracéo da relacdo do sujeito com a obra de arte deve
ser abrangente o suficiente para permitir alguma explicagdo de
como a pintura passa a significar o que significa para o sujeito, o

espectador. Isso significa que o modo como a pintura funciona

com as dimensdes politicas da teatralidade. Ver as observacdes de Fried sobre
Géricault em Courbet’s Realism, citadas abaixo.
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enquanto pintura, e especialmente a forma pela qual a relacdo tnica
entre pintor e espectador estd em questdo na propria obra, deve ser
entendido como tdo constitutivo do que o objeto é enquanto obra
de arte quanto qualquer apelo ao teste da pratica social. Sem tal
fenomenologia em primeira pessoa, ndo poderemos discutir
adequadamente o que significaria que um projeto representacional
fosse bem-sucedido ou fracassasse.

Outra forma de colocar a questio é que uma mera correlacio
funcional entre uma organizacéo social especifica e a producédo de
um certo estilo artistico (como quando este pode ser mostrado como
resultado de mudancas naquela) é insatisfatéria. Algum modo de
entender a organizacgdo social do mundo de um individuo — suas
normas, os shibboleths, os ideais etc. — ou, nesse caso, como um
pintor entende sua relacdo com pintores anteriores, com a pintura
em si, com o espectador e com o “que é necessario agora” deve ser
parte integrante da explicacfio narrativa. Essa compreensdo néo é
concorrente a uma énfase na organizacéo social do poder, mas um
complemento necessario a essa énfase. O que Clark chama de “teste”
da credibilidade de alguma representacéo, ou especialmente a falha
nesse teste, ndo é algo que apenas acontece aos espectadores, mas
deve ser, para retomar o termo de Hegel, “trabalhado”
experiencialmente, da perspectiva em primeira pessoa, de algum
modo que possamos rastrear e interpretar.

Consequentemente, esta espécie de manifesto de Clark em seu
livro posterior, Farewell to an Idea, vai longe demais e termina por
ser ndo dialético e, por isso, a beira do moralismo. Ele afirma que a

“convic¢io mais profunda” de seu livro é
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que o passado modernista ja é uma ruina, cuja logica
arquiteténica ndo compreendemos remotamente. Isso
ndo aconteceu, a um ver, porque entramos numa nova
era. Isso néo é o que meu titulo quer dizer. Pelo contrario,
é justamente porque a “modernidade” que o modernismo
profetizou finalmente chegou que as formas de
representacdo que ela originalmente deu origem séo
agora ilegiveis. (Ou apenas legiveis sob alguma rubrica
fantasiosa e depreciativa — “purismo”, “otimizacéo”,
“formalismo”, ‘“elitismo” etc.). O interveniente e
intermindvel holocausto foi a modernizagdo. O
modernismo é agora ininteligivel porque lidou com uma
modernidade ainda nio plenamente instaurada. O pos-
modernismo confunde as ruinas dessas representagdes
anteriores, ou o fato de que, de onde estamos, elas
parecem ruinas, com a ruina da modernidade em si — néo
percebendo que o que vivemos é o triunfo da
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modernidade. (Clark, 2001, p. 2-3)

Este é um trecho retoricamente excelente, mas mesmo se a
modernidade e a modernizacdo pudessem ser tdo categoricamente
classificadas (como uma espécie de “holocausto” moral), o
modernismo estético s6 poderia ser “ininteligivel” se seu destino
estivesse inteiramente vinculado a modernizacéio social, onde isso
significa o desenvolvimento e o triunfo global do capitalismo tardio
e a total auséncia de algo reconhecivel como humano nesse triunfo

(dai a “ininteligibilidade” humana desse evento, segundo Clark).

" Isso é demasiado telegrafico para fazer plena justiga a posigdo de Clark. A pressdo
exercida sobre os esquemas representacionais e o0s experimentos com
possibilidades representativas alternativas (por exemplo, no Cubismo), embora,
para Clark, inspirados pela possibilidade de uma “reformulagéio geral da prética
social”, devem ser compreendidos a luz do fato de que “néo houve tal reformulagio
no tempo de Picasso. A pintura raramente se alimenta bem dos restos da ciéncia.
Aqui, o que ela consome é principalmente ela mesma” (Clark, 2001, p. 215).
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Mas o que isso poderia significar? Se a ordem social ¢ inteligivel
apenas dentro de algum quadro maior de significacdo (o que poderia
ser significativo) e para sujeitos, deve também ser possivel
enquadrar a possibilidade do significado encarnado ou sensivel em
todas as suas dimensdes intencionais, e entio essa identifica¢io nao
pode ser feita. A “auséncia de algo reconhecidamente humano nesse
triunfo”, se puder ser dita como ocorrendo, é uma “auséncia”
determinada para um tempo e uma comunidade e dolorosamente
inteligivel como tal. Um reflexo pictérico desse tipo sobre tais
possibilidades néo precisa ser esgotado pela ocorréncia contingente

da estagnacéo social ou da faléncia social de qualquer tipo™.

IV

Considere o proprio tour de force de Clark, sua descricdo
magistral do Argenteuil de Manet (fig. 2.9; 2.10). Ele observa em

detalhes os muitos aspectos da pintura que nunca se encaixam

" Em sua discussdo sobre Pollock, Clark (2001) sugere que existe um pathos distinto
na obra modernista, palpavel em Pollock, “a consciéncia infeliz”, que ele liga
explicitamente ao relato de Hegel na Fenomenologia do espirito. Dada a forma como
Clark aceita parcialmente, e qualifica fortemente, o uso do adjetivo “Gético” por
Greenberg para descrever Pollock, hd algo nesse sentido, ja que a oposigéo absoluta
entre o Mutavel e o Imutével que caracteriza esta segdo geralmente é tomada como
referéncia ao catolicismo medieval, “sininhos tilintando”, “incenso” e tudo mais.
Mas, como Clark afirma que Hegel escreveu esse trecho “tendo em mente O
Sobrinho de Rameau de Diderot” (2001, p. 329) e ndo hd indicagdo disso na segdo
Consciéncia Infeliz do capitulo 4, suponho que ele também se refere a passagem do
capitulo 6 em que Diderot é realmente citado. Trata-se da discussdo do “Espirito
autoalienado”; e o frenesi e a futilidade das tentativas de expressdo do sobrinho,
juntamente com sua relacdo complicada de amor e 6dio com o Moi burgués,
também se encaixariam, em outro registro, no que Clark diz sobre o pathos de
Pollock.
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totalmente, a “falta de ordem” na pintura que deve ter sido tdo
impactante em 1875. Em seguida, ele aborda a questdo levantada
brevemente no capitulo anterior: o olhar “impassivel” (deadpan) da
mulher e a incerteza geral sobre a atividade do casal. Ele nota que as
duas pessoas parecem estar “posando” e comenta sobre sua “falta de
seguranca” no prazer que estdo obtendo, como se (usando um termo
de Veblen) estivessem “performando” o lazer ou “representando”
esse lazer (Clark, 1999b, p. 168). Ha uma certa “auséncia de alegria”
na cena que resulta da sensacédo de pessoas todas arrumadas “como
devem estar” ou tomando seu prazer “como se deve”. Ndo ha uma
“unidade natural” entre as figuras e a paisagem; o efeito é antes o de

pura “contingéncia”. Finalmente:

A autoconsciéncia cuidadosa da mulher, sua atencéo
guardada para conosco, o nivel da sua mirada: essas sdo as
melhores metaforas daquele momento. E a mirada de
Olympia; mas desprovida do engajamento feroz com o
espectador ou a ponta de inseguranca. Essa mulher olha
circunspectamente de um lugar que pertence a pessoas
como ela. Como é bom, nesses lugares, encontrar um
pouco de soliddo aos domingos. Como é bom, como é
moderno, como é certo e apropriado. (Clark, 1999b, p. 173)

Claramente, Clark quer que essas tltimas frases estejam entre
aspas, marcando um aspecto da falsidade, de algum modo, da cena
posada ou auto-encenada, uma falsidade que ele quer rastrear até as
intrusdes do capitalismo na tecitura da vida humana, e assim o
sentido palpavel que ele detecta de que as vidas que estio vivendo
sdo, paradoxalmente, ndo “delas”. Mas tudo isso me parece tocar em
uma questdo muito maior do que a comercializacdo e, portanto,

regulacio do lazer, uma questio que estd conosco desde o inicio
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com Manet, o que Fried chama de “facingness” (frontalidade) das
pinturas em si e a relacdo dessa estratégia com o que Clark pode
estar aludindo aqui — isto é, o problema da “teatralidade™”.

A questdo da teatralidade estd no centro tanto do trabalho
histérico de arte quanto do critico de Fried por quase cinquenta
anos, e ndo poderei fazer justica a sua narrativa complexa aqui, em
meio capitulo™. Brevemente, ha trés livros principais de histéria da
arte envolvidos, e quatro fases histdricas basicas na narrativa que ele
quer dar sobre o desenvolvimento da arte modernista a partir das
questdes proeminentes na invencéo da critica de arte em meados do
século XVIII. O primeiro livro foi publicado em 1980, Absorption and
Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot. Foi
seguido, na continuacfio da narrativa, pelo Courbet’s Realism em
1990 e depois pelo Manet’s Modernism; or, the Face of Painting in the
1860s, em 1996. No primeiro livro, Fried se concentrou no periodo

entre Chardin e Greuze e o advento de David. O herdi do livro é

12

Ja existe uma conexdo entre Clark e Fried nesse ponto: o que Clark aponta tdo
bem, o ressurgimento de tipologias de classe em um mundo que se considera o lar
do individuo moderno — ou seja, a impossibilidade de retratar de maneira credivel
0 que o mito capitalista dos agentes livres e iguais exige — é obviamente de algum
modo um parente do relato de Fried sobre a “dificuldade crescente” em encontrar
estratégias antiteatrais criveis, dada a plausibilidade de um vinculo entre tipologias
teatrais e convencdes ligadas a classe. Isso é algo que o préprio Fried (1996, p. 259-
60) aponta. Ver também a discussdo em Melville, 2000, especialmente p. 125, n. 4.
8 Estou concentrando-me aqui apenas nas questdes mais relevantes para a questio
Hegel/modernismo. Tentei fornecer um quadro um pouco mais completo do
projeto de Fried e das dimensdes filoséficas e implicagdes de sua narrativa em
Pippin, 2005a. A questdo central nesse relato (em Fried e em meu resumo) é a forma
como Fried consegue mostrar que o modo como se pode dizer que uma pintura
falha (falha em derrotar a teatralidade, mas também de outras maneiras) pode nos
ensinar muito sobre o “status ontoldgico” das obras de arte em si mesmas. Tento
mostrar como essa questio estd ligada a ontologia da intersubjetividade em geral,
algo suscitado pelo modo de enderecamento de uma pintura ao espectador.
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Denis Diderot e o argumento de Diderot de que o sucesso da pintura
(o que fazia uma pintura ser bem-sucedida enquanto obra de arte)
dependia da sua capacidade de criar meios “de negar ou neutralizar
[...] a convencgéo primordial de que pinturas (e pecas de teatro) sdo
feitas para serem contempladas; apenas se isso pudesse ser feito, o
espectador real seria parado, mantido e fixado pela obra” (2011, p.
93). Essa negacéo foi alcancada pelos pintores do século XVIII em
questdo naquele livro, principalmente pela representacdo da
profunda absor¢io dos sujeitos em suas pinturas. Ninguém nessas
pinturas de género Chardin parece estar atuando para efeito,
considerando como parecem para os outros, buscando aceitagio
normativa por uma audiéncia, visando agradar ou entreter um
publico, conformando-se a “mirada normalizadora” de uma
audiéncia; e, nesse sentido, também a pintura ndo o faz (veja fig. 3.3;
3.4). O que quero dizer é que essa evocacdo de “ndo ser apenas para
os outros” nos leva ao meio do problema hegeliano do
reconhecimento, e a empresa, definida apenas em termos desse
“ndo”, provara ser bastante instavel por ser tio adialética, ajudando
a criar a crise da teatralidade que Fried discute. A afirmacéo

completa é a seguinte:

A evolugio da pintura na Franca entre o inicio da reacédo
contra o Rococo e as obras-primas seminais de Manet da
primeira metade da década de 1860, tradicionalmente
discutida em termos de estilo e assunto, e apresentada
como uma sequéncia de épocas ou movimentos mal
definidos e épocas ou movimentos separados [...], pode
ser compreendida como um empreendimento unico,
autorrenovador, em aspectos dialéticos importantes.
(Fried, 1988, p. 4)
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Diderot e Fried tém muito a dizer sobre por que a teatralidade
é ruinosa para qualquer forma de arte, e para ambos (de um modo
que ecoa aspectos da abordagem hegeliana da arte) a questdo ndo é
exclusivamente estética™. Para Diderot, a distincdo é tdo
importante quanto aquela entre “um homem se apresentando em
companhia e um homem agindo por motivagéo, entre um homem
que esta sozinho e um homem sendo observado” (1995, p. 214). Da
mesma forma, no Saldo de 1767, Diderot equipara o teatral ao
“afetado”, que ele chamou de “vicio da sociedade regulada” em
“moral, discurso ou nas artes” (1995, p. 320; p. 323). Para Fried, a
aposta também é muito alta, pois a derrota da teatralidade é uma
condicdo essencial para que a obra seja uma obra de arte; é, como
ele diz, uma questdo “ontolégica”. Estd em jogo a existéncia da
pintura enquanto arte. (Nesse sentido, uma “pintura malsucedida” é
uma obra de arte fracassada; ou seja, ndo é uma obra de arte.) Além
disso, em comentdrios sobre Géricault em Courbet’s Realism, diz-se
que esse pintor “percebeu na teatralidade uma ameaca metafisica
ndo apenas a sua arte, mas também a sua humanidade” (Fried, 1992,
p- 23). E em Absorption and Theatricality, a absor¢do é por vezes

chamada de uma “moralidade néo oficial” (Fried, 1988, p. 51).

" Fried distingue as dimensdes histdrico-artisticas da questdo da teatralidade (algo
como: “essas pinturas representam a luta com o problema da teatralidade”) da
questdo critico-artistica (“esta pintura fracassa porque é teatral”).
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Figura 3.3 Jean Siméon Chardin, Bolhas de sabdo. The Metropolitan Museum
of Art, fundo Wentworth, 1949 (49.24).

Em termos histdrico-artisticos, o que é especialmente
interessante é que Fried continua a descrever a dificuldade
crescente que os artistas parecem ter tido em manter tais estratégias
antiteatrais. A possibilidade da grande arte estd sob ameaca, em
outras palavras, em um mundo social particular e histérico onde o
principal perigo para essa possibilidade é um certo tipo de falsidade
cada vez mais prevalente naquele mundo, cada vez mais dificil de
evitar. Naturalmente, esta é a espécie de ameaca que também é de
tal preocupacgdo para Rousseau e, mais tarde, para Kierkegaard,
Nietzsche e Heidegger, assim como para Hegel e sua explicagdo da

luta moderna pela mutualidade de reconhecimento™.

" Aqui me afasto das proprias formulagdes de Fried e exponho a questdo em termos
de relevincia mais direta para Hegel. As preocupagdes de Fried permanecem
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Figura 3.4 Jean Siméon Chardin, Menino jogando cartas, c. 1740.

Se compreendido nessa perspectiva hegeliana, o que esta em
jogo na expressdo adequada ou bem-sucedida da relacfio entre a
obra de arte e o espectador é inevitavelmente também uma
expressdo do problema da inteligibilidade compartilhavel em geral,
uma relacdo sujeito-sujeito, e ndo algum tipo de relacfo sujeito-
objeto. (Voltamos aqui a questio do tipo de reivindicagdo que uma
obra de arte faz sobre alguém, relacionada muito ao tipo de

reivindicacfio que outra pessoa faz sobre essa mesma pessoa pela

(apropriadamente) histérico-artisticas, concentradas com grande intensidade nos
detalhes das pinturas e em seu sucesso ou fracasso enquanto pinturas.
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mera presenca de outras pessoas).” Se ‘teatralizada’, essa relacgio
social é apresentada ou em termos de submissio a uma
subjetividade coletiva (na pratica, uma auto-objetificacdo ou uma
internalizacdo do que ‘eles’ querem) ou como uma tentativa do
artista de dominar ou sobrepujar, e assim objetificar, a audiéncia da
obra de arte. (Pense na acusacdo explicita de teatralidade que

Nietzsche faz contra Wagner, acusando Wagner de querer atordoar

ou esmagar sua audiéncia)."

"6 Fried certamente estd ciente das questdes mais amplas envolvidas na
problematica da teatralidade. Ver suas observagdes sobre a “relagéio objeto-sujeito”
em Fried, 1988, p. 103-4.

"7 Nietzsche, 2005. Cf. as observacoes de Nietzsche sobre como Wagner “tinha
consideravel experiéncia com a falsidade” (p. 261) e sobre a “teatrocracia” de
Wagner, “a pura idiotice de acreditar na primazia do teatro”, bem como a afirmacéo
de que o teatro ndo é uma forma de arte, mas “que estd aquém da arte” (p. 256). Ele
ja havia expressado anteriormente, de maneira surpreendentemente proxima a
critica de arte de Fried, a esperanga de que “o teatro ndo viesse a dominar a arte” (p.
254).
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Ilustrag:ao 3 Edouard Manet, Um bar em Folies- -Bergeére, 1881-82.
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Ilustragdo 5. Paul Cézanne, As Banhistas, 1906.
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Ilustragdo 7. Paul Cézanne, As Banhistas II, 1894-1905.
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Existem quatro fases histéricas principais na explicacio de
Fried (1992, p. 15) sobre o que ele chama de “peculiar instabilidade
das determinacdes histéricas do que é e do que nio é teatral™™, que
levam ao modernismo de Manet. H4 a absorcdo cotidiana
representada por Chardin e Greuze; depois o que parece ser a
credibilidade decrescente de que as tarefas realizadas poderiam ser
tdo absorventes ou suficientemente absorventes. J4 existe, na
narrativa de Fried, uma grande diferenca entre Chardin e Greuze;
este tltimo faz muito mais uso de construgdes narrativas, emocoes
poderosas e apelos ao sentimento e consideracées morais para
“capturar” seu espectador (fig. 3.5). Fried chama essa “perda” do
mundo de Chardin de “uma das primeiras em uma série de perdas
que, juntas, constituem a base ontoldgica da arte moderna” (1988, p.
61)". E como veremos, é improvavel que essa “perda” seja um
assunto totalmente interno a pratica da arte, ao sucesso das
pinturas. Deve ter algo a ver com o tipo de atividades representaveis
disponiveis em um mundo em um dado momento, que permitem
(ou néo) a credibilidade da representagéo de tais compromissos
absorventes e totalmente envolvidos. Em termos heideggerianos, a
questdo concerne ao “mundo”, o horizonte de significado presumido
e compartilhado que torna possivel a familiaridade cotidiana, e a

questdo de tal mundo é maior e forma a base para o “mundo

"8 Tsso ja constitui uma simplificacio consideravel da narrativa de Fried. Para
algumas complicagdes adicionais, ver Fried, 1996, p. 171ss. Ou ver a discussio do Ex-
Voto de Legros e o tratamento ali dado ao problema da teatralidade em Fried, 1996,
cap. 3.

190 fato de que um mundo possa sofrer tal perda, de que exista um amplo horizonte
de significaco possivel que constitui um mundo, e de que esse horizonte se
transforme (talvez, contra Hegel, simplesmente se transforme) esta ligado a temas
em Heidegger (das Ereignis), que discutirei no préximo capitulo. Para outra ligacdo
com Heidegger, ver a nota de Fried sobre Greuze (Fried, 1988, p. 200, nota 120).
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econdmico”, ou “o mundo das praticas artisticas”. Fried discute a
seguir a importincia dada as hierarquias de géneros e as cenas
dramaticas historicas para alcancgar efeitos antiteatrais. (Os
principais exemplos aqui séo as pinturas histéricas de David, como
o Juramento dos Hordcios, de 1784 (fig. 3.6), e muitas pinturas
produzidas entre as décadas de 1780 e 1814, quando o objetivo era
retratar cenas de tal intensidade e importancia que o fato da

120

absorcéo, do envolvimento sincero, fosse crivel)

Figura 3.5 Jean-Baptiste Greuze, A Maldi¢do do Pai; ou, O Filho Ingrato, 1777.

122 Ver especialmente a andlise convincente do Bélisaire de David em Fried, 1988, p.
152ss., e a afirmacéio geral de que, apos 1814, ocorreu “uma perda dréstica de
convicgiio na agdo e na expressio como recursos para uma pintura ambiciosa” (p.

176).
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Em Courbet’s Realism, ele mostra como até mesmo essas estratégias
estavam perdendo seu poder e, por isso, Courbet adotou outra
estratégia radical, altamente incomum, para negar o observador:
criar a ficcdo de ndo ser observado, mesmo pelo primeiro
observador, o proprio pintor; ou seja, criar a ficcdo de Courbet
pintando a si mesmo na pintura, sugerindo uma fuséo real com ela.
(Assim, chegamos a wuma estratégia completamente néo
diderotiana, que se baseava em efeitos de absorcdo para fechar a
pintura, afastar o observador, mas que em Courbet ainda é um efeito

antiteatral. Em vez de fechamento absorvente, temos essa fuséo (fig.
3.7))121.

*'Ver Fried, 1996, p. 262 ss.
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Figura 3.7 Gustave Courbet, O Homem Ferido, c. 1855.

E essa dificuldade — “a luta cada vez mais desesperada contra o
teatral que acompanhamos nas pinturas histéricas de David” (Fried,
1992, p. 20) e como “com o passar do tempo a ficcdo da inexisténcia
do observador se tornou cada vez mais dificil de sustentar” (1988, p.
153, énfase minha) — que nos leva a uma grande radicalizacdo das
respostas a dificuldade: o modernismo de Manet. Mais uma vez,
qualquer resumo aqui serd uma distorcéo, especialmente neste caso,
j& que uma das grandes conquistas da analise de Fried sobre Manet
é mostrar, com detalhes cuidadosos e exaustivos, como Manet se
posicionou nalonga tradigfio da pintura francesa antes dele, citando
e, assim, comentando seus predecessores (na pratica, “comentando”
a possibilidade do que seus predecessores tentaram, dessa vez),

enquanto ao mesmo tempo se “internacionalizava” com multiplas
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referéncias a pintura italiana, holandesa e espanhola e, assim,
aspirava a uma espécie de universalismo pictérico, que lhe
permitiria ascender simplesmente ao regime da “pintura em geral”,
como Fried coloca. Além disso, Fried demonstrou como é necessario
levar em conta o envolvimento de Manet com o que ele chamou de
“geracio de 1863", especialmente com o trabalho de Fantin-Latour,
Whistler e Legros, antes que se possa apreciar a singularidade do que
Manet realizou.

Importante para nossos propositos é o tratamento que Manet
dé arelacdo da pintura com o espectador e, mais uma vez, o impacto
da estratégia de Manet na tentativa moderna de alcangar algum tipo
de inteligibilidade compartilhavel, o tipo de tentativa relevante para
anocdo de “teste” de Clark. Simplificando, Manet percebeu como as
estratégias absorventes e antiteatrais se tornavam cada vez menos
criveis (ou, dito de forma mais ampla, como se tornava cada vez
menos crivel que um sujeito néo estivesse sempre levando o outro
em conta intimamente ao agir ou falar) e, portanto, como a ameaca
da teatralidade crescia, e sua resposta foi insistir numa técnica —
direcionar o olhar do sujeito para o espectador e confrontar este de
forma direta, até agressiva — que antes de Manet pareceria a propria
esséncia da teatralidade, algo como o efeito de um ator que sai do
seu papel para dirigir-se a audiéncia. Fried chama essa técnica de
Manet de “frontalidade”, usada com grande efeito para produzir
uma dramaticidade “impactante” que, em sua intensidade,
instantaneidade e desafio a qualquer coeréncia narrativa, derrota
qualquer efeito teatral. De fato, de modo geral, Fried inclui Manet
em uma geracdo de pintores “cujo respectivo enfrentamento do
problema do teatral diferia do dele [Manet], mas cuja arte, como a

dele, sinaliza o surgimento de uma nova sensibilidade pictdrica
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pautada nos valores do excesso, da vontade propria, da
instantaneidade, da intensidade, do impacto” (1996, p. 266).

Como mostra Fried, essa forma de lidar com o perigo da
teatralidade ja podia ser vista em outras obras de pintores da
geracdo de Manet, especialmente em uma das pinturas mais
marcantes dessa geracido, Homenagem a Delacroix de Fantin-Latour
(fig. 2.6). Observadores contemporaneos notaram logo, é claro, que
nesse grupo de pintores, criticos e conhecedores diante de um
retrato de Delacroix, sete dos dez deles olham diretamente para o
espectador e ninguém estd olhando para a pintura. Fried observa
que isso é “intencionalmente ndo-absorvente” (1996, p. 202). As
coisas ja sdo ainda mais diretas e deliberadas no Velho Musico de
Manet, de 1862 (fig. 2.5), €, claro, alcancam uma espécie de clareza
critica e feroz em pinturas famosas como Olympia, O Almogo na

Relva e Um Bar em Folies-Bergeére. Eis uma observagio sumaria:

Ele [Manet] ndo apenas evitou ou subverteu
sistematicamente motivos absorventes ou
potencialmente absorventes; ele também cortejou
deliberadamente a ininteligibilidade no plano do tema
e a disparidade interna no da mise-en-scéne como
dispositivos de distanciamento e congelamento, poder-
se-ia até dizer, medusizantes. (Fried, 1996, p. 405)

Todos esses elementos — enfrentamento, instantaneidade,
impacto, recusa do fechamento absorvente — agora eram
necessdrios para evitar a teatralidade e, assim, evitar a maior ameaca
a sobrevivéncia da arte como grande arte. Em outros trechos, Fried

nota que Manet elaborou uma espécie de “teatralidade
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1"122

apresentacional” que néo podia ignorar o espectador, mas podia
levé-lo em conta ao negar de forma confrontadora o significado de
sua presenca, uma estratégia que “‘compelia a atencdo dos
espectadores  contempordneos mesmo quando eles a

experimentavam como um ato de pura agressio” (1996, p. 331).

\Y%

Com esse resumo modesto como pano de fundo, podemos
retornar ao nosso enquadramento hegeliano. Evidentemente,
pinturas néo fazem afirmacdes discursivas de verdade, mas obras de
arte grandiosas claramente aspiram a uma espécie de manifestacéo
da verdade que seja ndo-conceitual, pré-conceitual ou nio
predominantemente conceitual (dependendo da sua teoria e sua
relacdo com Kant). No nivel mais basico, a existéncia da obra de arte
ja pressupde a possibilidade de derrotar o ceticismo quanto ao
compartilhamento do sentido. O sentido em questéo é, pelo menos,
o tipo de sentido disponivel em um modo de inteligibilidade
distintamente artistico. A questdo de que tipo isso é permanece
dificil, mas ndo é uma questdo de sentido representacional. Uma
pessoa que viaja a Florenca para ver o David de Michelangelo a fim
de saber como David era na aparéncia perdeu o essencial. E,
assumimos, uma grande pintura, em suas pressuposicdes visiveis
sobre sua relacdo com o espectador, pode muitas vezes ser dita
como uma alegoria dessa possibilidade. Mas tal manifestacdo
também pode ser entendida como sujeita a pressdes cada vez

maiores no mundo pos-hegeliano e, consequentemente, nas

'** Em oposi¢do a uma “teatralidade acional”.
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tradicOes estéticas pds-hegelianas. As observacdes de Fried sobre
“desespero” e “dificuldade crescente” apontam para isso. A maior
dessas pressdes tem sido resumida como nosso problema anfibio, no
sentido mais amplo, pois temos ambas as naturezas e historias,
somos membros finitos de uma espécie distinta e, ainda assim,
capazes de nos transformar em criaturas que apenas historicamente
devem o que essas caracteristicas bioldgicas requerem. E a tarefa
mais dificil que enfrentamos nessa situagéo é descobrir como agir
em relacfio aos outros de maneira que reconheca adequadamente
ambas as dimensdes do que somos (ou, mesmo aqui, temos de dizer,
do que determinamos que somos), sujeitos e objetos. No que vimos
neste capitulo, nas interpretacdes da arte, essa questdo emergiu
como o problema da classe (ou, poder-se-ia dizer, o papel do poder)
e a mediacdo da classe na nossa autoconsciéncia; como o problema
do espectador, nossa compreensdo historicamente mutavel da
estrutura da relacdo de observacdo; e como a evitagdo da
teatralidade.

Sugeri que a pintura enfrentou um problema com a
teatralidade porque o mundo de Diderot enfrentou esse problema
de forma inédita. (Evitar a teatralidade pode ser uma condigéo geral
para o sucesso na pintura ou no teatro, mas, enquanto problema,
ndo é o problema de Diirer, Ticiano ou Caravaggio)“. Diderot e
Rousseau foram quase contemporaneos, e ndo surpreende
encontrar Rousseau preocupado com o modo como o homem
moderno vive “fora de si”, “nas opinides dos outros” (1986, p.199). A

credibilidade das estratégias antiteatrais ndo pode ser isolada da

'8 Ver as observacdes de Fried, 1992, p. 13ss., € a estratégia empregada em seu livro
sobre Caravaggio (Fried, 2010), no qual a presenga de motivos de absor¢io comeca
a emergir sem que ainda haja qualquer crise de teatralidade.
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credibilidade das aspiracdes a independéncia social e a
individualidade genuina, o grande grito da modernidade politica™.
Tais aspiracdes estdo ameacadas se ha tdo pouca confianca
compartilhada nas institui¢des e praticas comuns que se sente que
a propria vontade estd inevitavelmente sujeita aos outros, se néo se
luta para submeter a vontade deles a sua; assim, tudo o que se faz
pode néo ser realmente seu, mas ja leva em conta os outros, sendo
vocé um performer tentando dominar uma audiéncia ou ser
dominado. Ha grande pressdo sobre as estratégias absorventes na
pintura porque as a¢des e praticas do mundo moderno emergente
(o mundo do trabalho dividido e rotinizado) que poderiam suscitar
genuina absorcdo sdo agora raras (dai a idealizacdo — de algum
modo — que Pissarro fez de agricultores e camponeses e o interesse
crescente dos pintores pelo primitivo como marca do genuino).
Claro, sempre havera trabalho, lazer e competi¢des atléticas que
requerem atencdo intensa e concentragdo. Mas quando a pintura
dessas atividades deixa de convencer — tanto estética quanto
existencialmente — o que estd em jogo é a credibilidade. A absorcéo,
quando bem representada, seria uma indiferenca genuina ao
espectador, e o trabalho moderno, especialmente o assalariado, é,
em sua maioria, trabalho para outrem e usualmente repetitivo e

entediante. (Entediante, mondtono, ndo é absorc¢éio). Mesmo o lazer

** Ver as observagdes pertinentes de Fried sobre o ceticismo intersubjetivo em
Fried, 2010, p.103ss., especialmente o papel da “projeciio empatica” na apreciacio
da pintura. Para um exemplo de como outra forma de arte visual pode lidar com
esse problema de mutualidade, ver minha discusséo do filme In a Lonely Place, de
Nicholas Ray, em Pippin, 2012b.
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disponivel esta sempre ligado a renda, classe e status. Em outras
palavras, ndo ha inocéncia em lugar nenhum™.

Nada disso significa que entendemos completamente essa
situacfo ao classifica-la apenas como uma questdo de classe ou

alienacdo. Nas situagdes sociais onde essas questdes sdo relevantes,

5 A descoberta, por Fried, de estratégias antiteatrais na fotografia de arte
contemporinea poderia abrir espaco para uma discussdo mais ampla desse ponto.
Em varios dos exemplos paradigmaticos nas fotografias de Jeff Wall, pergunto-me
se a absor¢fio ou imersdo na atividade ali apresentada pode ser “inocente” no
sentido recém-invocado. Ao menos parece que muitas das fotografias colocam a
questéo da absorcdo de um modo que a inclui, mas néo se esgota, na credibilidade
estética. Em Morning Cleaning, de Wall, a “magia” da absorgéio certamente cumpre
sua fungéio, mas o contraste entre a opuléncia e a elegincia do ambiente e a tarefa
servil do zelador (o fato marcante de que o espago nio ¢, nem poderia ser, “para
ele”) permite que tal preocupacio emerja (com um indicio de pathos); o mesmo
ocorre com o fato de que as duas mulheres em A View from an Apartment, de Wall,
sdo “expostas” por uma janela e realizam suas tarefas domésticas em um mundo
duramente estruturado pela tecnologia, assim como com o mundo estéril e
claramente administrado de Drawing, de Adrian Walker (sem mencionar que a
tonalidade emocionalmente fria do desenho absorvido parece ecoada pela mio
ressecada, morta). Este é um tema vasto, mas, em tais contextos, a absorcédo, embora
vivida, nunca pode ser completa; esti-se sempre (a0 menos em algum sentido)
desempenhando o préprio trabalho ou tarefa. Mesmo a célebre fotografia de
Richter de sua filha lendo é claramente “colocada”. E, assim, Fried néo afirma que
os motivos de absor¢éo sejam os mesmos que os de Chardin, e aponta as diferengas
entre Adrian Walker e as pinturas de Chardin. O tratamento que Fried dedica a
Wall, Delahaye, diCorcia, Struth e muitos outros deixa bastante claro que ele esta
bem ciente da diferente “valéncia”, por assim dizer, dos motivos absortivos
contemporéneos. Ver também suas importantes discussdes sobre o “to-be-
seenness”. Cf. Fried, 2008, p. 35-43, e especialmente os relatos sobre Fischer (p. 223-
26) e, de modo paradigmatico, sobre o filme Zidane, de Gordon e Parreno (p. 226-
33). Ver em particular a nota de rodapé final que discute o recente debate
McDowell-Dreyfus. Tudo isso também é relevante para as diferengas complexas
entre algo como um “bom” mundo cotidiano de envolvimento e compromisso
profundos e genuinos e uma “ma” absor¢do, mais préxima de um tipo de
continuidade irrefletida e acritica do “seguir em frente como se faz” ou “como se
deve”, até mesmo uma espécie de absor¢io paradoxal na performance.
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ha muito mais incerteza e variabilidade psicoldgica para que isso
seja satisfatorio; e, como argumentado acima, a questdo (nosso
problema anfibio) é muito mais ampla, da qual a dominacéo social
e exploracdo sdo apenas uma dimenséo.

Nesse contexto, o que dizer do enfrentamento de Manet?
(Refiro-me além do funcionamento estético, que, a meu ver, Fried
expressou de forma quase insuperavel). Em um aspecto, seu
surgimento junto com “excesso, vontade propria, instantaneidade,
intensidade, impacto” indica a gravidade do problema — o que era
preciso em meados da década de 1860 para convencer da
independéncia e autenticidade da pintura como pintura, e assim
estabelecer uma relacfio genuinamente estética, ndo comercial, de
entretenimento ou teatral, com o espectador. Mas essa gravidade,
como medida da profundidade do problema que gerou tais medidas
extremas, ndo significa que estejamos a beira da ruptura da
possibilidade dessa convicgfio, como se estivéssemos no limite

126

externo da possibilidade, sem caminho a seguir™. A existéncia das

6 Quanto as adverténcias de Hegel sobre aquilo que ele chama de um estilo
excessivamente ‘rigido”, isto é, uma abordagem demasiado desafiadora ou
confrontacional, considere-se o seguinte: “Produzir efeitos é, em geral, a tendéncia
dominante do voltar-se ao ptiblico, de modo que a obra de arte ja ndo se apresenta
como pacifica, satisfeita em si mesma e serena; ao contrario, ela se volta para fora
e, por assim dizer, dirige um apelo ao espectador e procura colocar-se em relagéo
com ele por meio do modo de apresentagdo. Ambos, a paz em si mesma e o voltar-
se ao observador, devem, de fato, estar presentes na obra de arte, mas os dois lados
precisam encontrar-se no mais puro equilibrio. Se a obra de arte, no estilo rigido, se
fecha inteiramente em si mesma, sem desejar falar a um espectador, ela nos deixa
frios; mas, se ela se projeta excessivamente para fora de si em direcéo a ele, ela
agrada, porém, carece de solidez ou, ao menos, ndo agrada (como deveria) pela
solidez do conteudo e pelo tratamento e apresentacdo simples desse contetdo.
Nesse caso, esse sair de si cai na contingéncia da aparéncia e transforma a prépria
obra de arte em tal contingéncia, na qual o que reconhecemos ja néo é o proprio
tema e a forma que a natureza do tema determina necessariamente, mas o poeta
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grandes obras de génio futuras e o comentdrio critico que elas
inspiraram provam o contrario™’.

Mas também deve indicar que devemos entender que nosso
“problema hegeliano” néo é um “problema” que permita uma
“solucdo”. A questio friediana da “estrutura do olhar” envolve ao
mesmo tempo o problema da légica moderna da subjetividade

mutua”®, a evitagdo da dominagiio como objetificaciio e, como arte,

ou o artista com seus fins subjetivos, seu artesanato e sua habilidade de execugéo.
Desse modo, o publico torna-se inteiramente livre em relagdo ao conteudo
essencial do tema e é conduzido pela obra apenas a um dialogo com o artista: pois
agora o que é de especial importancia é que cada um compreenda o que o artista
pretendeu e quéo astuta e habilmente ele manuseou e executou seu projeto. Ser
assim conduzido a essa comunidade subjetiva de compreenséo e julgamento com
o artista é a coisa mais lisonjeira. O leitor ou ouvinte admira o poeta ou o
compositor, e 0 observador o artista visual, tanto mais prontamente, e encontra sua
propria vaidade tanto mais agradavelmente satisfeita quanto mais a obra de arte o
convida a esse julgamento subjetivo da arte e coloca em suas méos as intengdes e
os pontos de vista do artista. No estilo rigido, ao contrario, é como se nada fosse
concedido ao espectador; é a substancia do conteido que, em sua apresentacio,
repele rigida e agudamente qualquer julgamento subjetivo. E verdade que esse
repelir pode frequentemente ser apenas uma hipocondria do artista, que insere
uma profundidade de sentido em sua obra, mas ndo avanca para uma exposicdo
livre, facil e serena da coisa; ao contrario, ele pretende deliberadamente dificultar
as coisas para o espectador. Mas, nesse caso, tal comércio de segredos ¢, ele préprio,
apenas mais uma afetagdo e um falso contraste em relagéio ao fim de agradar”
(Hegel, 1975, p. 619).

*7(Q trabalho de Fried sobre a arte abstrata e, novamente, seu trabalho recente sobre
fotografia mostram como tal discussdo poderia ser levada adiante, e seu trabalho
sobre Eakins e Menzel mostra que o problema da teatralidade ndo deve ser
presumido como o unico problema enfrentado pela arte ambiciosa do periodo
moderno.

8 Cf. a formulagio de Hegel: “Mas essa independéncia a obra da escultura tem de
conservar, porque seu conteido é aquilo que é, interior e exteriormente,
repousando em si, completo em si e objetivo. Ja na pintura o conteudo é a
subjetividade, mais precisamente a vida interior particularizada internamente, e,
por essa mesma razio, a separacdo na obra de arte entre seu objeto e o espectador
deve emergir e, contudo, deve ser imediatamente dissipada, porque, ao exibir o que
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como objeto material sensivel, o problema continuo da
possibilidade da incorporacio sensivel do sentido compartilhavel,
tudo num contexto em que os termos que definem tal problema néo
sdo estaveis. Em um quadro hegeliano, ao menos entendido como
eu o entendo, enfrentar essas questées, necessariamente,
coletivamente e incessantemente, é simplesmente o que é, o que se
tornou ser “Geist” (Espirito). Quando Hegel afirmou de forma tio
extravagante que com ele alcancamos a “posi¢do absoluta”, que
obtivemos o conhecimento absoluto, penso que era isso que ele quis

dizer.

é subjetivo, a obra, em todo o seu modo de apresentacio, revela seu fim como
existindo ndo de maneira independente, por conta prdpria, mas para a apreenséo
subjetiva, para o espectador. O espectador est4, por assim dizer, nela desde o inicio,
é contado com ela, e a obra existe apenas para esse ponto fixo, isto ¢, para o
individuo que a apreende” (Hegel, 1975, p. 806).
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4 Arte e verdade:
Heidegger e Hegel

O pintor recupera e converte em objetos visiveis aquilo
que, sem ele, permaneceria encerrado na vida separada de
cada consciéncia: a vibragéio das aparéncias, que é o berco
das coisas. S6 uma emocdo é possivel para o pintor — o
sentimento de estranheza — e s6 um lirismo - o do
renascimento continuo da existéncia. (Merleau-Ponty,
Cézanne’s Doubt, trad. Smith)

Minha afirmacéo tem sido a de que a concepgéo hegeliana da
inteligibilidade estética moderna (isto ¢é, as normas modernas para
a realizacdo bem-sucedida da arte) nos coloca na melhor posicdo
filosdfica para compreender o exemplo que escolhi como foco desta
discussdo: a crise do modernismo visual na tradi¢do da pintura
ocidental. Tal arte parece impor exigéncias novas e sem precedentes
sobre qualquer entendimento que tenhamos do que ¢ distintivo na
inteligibilidade estética — exigéncias que ndo podem ser captadas
pela estética roméntica ou tradicional, mas que sdo mais
compativeis com a concepgdo hegeliana da “desestetizacéo”
histérica da arte, ou o declinio da relevincia do belo sensivel como
ideal estético. Isso se d4 porque Hegel entende que as exigéncias
feitas pela arte moderna sdo inseparaveis dos tipos de exigéncias
feitas por qualquer encarnacdo sensivel do significado -

especialmente o significado de movimentos corporais que contam
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como ac¢oes (nosso problema anfibio) — e porque ele entende que as
obras de arte, ao existirem, encarnam uma suposi¢io sobre a
possibilidade de um significado compartilhado (nosso problema do
Argos de mil olhos). E ele entende essas exigéncias como
profundamente histdricas; seu préprio sentido muda. Nas obras
visuais, o apelo ao espectador sempre precisa incorporar algum
entendimento da relacio da obra com um publico, alguma
antecipacio determinada da resposta do espectador, e essa relagio
muda, segundo o relato hegeliano, 8 medida que mudam os
pressupostos compartilhados sobre tais relagdes em uma sociedade
ao longo do tempo, conforme essas relagbes enfrentam diversas
pressoes e tensoes.

Nido ha, portanto, raziio, se permanecermos estritamente
focados nessas suposi¢des hegelianas — as fundamentais — para que
Hegel tenha sido impelido a afirmar que a arte bela na modernidade
havia se tornado, ou deveria se tornar, “uma coisa do passado”. Tal
afirmacfio ndo se baseia primariamente em uma avaliacdo das
praticas artisticas, mas sim em uma avaliagdo prematura da
natureza da sociedade moderna e do estado da filosofia moderna. E
um mérito eterno de Hegel ter argumentado que estas
consideragdes (sobre a sociedade moderna e a autocompreensio
moderna na filosofia) sdo tdo essenciais para compreender a forca e
o destino da arte em determinado momento quanto quaisquer
critérios estritamente estéticos. Contudo, a recusa de suas
conclusdes sobre “onde estamos agora” — especialmente a recusa da
conclusdo de que alguma necessidade da arte teria sido satisfeita
pela filosofia — néo significa que as duas dimensdes principais da

compreensdo hegeliana da inteligibilidade possivel da arte
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modernista (capturadas nas imagens do anfibio e do Argos de mil
olhos) percam seu valor ou relevancia.

Essa perspectiva, entdo, abre a possibilidade de compreender
as respostas daqueles que trabalham no que eu chamaria de tradicdo
pds-hegeliana sobre essa questdo — ou sobre essas duas questdes: o
que significa o fato de que as convencoes da credibilidade pictérica
comecaram claramente a falhar em Manet, e o que essa falha diz
sobre um colapso paralelo da possibilidade de inteligibilidade
encarnada e intersubjetiva na sociedade em que tais obras foram
feitas e eventualmente apreciadas? Isso incluiria a afirmacio de
Adorno de que a rejeicio implicita das normas estéticas
convencionais na arte modernista implica, por conseguinte, uma
“negacio” de todo um regime de construcdo de sentido dominado
pelo que ele chama de “pensamento de identidade” e pela
totalizacdo da racionalidade instrumental. Incluiria também a
afirmacdo de T. J. Clark de que a pintura pode ser entendida como
uma espécie de teste da capacidade de uma sociedade de se
representar a si mesma de maneira coerente, e que, no modernismo
visual, ela comeca a falhar nesse teste; bem como a afirmacdo mais
pessimista de Clark de que é precisamente ao passar esse teste que
o materialismo, a desumanidade e o reducionismo da sociedade

moderna se tornam “visiveis”*. E incluiria ainda o relato de Michael

' Existe uma formulacéo clara (hegeliana) de Clark acerca de sua abordagem em
Clark, 2001, p. 165: “Certas obras de arte [...] nos mostram o que é ‘representar’ em
um determinado momento histérico — elas nos mostram os poderes e os limites de
uma prética de conhecimento. Isso é dificil de fazer. Envolve o artista em tatear
estruturas de pressupostos e padrdes de sintaxe que normalmente estdo
(felizmente) profundamente ocultos, implicitos e incorporados ao préprio uso que
fazemos dos signos; trata-se de chegar a compreender, ou ao menos articular, aquilo
a que nossas maneiras de fazer mundo mais evidentemente (mas também de modo
mais irreconhecivel) equivalem. Creio que tal trabalho é realizado com real eficacia
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Fried sobre a crescente crise da teatralidade, o declinio da
credibilidade das estratégias antiteatrais, culminando na
radicalidade - de importancia decisiva para toda a pintura
modernista posterior — da estratégia de “frontalidade” de Manet. Isso
é especialmente significativo quando esse desenvolvimento é
interpretado como uma crise de ceticismo quanto a possibilidade de
um significado genuinamente compartilhado — compartilhado
entre sujeitos em algum tipo de mutualidade, e ndo em relagdes de

sujeito para objeto, de independéncia e dependéncia.

11

Mas também é possivel identificar um tipo diferente de
reflexdo filosdfica sobre a arte e o significado da arte — uma reflexéo
igualmente ambiciosa, na medida em que as obras de arte também
sdo consideradas portadoras de verdade de alguma forma. No
entanto, trata-se de uma tradicfio que néo vincula essa verdade nem
a “correcdo” proposicional (Richtigkeit), nem, como na tradigéo pos-
hegeliana, a realidade e realizacfio da liberdade (ao que é ou seria

130

“verdadeiramente” ser livre)®. Em vez disso, com base em

— e talvez s6 possa ser realizado — no nivel da forma. [...] O que é que fazemos, agora,
quando tentamos produzir um equivalente de um mundo? E o que a forma que tal
equivaléncia assume hoje nos diz sobre as restri¢des e as possibilidades inscritas em
nossas relacdes com a Natureza e entre nés mesmos?” Ver também seu comentario
sobre as “metéforas do modernismo” (p. 179).

'3° Heidegger certamente também se interessou pela relacdo entre seu préprio
projeto ontoldgico e o problema da liberdade, mas a questdo ndo permite um
resumo facil. A figura-chave entre Hegel e Heidegger é Schelling e seu ensaio sobre
a liberdade, de 1809. Uma consideragéio completa dessa questdo qualificaria, em
certa medida, o contraste entre “evento” e “a¢do”, tal como o utilizo aqui para
enfatizar as diferencas entre ambos, mas ndo, gostaria de sustentar, em nenhum
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suposicdes diferentes, deve-se compreender o poder singular de
“revelaciio” (erschliefSende) da arte de maneira considerada muito
mais fundamental — “ontoldgica’, ainda que frequentemente
radicalmente histdrica. Uma espécie de verdade fundamental, ndo
formulavel discursivamente (porque sempre e em toda parte
pressuposta em qualquer afirmacéo discursiva), sobre a prépria
possibilidade de significado, inteligibilidade em todas as nossas
relacdes, estd em jogo nesta tradicéo: o significado do préprio ser.
Podem-se identificar Schelling, Schopenhauer, o jovem Nietzsche,
Heidegger e Merleau-Ponty como os representantes mais influentes
dessa tradicdo. E ndo seria exagero dizer que o texto mais
representativo e influente dessa maneira de pensar filosoficamente
sobre a arte é o conjunto de trés palestras que Heidegger ofertou em
1936 em Frankfurt, na Freies Deutsches Hochstift, e que publicou com
o titulo A origem da obra de arte®. A obra foi precedida por duas
versdes diferentes das palestras e sofreu posteriores reformulacoes e
adi¢des de notas de rodapé por parte de Heidegger. Ela revela uma
tensdo interna consideravel, muitas afirmacdes obscuras e pouco

desenvolvidas com clareza, e estd marcada — como todo o trabalho

sentido decisivo. Para uma discussio do tratamento dado por Heidegger a Schelling
e a esse ensaio, ver Pippin, 1997, p. 395-416.

'8! Tratarei da questdo do desvelamento (Unverborgenheit) apenas na medida em
que ela incide sobre o ensaio A origem da obra de arte. Mas o uso e a compreensio
do termo por Heidegger tém uma histéria longa e complicada (até que ele
finalmente dissocia a nocéo de “verdade”) e foram muito mal compreendidos pelos
criticos. Sou devedor da discussdo em Wrathall, 2011, para a minha compreenséio
dessas questdes histéricas e mais amplas. Ver especialmente a discussdo de
Wrathall em um apéndice, uma resposta heideggeriana a criticos como Tugendhat.
Igualmente indispensavel é Dahlstrom, 2001, especialmente o cap. 5.

132 As trés conferéncias foram publicadas pela primeira vez como um ensaio em
1950, em Holzwege (Heidegger, 1950).
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de Heidegger nos anos 1930 — pelo Rektoratsrede de 1933 e pelo
periodo em que foi membro do Partido Nazista, entre 1933-34. Mas,
apesar de todas essas dificuldades de compreenséo e interpretacéo
do texto, Heidegger esta tentando dizer algo de grande importancia
sobre a arte — e, de forma um tanto indireta nessa obra, mas mais
claramente em escritos posteriores, algo bastante elucidativo sobre
a arte modernista, especialmente a pintura modernista®. O
exemplo mais famoso de arte no ensaio (famoso principalmente

pela controvérsia que gerou)* é uma das pinturas de sapatos

camponeses de Van Gogh, mas Heidegger comentou, mais tarde,

133 Ver Boehm, 19893, 271.

'3 Refiro-me a critica de Meyer Schapiro (1994, 135-52). Schapiro nunca deixa claro
por que o fato de os sapatos provavelmente pertencerem, historicamente, a Van
Gogh, e ndo a uma camponesa, é relevante para a pintura tal como ela é, como uma
pintura em que um certo “mundo” esta “em obra”. O mesmo poderia ser perguntado
(quanto a relevancia) a respeito do fato de que os camponeses holandeses néo
usavam efetivamente esse tipo de sapato, mas sim tamancos, que eram mais
adequados a seus campos umidos de batata. Ver Thomson, 2011, p. 117. Pode-se
pensar a questdo da seguinte maneira: se um historiador da arte construisse toda
uma interpretagéo de algum retrato de Ticiano partindo da suposicdo de que se
tratava de um determinado principe, e alguém descobrisse que, na verdade, era um
retrato de um comerciante, entdo esse tipo de correcdo histérico-artistica seria
relevante. Mas, se a interpretacéo tivesse se concentrado em alguma caracterizacéo
psicolégica da expressio (altivez, por exemplo) ou na relagéio entre primeiro plano
e plano de fundo, e néo dependesse de uma referéncia histérica, ela seria muito
menos relevante. E tudo o que Van Gogh nos oferece na pintura de 1886 é “um par
de sapatos”. E tudo de que Heidegger necessita é que os sapatos sejam apresentados
de modo a sugerir, com uma intensidade silenciosa, trabalho, labuta, uma rotina
diaria de tal luta, e assim por diante. Nada disso me parece fantasia ou projecdo
heideggeriana, embora, em certo ponto, tudo o que se possa dizer seja “Olhe para a
pintura!”, como resposta a Schapiro. Por outro lado, a frustracdo de Schapiro com a
falta de atengéio de Heidegger aos detalhes estéticos da pintura é compreensivel.
Heidegger dedica pouca atengio a como a pintura “faz” aquilo que ele afirma que
ela faz. No entanto, abordar um conjunto de questdes néo precisa significar ter de
abordar todas as questdes possiveis acerca de uma obra de arte.
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uma série de coisas sobre Cézanne que tentarei compreender no
contexto desenvolvido nestes capitulos™.

Assim, para nossos propositos, o que é marcante no ensaio ¢
que, como deixa claro o epilogo (Nachwort), Heidegger passou a
considerar seu grande interlocutor nesses assuntos como sendo
Hegel. Heidegger chama as palestras de Hegel de “a reflexdo mais
abrangente sobre a esséncia da arte que o Ocidente possui” (2008, p.
204)*, e cita a famosa afirmacfio de Hegel de que a arte se tornou,
para nds, uma coisa do passado (ein Vergangenes). Ele concorda que

a questfio de Hegel continua sendo a questio central:

A arte ainda é uma forma essencial e necessdria pela
qual acontece aquela verdade que é decisiva para nossa
existéncia histérica, ou a arte ja ndo possui mais esse
carater? (Heidegger, 2008, p. 205)

Heidegger concorda que, no tempo em que Hegel proferiu suas
palestras — e até o presente — a resposta foi “nf0”, mas, contra Hegel,

insiste que essa questdo ainda nio esta decidida, que a arte pode

%5 £ também verdade, evidentemente, que Heidegger foi ocasionalmente hostil a
tudo aquilo que hoje seria considerado o cora¢io do modernismo na pintura —
certamente toda arte cubista ou abstrata. Ver o resumo de tais observacoes
apresentadas em Jahnig, 1989, p. 223-24. Por outro lado, em observagdes pessoais,
ele parecia mais aberto e menos cético. Ver Jihnig, 1977 e Boehm, 1989a. Ver a
citagdo feita por Boehm (1989a, p. 280) das passagens mais hostis de
Denkerfahrungen e Der Satz vom Grund. Ha também alguma controvérsia sobre se
um ou outro dos trés exemplos é mais importante, mais revelador. Young (2004, p.
22) e Dreyfus (2005, p. 409) chegam mesmo a considerar a pintura de Van Gogh
“andmala”. Concordo com Thomson (2011, p. 71) que é de longe o exemplo mais
importante, especialmente no que diz respeito ao destino da arte moderna.

136 Conforme a op¢fio do autor, a tradugio da passagem baseou-se na edicio inglesa
de D. Krell. Cf. Heidegger, M. (2008) Basic Writings. Edited by D. Krell. New York:
Harper. (N.daT.).
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ainda voltar a ser um “modo pelo qual a verdade acontece” (eine
Weise, in der die Wahrheit geschieht), de fato uma forma essencial e
necessaria™.

Heidegger concorda com Hegel que, na forma de vida
moderna, ndo hd e ndo pode haver nada “decisivo para nossa
existéncia historica” nas obras de arte; mas, ao contrario de Hegel,
ele vé nisso uma acusacéo profunda a sociedade moderna, ndo uma
consequéncia da racionalizacdo da sociedade em si e da
superioridade da autoconsciéncia filoséfica alcangada pela filosofia.
Esse desacordo nos revela desacordos mais fundamentais — os que
definem a diferenca basica entre a tradicdo da “realizacio da
liberdade” e a tradigéo “ontologicamente reveladora” na filosofia da
arte — e nos introduz a influéncia praticamente incalculavel que as
criticas ferozes de Heidegger ao racionalismo ocidental e a
metafisica, bem como sua nogdo correspondente de finitude,
exerceram sobre varias geracdes de fildsofos europeus.

A explicacdo de Heidegger sobre por que a arte deixou de
poder desempenhar esse papel importante estd entrelacada com
afirmacoes abrangentes de que a tradicdo metafisica ocidental
terminou catastroficamente em “niilismo” ou na “era da consumada
falta de sentido”. Nesse contexto metafisico, diz ele, a arte foi
entendida sob a otica da “estética” — ou seja, da subjetivacio do
significado da arte, do isolamento desse significado na “experiéncia
vivida” (Erlebnis) estritamente sensivel e estética dos sujeitos

individuais. (Tal Erlebnis, ele afirma, é o “elemento no qual a arte

%7 Schwenzfeuer (2011) estd, sem davida, correto ao afirmar que Heidegger faz tais
elogios a Hegel porque deseja, por “motivos schellinguianos” (p. 160), rejeitar a
abordagem de Hegel e, ao mesmo tempo, trati-la como paradigmatica do
“pensamento ocidental”.
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morre” (Heidegger, 2008, p. 204)). Em uma era na qual a
possibilidade de verdade estd estritamente limitada a ciéncia
natural moderna ou mesmo a “razdo” e ao conhecimento
proposicional em geral, a obra de arte s6 pode ter, em conformidade,
um significado subjetivo —uma ocasido para uma experiéncia
subjetiva de importincia necessariamente marginal, em vez de
central®. Se o que é ‘real” sio as propriedades materiais
identificadas pelas ciéncias, entdo o que torna uma resposta a tal
objeto uma resposta a uma obra de arte s6 pode ser a experiéncia do
sujeito (Erlebnis), uma experiéncia que de modo algum incide sobre
0 que existe, mas é apenas uma reagao.

Essa caracterizacdo dos efeitos perniciosos de uma visdo
“estética” da arte ji ndo reconhece suficientemente a prépria
insatisfacdo de Hegel com uma abordagem puramente estética —
nem a estranha auséncia de qualquer dimenséo estética robusta em
sua filosofia da arte historicamente orientada. Para Hegel, a
modalidade artistica da inteligibilidade ndo é discursiva, mas
certamente também nfo é inteiramente sensivel ou subjetiva, uma

simples experiéncia agradavel®. De fato, é bastante enganoso

% Essa suposi¢do baseia-se na ideia de uma disjungiio exclusiva: ou existem

propriedades estéticas distintas (como “beleza”) no mundo, ou elas néo existem e
as caracteristicas estéticas sdo projetadas subjetivamente. Se as obras de arte,
porém, forem vistas mais como eventos, cujo sentido deve ser interpretado, assim
como acdes devem sé-lo, entdo tais eventos poderiam iluminar algo como aquilo
que torna possivel a prépria pertinéncia, e isso de um modo que evita tais
disjuncgoes.

'3 A passagem sobre Argos de mil olhos, no segundo capitulo, fornece-nos um
modelo intuitivo para essa forma de conhecimento conceitualmente rico, mas niao
judicativo — aquilo que se pode dizer que se sabe quando se “vé no rosto do outro”
que ele estd mentindo, ou com citimes, ou sendo falso. Provavelmente néo é por
acaso que a imagem de Hegel nédo é a do belo, mas antes algo monstruoso, até
mesmo feio.
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considerar até mesmo a estética de Kant como uma “estética
subjetivista”. A experiéncia kantiana em questio também tem
contetido (uma intuicdo de finalidade) — e esse contetido pode
conter a verdade de uma forma (a intuicdo pode ser genuina). Ndo
esta confinada a nocdo de “estética” e Erlebnis tal como Heidegger a

140

compreende'’. De que forma um contetido pode conter verdade sera
uma questdo que retornard ao longo deste capitulo, mas a nogéo
hegeliana de uma experiéncia estética ndo pode ser a experiéncia
estética que Heidegger condena, se a arte deve ser a expressio e
realizacfio da ideia, ou do absoluto. (Aqui vemos o inicio de um
argumento implicito que muitas vezes acaba falando de forma
cruzada — sem estabelecer contato adequado — com a posigdo
criticada. No fundo, ambos os filésofos buscam uma nocéo “nédo
estética” de arte, e ambos o fazem de uma forma que consideram
exigida pela condicéo historica da modernidade).

Além disso, suas abordagens coincidem em duas outras areas
cruciais. Nenhum dos dois trata a pintura (por exemplo) como
essencialmente vinculada a representacio ou ao ideal de
autenticidade perfeita (Wahrhaftigkeit) — e, assim, para ambos, abre-
se algum caminho receptivo a experimentacdo modernista. A
realizacio sensivel do absoluto, a realizagio daliberdade, nédo é algo
“representado” em uma pintura, segundo Hegel, mas algo
“elaborado” e, assim, “realizado”. Poder-se-ia até expressar o ponto

hegeliano de forma heideggeriana dizendo que a liberdade é “posta

140

Estou sugerindo que, certamente no caso de Hegel, uma das razdes pelas quais,
como diz Bernasconi (1998, p. 378), “houve relativamente pouco escrutinio da
tentativa de Heidegger de libertar o préprio conceito de arte de seu estatuto como
categoria estética” é que a caracterizacio de Heidegger é excessivamente
abrangente, até mesmo indiscriminadamente totalizante. Ver Pippin, 2008a, sobre
a “auséncia de estética na estética de Hegel”.
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em obra” de modo distintivo no momento reflexivo da relagéo de
uma pintura com um observador, em determinado tempo. Da
mesma forma, para Heidegger, o que estd em jogo na pintura de Van
Gogh néo é a representacio dos sapatos, mas o que ele chama de
“mundo” do camponés — novamente, posto em obra no que a
pintura “revela”, ndo no “que é representado™*.

De modo semelhante, ao afirmar que as obras de arte podem
portar verdade, nem Hegel nem Heidegger querem dizer que as
obras fazem afirmacdes ou devem ser interpretadas como se
estivessem fazendo afirmacdes proposicionais implicitas. Aqui nos
aproximamos do cerne da questio para ambos, entdo voltaremos a
esse ponto mais adiante. Mas é crucial, desde ji, compreender que a
ontologia da obra de arte em Heidegger é uma ontologia de
“acontecimento”, ndo de “coisa”. (Heidegger concentra tanto no
carater de obra da Kunstwerk, ndo tanto para enfatizar que ela é
trabalhada ou produzida, mas para destacar o que esta em obra na
obra de arte).

Ele dedica bastante tempo, no inicio de seu ensaio, a explorar
se uma obra de arte é um tipo de “coisa”, apenas para que fique claro,
ao fim, que isso é uma reductio ad absurdum da nocio. E claro que
ela é, num sentido abstrato e derivado, uma coisa, mas ndo enquanto
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obra de arte”. Uma pintura é uma espécie de incorporagio do

" A relacdo com o espectador, nessa tradicdo, é entdo obviamente muito mais
passiva: o espectador é aquele a quem a revelagdo ocorre. H4 inclusive algum
sentido em que essa relagiio se aproxima do que Adorno chamou de uma relagéo
“mimética”, na medida em que o espectador re-experiencia aquilo que, na pintura,
é 0 “Ereignis” da verdade.

142 Heidegger (2008, p. 165) nos diz posteriormente que essa discussdo das coisas foi
apenas um “desvio” (Umweg). Ainda precisamos discutir o “carater de coisa”
(Dinghafte) da obra, mas precisamos compreendé-lo como um aspecto do “ser-obra
da obra” (Werksein des Werkes) e, assim, “por meio do “carater de obra da obra” (aus
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“acontecer” da verdade - basicamente, como veremos, o
acontecimento ou o estar em obra do “mundo” ou horizonte de
significacfio possivel que constitui um mundo em varias dimensdes
na arte de uma época. A questio da “coisidade” é importante para
Heidegger por causa de seu argumento geral (especialmente em Ser
e Tempo) sobre a prioridade, no que diz respeito ao significado do
ser, de nossa relacdo pratica com os objetos como prontos para o uso
(zuhanden, ou seja, ferramentas, equipamentos). Templos, fontes e
sapatos obviamente levantam a questdo da coisidade, mas
Heidegger a aborda para evitar equivocos e para retomar o
argumento de Ser e Tempo, tudo isso a caminho de seu verdadeiro
interesse, esta ontologia do “acontecimento™*.

Ora, Heidegger néo é o tipo de filésofo que, tendo feito essa
ressalva — de que uma obra de arte néo é, enquanto obra, uma coisa,
mas o “acontecimento” ou manifestacdo de um tipo de verdade — va
perguntar, por exemplo: como, entfo, se individualiza ou identifica
a obra de arte? Quando exatamente o “acontecimento” ocorre?
Quando o artista termina a obra? A cada vez que a obra é
devidamente apreciada? Qual exatamente é a diferenca entre o
acontecimento original, no seio do mundo que “mundifica’, e o
acontecimento ap6s aquele mundo ter deixado de existir? Mas, para
fins desta discussdo, vamos assumir que Heidegger possa fornecer

algum esclarecimento satisfatorio sobre essas questdes'**.

dem Werkhaften). Quando ele vier a considerar esse aspecto da obra, isso envolvera
o termo mais dificil e importante do ensaio, a “terra” (p. 194).

3 A relevincia do tratamento de Ser e Tempo para as obras de arte é bem
evidenciada em Han-Pile, 2011.

144 Questdes complexas obviamente precisariam ser enfrentadas se essa distingéo
fosse adequadamente estabelecida e analisada. Trata-se, igualmente de modo
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Assim, os sapatos de Van Gogh, embora claramente
representem sapatos, nao sao, enquanto obra de arte, mais
“representativos” do que o templo grego em Paestum (o outro
exemplo de obra visual que Heidegger usa em sua exposicéo) foi ou
é representativo de algo. Essa nogfio “arquitetonica” de significado
artistico — o que estd em jogo no templo € sua incorporagio de um
mundo de forma distinta, “como as coisas eram para os gregos”, de
maneira artistica — é exatamente como devemos entender o que est4
em jogo no poema de C. F. Meyer ou na pintura de Van Gogh'*.
Portanto, a verdade que “acontece” na obra nio é nenhum tipo de
correcdo ou adequacéo, mas é verdadeira no mesmo sentido em que
uma acdo pode ser dita como “verdadeiramente” manifestando
quem uma pessoa realmente é — seu verdadeiro ser - e,
possivelmente, 0 mundo expresso em sua acio'*’. (J4 que uma visio
de mundo tecnoldgica pode estar em obra na inteligibilidade de um
objeto tecnolégico, mas de forma “subjetivista” ou “impositiva” que
distorce, mina ou bloqueia a compreensdo de sua prdpria

possibilidade, essa situacdo é obviamente bastante complexa, e

evidente, de um tema para outro livro. Um livro muito bom e pertinente é
Wollheim, 1980.

4 Ver a observacgdo de Heidegger na Introdugdo a metafisica de 1929: “Uma pintura
de Van Gogh: um robusto par de sapatos de camponés, nada mais (sonst nichts). A
imagem, na verdade, néio representa nada (Das Bild stellt eigentlich nichts dar). E,
no entanto, vocé estd de imediato a sds com aquilo que estd ai. Como se vocé
mesmo estivesse retornando do campo numa tarde de outono tardia, cansado, com
sua enxada, enquanto as tltimas batatas assadas se apagam lentamente. O que esta
sendo aqui? A tela? As pinceladas? As manchas de cor?” (Heidegger 2000, p. 37-38).
“S E assim, tal feito pode acabar revelando muito mais do que aquilo que ¢é
pretendido pelo agente, ou mesmo mais do que ele poderia reconhecer
conscientemente como “seu”. E é justamente nesse sentido que o significado de
uma obra de arte também nio estd vinculado as intengdes conscientemente
formuladas do artista.

197



Ap6s a beleza: Hegel e a filosofia do modernismo pictdrico

diversas distin¢des precisam ser feitas.) Como vimos de varias
formas no segundo capitulo, é exatamente assim que Hegel entende
a verdade expressiva de uma obra de arte — uma verdade “acional”
ou pratica, por assim dizer. Uma nogdo que também nos permitiu
conectar essa concep¢do com a nocio de Clark do modernismo
como a “verdadeira” realizacéo, o estar em obra, das convencdes de
significado disponiveis em uma sociedade capitalista, e com a nogéo
de Fried de uma espécie de falsidade teatral na relacio de uma
pintura com o espectador. (O oposto da verdade, nesse sentido, néo
¢ a falsidade, mas a fraude — como Stanley Cavell observa (1969, p.
213-237)).

A rigor, Heidegger quer qualificar (ndo rejeitar,
evidentemente) a nocdo de verdade como correspondéncia ou
autenticidade, porque, ele argumenta, existe uma forma mais
basica, original ou pré-linguistica de manifestagéo de como as coisas
sdo, sobre a qual entdo, em segundo lugar, podemos fazer
afirmacoes. Ser capaz de saber que uma afirmacéo é verdadeira
pressupde, obviamente, algum tipo de acesso ao que é afirmado que
seja anterior e que informe e confirme a propria afirmacdo. O nome
oficial que Heidegger da a esse “acesso” é desvelamento, ou
Unverborgenheit (neste ponto de sua obra, sua interpretacio da
palavra grega para “verdade” (aletheia)), e é o centro de sua
explicacdo sobre como a arte porta verdade. Mas, primeiro, ndo
devemos entender isso em nenhum sentido “realista direto”, como
se estivesse em tensio com o que foi dito acima sobre um sentido
pratico de verdade. Tal desvelamento ocorre dentro do que
Heidegger frequentemente chama de horizonte de sentido ou
significado possivel — o mundo humano em que qualquer sujeito ja

estd sempre lancado (geworfen). Esse mundo ndo deve ser
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compreendido por analogia com regras linguisticas, categorias
kantianas ou esquemas conceituais como condi¢des necessarias.
Para Heidegger, qualquer tal mundo, do qual depende e ao qual se
vincula o desvelamento determinado de qualquer ente, ¢ um mundo
pratico de significado — uma maneira pela qual as coisas podem ser
ditas como relevantes e sdo inteligiveis justamente por sua
relevancia da maneira como sdo. Somente dentro de tal mundo
estruturado por praticas e histérico é possivel a familiaridade
cotidiana que temos com os elementos do nosso mundo. Portanto,
ndo ha realismo direto. (Como tal horizonte de sentido possivel
também nunca estd diretamente disponivel para individuos e
comunidades, um ar de elusividade, de mistério, e por vezes de
gestos vagos em direcdo a esse horizonte inevitavelmente permeia a
exposicdo de Heidegger. Como veremos, essa condicdo de ser
sempre pressuposto € a principal razdo pela qual qualquer revelacgdo
de um mundo esta vinculada e também velada pela “terra”). Em Ser
e tempo, o principal exemplo que Heidegger da desse tipo de
familiaridade pré-proposicional — uma espécie de significado
profundamente implicito e familiar, anterior a qualquer formulacéo
ou enunciacio — é o ser dos “utensilios” (Zeug), ou ferramentas como
martelos e pregos. Ndo compreendemos esses objetos como pedacos
de matéria sobre os quais projetamos usos subjetivos; ao contrario,
compreendemo-los originariamente por sabermos usa-los, por meio
de nossa familiaridade com uma rede inteira interconectada de
“referencias” (Verweisungen) e possibilidades interrelacionadas. (A
ideia é que afirmar que temos crencas sobre como essas coisas
devem ser usadas, e que aplicamos essas crencas, inverte

completamente a ordem real das coisas).
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Mas, mais uma vez, nunca temos esse mundo “horizontado”
disponivel para consideracéo teérica enquanto tal, mesmo quando
ele estd operando em nds; muito menos poderiamos dizer que temos
disponivel o horizonte ultimo de qualquer sentido possivel — o
significado do ser em si'*". Aspectos desse horizonte s6 aparecem de
modo explicito quando, por exemplo, em obras de arte, tal dimenséo
de significado “acontece” em algum tipo de apreciagio atenta, ainda
que indireta (o que Heidegger chama de “conservagdo” (bewahren)).

Ou seja, em segundo lugar, o desvelamento (Unverborgenheit)
em questdo também é compreendido por Heidegger como sendo,
ele mesmo, um evento — um acontecer, ou Ereignis (ou Geschehen)
- e ndo como um contetido de pensamento ou um estado de coisas
que possa ser apreendido conceitualmente. Terei de dizer mais

sobre isso adiante.

I11

Agora chegamos ao grande desacordo entre Hegel e Heidegger,
uma diferenca que, em tltima instincia, envolve nossa questio
fundamental: a maneira correta de pensar a relagfio entre arte e
filosofia. Essa diferenca diz respeito aos detalhes do relato
heideggeriano de como esse momento, semelhante a um evento, do
“mundanear” (worlding) de um mundo — como ele o chama, para
enfatizar essa nocdo ativa da verdade — realmente acontece. (“O

mundo mundifica” (Die Welt weltet), ele diz (2008, p. 170)). Tanto

7“0 mundo nunca é um objeto que se coloca diante de nds e pode ser visto. O
mundo é o sempre néo objetivo ao qual estamos submetidos enquanto os caminhos
do nascimento e da morte, da béncdo e da maldigdo nos mantém transportados
para o Ser” (Heidegger, 2008, p. 33 €170).
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Hegel quanto Heidegger, em outras palavras, veem a arte como um
fendmeno essencialmente histdrico, um acontecimento histdrico
(embora a narrativa de Heidegger seja declinante — ele tem sua
propria “grande narrativa’), e, para ambos, algo de grande
significado filoséfico é transmitido por uma grande obra de arte.
Para ambos, também, algo na forma moderna de vida pode ser dito
como impedindo — ou ao menos tornando muito mais dificil — a
continuidade desse papel. H4, sem davida, uma diferenca imediata
evidente entre eles, uma vez que Hegel compreende esse evento
muito mais préximo de uma acgfio intencional ou de um feito (uma
pratica social coletiva), resultado de algum esforco humano coletivo,
com um significado provisério e sujeito a ampla contestagéo social
possivel. Ja Heidegger, claramente, entende metaforicamente algo
muito mais parecido com um evento no sentido comum — uma
tempestade ou uma rajada de vento (algo que nos acontece, mais do
que algo que fazemos). Mas o que realmente distingue Heidegger de
Hegel de forma mais dramatica é o fato de que, para ele, qualquer
revelacio ou “desvelamento” (unconcealing) filosoficamente
significativa, justamente por se assemelhar tanto a um
acontecimento, é também, ao mesmo tempo, um velamento ou
obscurecimento (Das Entbergen im Sichverbergen, como diz Giinter
Seuboldt (1987, p. 72)). E a medida que ele desenvolve essa
explicacdo, torna-se claro que sua valorizacdo desse tipo de
manifestacdo — a maneira pela qual a arte manifesta essa dualidade
— representa uma critica tdo radical quanto possivel a tradicdo

filosofica ocidental, uma critica que certamente, talvez de forma

201



Ap6s a beleza: Hegel e a filosofia do modernismo pictdrico

proeminente, inclui a filosofia da arte de Hegel**. Quando Heidegger
diz que a reflexdo de Hegel sobre a arte é a mais abrangente que o
ocidente possui porque “provém da metafisica” (aus der Metaphysik
gedachten), ele ndo estd fazendo um elogio.

Naturalmente, Heidegger concede que uma obra de arte é um
objeto artificial criado por um ser humano, porém, no que diz
respeito ao que ele chama de sua “esséncia” (Wesen), o que esta “em
obra” (am Werk) na obra néo é o artista enquanto tal; na melhor das
hipéteses, é o mundo do artista que esta em obra por meio dele. E ja
ficara bastante evidente que Heidegger insiste em conduzir sua
discusséo sobre esses assuntos num vocabuldrio um tanto mitico ou
poético proprio, inventando neologismos e novas formas sintaticas
para evitar o que teme serem interpretacdes equivocadas de suas
ideias. Isso significa que ndo ha espago aqui para um exame
detalhado e adequado da totalidade do ensaio, e terei que omitir a
consideragdo de varias questdes importantes. Para nossos
propositos, as principais teses do ensaio e seu tratamento das obras
de arte reduzem-se a trés afirmacdes: (1) que “a verdade acontece
numa obra de arte”; (2) que a verdade que acontece é o
“desvelamento” do “mundo” da obra, um mundo que esta ele mesmo
“em obra” na inteligibilidade central da pintura; (3) que esse
desvelamento é também, a um s6 tempo, um velamento e, em sua
linguagem quase mitica, que um “mundo” estd em algum tipo de
tensdo (Streit) com a “terra”. Este tltimo aspecto é o que faz da obra

algo distintamente uma obra de arte (essa luta é dita constituir a

8 Ou seja, ela é superior a filosofia tradicional ou & metafisica. Heidegger ainda quer

manter uma distin¢do entre a poesia e algo como a filosofia em seus préprios
termos, pos-metafisicos, a que ele chama simplesmente de “Denken”.
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beleza, (Schonheit))* e também o que lhe confere um valor
ontoldgico maior do que o da filosofia tradicional.

Como foi mencionado, os dois exemplos que Heidegger utiliza
de obras visuais sdo a pintura de Van Gogh (fig. 4.2; ilustr. 4) e um
templo em Paestum (fig. 41)*°. Ao interpretar o quadro de Van
Gogh, Heidegger faz amplo uso de sua abordagem desenvolvida em
Ser e Tempo, apontando que, na vida cotidiana, a “utensilidade”
(Zeughaftigkeit) dos sapatos — seu modo tinico de ser dentro de um
mundo “instrumental” - é, em grande parte, inacessivel, mesmo que
também seja “compreendida” no uso apropriado e em geral nio
tematico dos sapatos. Sua mera coisidade (Dingheit) aparece
ocasionalmente, mas somente quando esses objetos deixam de

funcionar e passam a se impor a um sujeito como coisas intteis™.

'49 Ele afirma, com pouco esclarecimento da conexdo entre essa nocéo de beleza e
qualquer coisa reconhecivel em todos os usos passados do termo, que “a beleza é
um modo pelo qual a verdade acontece essencialmente como desvelamento”
(Heidegger, 2008, p. 181). Cf. Schwenzfeuer, 2011, p. 167, onde Schwenzfeuer aponta
qudo dificil é compreender por que essa “clivagm”, ou Riss, deveria ser bela.

'5° Ao que parece, Heidegger esta se referindo ao complexo de templos de Poseidon
e a um de seus trés templos, dois consagrados a Hera e um a Atena. Kockelmans
(1985, p. 141-42) pressupde que Heidegger esteja se referindo a Poseidon. Mas
Harries (2009, p. 100) tem razdio ao assinalar que é virtualmente impossivel
identificar o templo especifico que Heidegger utiliza como exemplo. O ponto que
desejo salientar com esse exemplo nido depende de qual templo em particular
Heidegger tem em mente.

' Heidegger (1927, p. 74) fala de diversos modos de falha desse tipo: Auffilligkeit,
Aufdringlichkeit e Aufsdssigkeit.
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No entanto, na pintura, esse modo tnico de ser — esse modo
fundamental de ser dos objetos e seu tipo singular de familiaridade
— é, de certa forma, acessivel, até mesmo visivel, a parte de tal uso e
sem que isso se imponha de forma intrusiva. O que a pintura
representa, entfio, nio sdo esses objetos enquanto objetos, mas sim
o mundo do camponés, dentro do qual os sapatos sdo aquilo que eles
(verdadeiramente ou fundamentalmente) sdo. (E, novamente, um
mundo —um horizonte de sentido possivel — ¢ muito mais algo sobre
“como” uma comunidade vive, e ndo no que ela acredita em comum
ou a que estd comprometida, etc. Todas essas formulacdes
pressupdem uma visdo do que Heidegger esta tentando alcangar. A
questdo do sentido do ser, para Heidegger, é uma questio sobre uma
forma ou “modo” de ser significativo. Como veremos, esse é um dos
motivos pelos quais o alcance da grande pintura se presta tdo bem
aos interesses de Heidegger; ele a interpreta como uma espécie de
poesia ontoldgica, revelando indiretamente, em algo como sua
tonalidade ou atmosfera, aquilo que nido pode ser abordado

diretamente pela linguagem ou pelo pensamento)**.

' Defendo essa interpretagéio (segundo a qual a Seinsfrage, em Heidegger, é uma
questéo acerca do “Sinn des Seins”) em Pippin, 2005¢, p. 57-78; € proximo a publicar.
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@)‘L 35 NR S S N
Figura 4.3. Vincentvan Gogh, Sapatos, 1888. The Metropolitan Museum of Art,
Aquisi¢do, Doagdo da Fundagdo Annenberg, 1992 (1992.374).

Aqui estd um exemplo da interpretacdo de Heidegger:

Da abertura escura do interior desgastado dos sapatos, 0
caminhar laborioso da trabalhadora se sobressai. Na
rigidez robusta e pesada dos sapatos existe a tenacidade
acumulada de sua lenta caminhada pelas extensoes
amplamente espalhadas e sempre uniformes do campo
varrido por um vento bruto. (2008, p. 159)

Ele prossegue assim, e infelizmente Heidegger ndo chama
nossa atencdo para os muitos aspectos sensiveis incomuns da
pintura real (fig. 4.2): a vitalidade extraordinaria ou mesmo as
vibragbes que “pulsam” através dos objetos; a relagio
estranhamente intima e sensivel entre eles, quase uma relacdo

feminina (esquerda) e masculina (direita); a maneira como as cores
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estruturam e intensificam esse dinamismo na pintura™; e o efeito do
isolamento dos sapatos em uma espécie de lugar nenhum, sem
localizacdo, dramatizando ainda mais a maneira como eles

carregam consigo seu mundo singular®

. (Podemos perceber isso ao
notar as diferencas com outras pinturas de sapatos feitas por Van
Gogh (ver fig. 4.3; 4.4)). Teremos de perguntar no que se segue sobre
a indiferenca de Heidegger as qualidades pictéricas da obra —
qualidades que séo tédo visivelmente trazidas para o primeiro plano
em obras modernistas como esta. Além disso, seria um erro pensar
que Heidegger quer dizer que todos os elementos descritos nessa
frase compdem algo como o contetdo do significado da pintura.
Nada dessa “rigidez aspera” ou da “marcha lenta” esta acontecendo
no “evento” em que a verdade esta sendo “desvelada’. O evento é
mais como o evento do proprio significado, inflexionado de maneira
histdrica — o estar-em-obra do mundo do camponés, “posto em
cena” na pintura; e Heidegger estd apenas imaginando aspectos
desse mundo para nds.

Eis os tipos de conclusdes que ele deseja tirar disso:

A qualidade de instrumento do utensilio foi desvelada.
Mas como? Néo por uma descricéo e explicagdo de um
par de sapatos realmente presentes [ ...], mas somente ao
nos colocarmos diante da pintura de Van Gogh. A
pintura falou. Na proximidade da obra, estivamos de

%% Cf. Boehm, 1989a, p. 272ss., sobre o uso da cor e sobre o que precisa ser
acrescentado ao relato de Heidegger acerca da pintura de Van Gogh.

1% Heidegger menciona, de fato, que ndo sabemos a que lugar pertencem os sapatos,
que sua localizacio é simplesmente “ein unbestimmter Raum” (2008, p. 159). Para
mais sobre a questio do que nio estd na pintura, especialmente a auséncia no
fundo, ver Thomson, 2011, p. 84-9o.
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repente em outro lugar do que aquele em que tendemos
usualmente a estar.

A obra de arte nos permite saber o que sdo, na verdade,
os sapatos. Seria o pior autoengano pensar que nossa
descrigdo, como uma agéio subjetiva, tivesse primeiro
retratado tudo assim e entdo projetado isso na pintura.
Pelo contrario, a “instrumentalidade” do utensilio vem
pela primeira vez claramente a tona (zu seinem
Vorschein) através da obra e somente através da obra. O
que acontece aqui? O que estd em obra na obra? A
pintura de Van Gogh ¢ a abertura (Erdffnung) daquilo
que o utensilio — o par de sapatos camponeses — é na
verdade. Esse ente emerge para o desvelamento
(Unverborgenheit) de seu ser. Os gregos chamavam esse
desvelamento dos entes de aletheia. Na obra de arte, a
verdade dos entes colocou-se em obra (ins Werk gesetzt).
“Colocar” (Setzen) aqui significa “trazer a permanéncia”
(zum Stehen bringen). Um ente particular, um par de
sapatos camponeses, vem a obra para permanecer na
luz de seu ser. O ser dos entes adentra a constincia de
seu aparecer (Scheinens). A esséncia da arte seria entdo
esta: a verdade dos entes colocando-se em obra (das
Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit des Seienden).
(Heidegger, 2008, p. 161)"°

Devemos notar novamente que nenhum dos detalhes sobre o
mundo do camponeés interessa a Heidegger neste resumo. Em vez

disso, ele estd interessado em evocar com essas observaces algo

1% Jahnig (1977) esta correto ao afirmar que esta ultima frase deve ser considerada a
tese central do ensaio, mesmo que cada palavra-chave — “das Werk”, “setzen” e “die
Wahrheit” — seja profundamente ambigua.
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muito mais amplo em escopo do que tais detalhes empiricos. O que
estd “em obra” é unicamente a utensilidade desse utensilio — o
Zeugsein — e esse Ereignis ndo pode ser dito ter um “contetido” no
sentido usual. Ele é o que torna possivel o “contetido” que Heidegger
apenas sugere, € é isso 0 que importa em seu sentido do “enigma” da
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arte (Rdtsel der Kunst), como ele o chamou no epilogo™. (Heidegger
diz que ndo esta tentando resolver esse enigma; a verdadeira tarefa
— que ele claramente sente que ainda ndo cumprimos — é ver o
enigma como tal em primeiro lugar).

E por isso que ele absolutamente néo est4 tentando dizer que
esse mundo camponés é o que esta representado na obra. Ele afirma
ter escolhido um exemplo de arte “ndo representacional” (das nicht
zur darstellenden Kunst gerechnet wird)™. Claro, é importante que o
mundo seja o de um agricultor. Heidegger certamente esta tentando
evocar o que significa dizer que ocupamos um mundo com uma
“terra” que tanto nutre quanto resiste, e esta aludindo a sua propria
visdo da arte — como se a pintura alegorizasse sua propria relagédo
entre materialidade e desvelamento, o trabalho do artista. Mas isso

ndo esta representado ou retratado. Isso “acontece” na pintura. Em

5% Seria exagero dizer que, para Heidegger, o “Ereignis” da arte é sem contetdo; é

mais correto dizer que ele ndo tem conteudo no sentido em que um conceito ou
uma percepgdo podem ser considerados como tendo contetido. Ndo obstante, sua
posigdo ainda o sujeita a algumas das criticas levantadas por Hyland (1971). O relato
de Hyland também é relevante para os paragrafos finais deste ensaio, abaixo.

57 Jahnig (1977, p. 130-31) acerta nesse ponto. O melhor relato que conhego sobre a
importincia do “carater de obra” da obra de arte, especialmente as implicagdes
temporais de tal ontologia (“die prozessuale Existenzform des Werkes” (Boehm,
19894, p. 266)), é Boehm 198ga. O préoprio Heidegger torna explicita essa indiferenca
relativa ao conteudo determinado quando escreve: “Das Bild, das die Bauernschuhe
zeigt . . . bekunde[t] nicht nur, was diese vereinzelte Seiende als dieses sei, falls sie je
bekunden, sondern sie lassen Unverborgenheit als solche in Bezug auf das Seiende im
Ganzen geschehen” (1950, p. 44).
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um sentido mais geral, Heidegger esta tentando reanimar a questio
da relagio entre “beleza” e “verdade”, mas onde o belo ndo é
compreendido como uma questdo da experiéncia subjetiva
(Erlebnis), e onde a verdade é desvelamento (aletheia), e nio
“veracidade™”.

O que talvez seja mais imediatamente interessante sobre essas
observacdes é que elas estdo no ensaio. Afinal, Heidegger havia
concordado com Hegel que a arte ja ndo tem mais importancia
decisiva para nossa existéncia histérica, o que significa, repetindo no
epilogo sua propria linguagem dessas reflexdes sobre Van Gogh, que
a arte ja ndo é uma forma essencial e necessaria em que “a verdade
acontece”. No entanto, Heidegger apela para uma obra modernista
e experimental — e uma em que aparentemente a verdade
“acontece”.

A rigor, aquilo que ele evoca ao refletir sobre a pintura parece
marcado por uma nostalgia por um mundo que mal existe mais —
um mundo camponés, pré-moderno, sem maquinas, pelo qual
Heidegger sempre demonstrou simpatia. Mas, mesmo assim, a
maneira como esse mundo estd “em obra” é por meio de uma
pintura modernista de notavel e até revolucionaria originalidade, e

Heidegger ndo trata a obra como uma mera peca de museu, uma

¥ Sobre essa questdo, ver a interessante discussdo de Taminiaux (1982, p. 179ss.).

' Continuo a chamar, de forma relativamente ampla, o ciclo “Manet-a-Pollock” na
pintura de “modernista”, ciente de que muitos reservam o termo para uma vertente
da arte europeia, especialmente a arte ndo-representacional, apés Cézanne. Além
disso, por razdes de espago, ndo estou tratando aqui do relato de Heidegger sobre o
papel “fundador” (stiften) da arte. Ele deve significar algo como uma nova dimenséo
ou algum novo aspecto de como uma comunidade continua a existir, e ndo sua
vinda literal ao ser; caso contrario, como Harries (2009) aponta, Heidegger estaria
afirmando que um mundo inteiro é “fundado” sempre que um novo templo é
construido.
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reliquia ou um objeto de luto por mundos perdidos. Isso ja é uma
indicacdo de que nio precisamos postular (como alguns fizeram)'®
uma grande mudanca no pensamento de Heidegger para uma
aceitacdo mais moderna da arte modernista ap6s os anos 1930. Ja no
ensaio A origem da obra de arte, Heidegger parece aceitar que,
embora a arte talvez néo tenha mais importancia mundial ou um
papel decisivo na instauragdo (Stiften) de um mundo para um povo
histérico (Volk), ainda assim ela tem um papel decisivo em algo
como a preservacdo ndo publica, uma apreciacdo, usando suas
palavras enigmaticas, da maneira como a verdade acontece. A
implicacdo é que isso, por si s6, pode ajudar a bloquear o
esquecimento do ser ou a totalizacdo da visdo tecnoldgica de mundo
— o enquadramento (Ge-stell).

Mas ha também outro lado ou elemento em sua explicacgéo
de como esse acontecimento (Ereignis) ocorre — e é esse 0 momento
decisivo da discordancia com Hegel e com a tradi¢do da metafisica
ocidental. Esse elemento ja apareceu em sua analise de Van Gogh,
mas ndo foi destacado, pois Heidegger ali se concentrou na
capacidade da pintura para o desvelamento (Unverborgenheit). No
entanto, ele fez mencéo a proximidade com a terra manifestada no
mundo camponés, e sugeriu que a propria pintura, em sua quietude
e recolhimento, algo como a sugestdo de siléncio, manifestava uma
nogdo de terra ainda mais significativa artisticamente. Esse tema
também ressurge brevemente nas alusdes a aparéncia ou brilho
(Schein), no fato de que a pintura néo faz parte do mundo camponés

nem ¢é um elemento dele, mas sim sua aparéncia ou seu aparecer.

1% Por exemplo, ver Young, 2004.
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Isso significara que, sendo algo outro — ndo — esse mundo, a pintura
deve ser dita como também ocultando ao mesmo tempo que desvela.

A palavra que Heidegger usa para esse aspecto de ocultagdo
da arte é terra (Erde), e ele desenvolve uma tese que nio é tdo
proeminente em seus escritos posteriores sobre arte: a luta (Streit)
entre mundo e terra, entre desvelamento e velamento, no estar-em-
obra da verdade em toda obra de arte. (Ou seja, o aspecto de luta ndo
¢é enfatizado mais tarde, mas a co-pertenca necessaria entre
desvelamento e ocultamento permanece um aspecto decisivo —
talvez o mais definidor — do pensamento tardio de Heidegger)®. A
discussdo sobre isso se concentra em suas observacdes sobre o
templo grego em Paestum (fig. 4.1). Suas formulacGes sobre esse
aspecto estdo entre as mais dificeis, mas em suas observacoes sobre
a pedra do templo ou as cores da tinta, ele ndo estd interessado
apenas no que comumente se chama de “meio” (Medium) da obra.
(A ideia de que os materiais do meio, por suas limita¢des, impedem
ou dificultam o completo “desdobramento” de um mundo é uma
versdo de teorias neoplatonicas da arte — ndo é exatamente isso que

Heidegger pretende)®. Em vez disso, ele estd em busca de algo

' Comparar, nesse ponto, as abordagens de Young, 2004 e Harries, 2009, e ver a
narrativa do desenvolvimento de Heidegger em Wrathall, 2011.

> Heidegger deixa claro que néo estd falando apenas do material do meio, que o
equivalente grego para esse termo néo é hyle, mas physis: “Dieses Herauskommen
und Aufgehen selbst und im Ganzen nannten die Griechen friihzeitig die physis. Sie
lichtent zugleich jenes, worauf und worin der Mensch sein Wohnen griindet. Wir
nennen es die Erde” (1950, p. 31). Por outro lado, ele apresenta o artista como aquele
que guia ou conduz os potenciais inerentes do meio fisico para uma expressio
daquilo que é implicito nele. Ver Boehm, 19893, p. 265, e em p. 268: “Die Physis des
Werkes ist etwas anderes als Stoff’. O jardineiro de Cézanne (ver a discussdo
conclusiva abaixo) é algo como a imagem pretendida, mais inclinando-se do que
formando.
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crucial em todo desvelamento — qualquer modo de apreciagdo e
reconhecimento — por meio das obras de arte, da questdo humana
mais fundamental e importante: o significado do ser. E mais: que
todo desvelamento ¢é também e necessariamente um
ocultamento'®.

Como ja observado, a linguagem de Heidegger é elusiva e

deliberadamente concebida para evitar parafrases faceis:

A instauracdo de um mundo (das Aufstellen einer Welt)
e a colocagéo da terra em evidéncia (das Hervorbringen
der Erde) sdo dois tracos essenciais no ser-obra da obra.
No entanto, pertencem juntos, na unidade do ser-obra.
Esta é a unidade que buscamos ao ponderar sobre a
autossubsisténcia da obra e tentar dizer algo sobre esse
repouso fechado e unitario de autossustentagio.
(Heidegger, 2008, p. 173)

Tudo isso é tdo elusivo que alguém poderia ser tentado, como
alguns comentadores foram, a interpretar de forma relativamente
suave. Qualquer revelacdo ou desvelamento (Unverborgenheit),
afinal, é inevitavelmente parcial. Ao revelar um aspecto do “mundo”
ou “destino” (Geschick) de um determinado povo histérico
(geschichtliches Volk) — por exemplo, o aspecto de inteligibilidade
teoldgica manifestado no templo de Paestum —, outros aspectos de
seu modo de ser sdo deixados de fora, ocultos de nds, da mesma

forma que o lado oculto da lua néo € visivel quando vemos sua face

%3 Dreyfus (2005, p. 412) entende essa luta como um conflito inevitavel de
interpretacdes, resultado da “materialidade” do objeto resistindo a “racionalizagéo”.
Ver também Thomson, 2011, cap. 3.
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iluminada. Neste caso, digamos, as dimensdes sociais da religido
seriam mais acessiveis durante festividades™**.

Mas isso ndo corresponde ao que parece ser a insisténcia de
Heidegger: que ao revelar qualquer coisa, uma obra de arte esta
justamente por isso também ocultando aquilo mesmo que revela,
ndo apenas ocultando outros aspectos acessiveis de outra forma.
Esse é um pensamento dificil — mas o que ele diz é muito mais forte

que a interpretacdo comum ou “inofensiva”:

A terra aparece abertamente desvelada como ela mesma
somente quando é percebida e preservada como aquilo
que é essencialmente irredutivel ao desvelamento
(wesenhaft Unerschliefsbare), aquilo que se recusa
constantemente (stindig) a qualquer desvelamento e
que se mantém fechado em si mesmo (sich
verschlossen). (Heidegger, 2008, p. 172, énfase minha)

Ele vai ainda mais longe nessa énfase a ponto de dizer que “a
verdade, em sua esséncia, é ndo-verdade” (Die Wahrheit ist in ihrem
Wesen Un-wahrheit) (Heidegger, 2008, p. 179)'*. Isso sugere que ele
ndo esta querendo dizer, com aquilo que permanece néio revelado,

que ha algum limite além do qual exista uma verdade fora do nosso

164 Esta ¢ a interpretacio de Julian Young (2004). O que Heidegger diz é obscuro o
suficiente para que Young esteja certo ao supor que isso é tudo o que esta envolvido.
Mas Heidegger afirma que o “ocultamento” que lhe interessa “ndo é simples e
unicamente o limite do conhecimento em qualquer circunstancia dada” (2008,
p-178-79; P. 42); ou seja, ele ndo se refere a falsidade como a verdade ainda néo
conhecida.

%5 Registro aqui o fato de que Heidegger, nas notas marginais da edi¢iio Reclam de
1956, embora nunca retrate nada essencial do ensaio A origem da obra de arte,
expressa algum arrependimento pelas confusdes que surgem de seu tratamento de
Unverborgenheit e aletheia como “die Wahrheit”. A verdadeira questio, ele diz, é
“inwiefern es Anwesenheit als solche geben kann” (Heidegger, 1977b, p. 1).
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alcance, nem que sempre haja mais a ser desvelado, nem que o meio
(como a pedra do templo ou a tinta no quadro) impede uma
“mundificacdo” (worlding) completa.

O que tudo isso poderia significar?

IV

O que esta em jogo para Heidegger, quero sugerir, é um aspecto
de sua nogéo de finitude humana que desempenha um grande papel
em sua profunda insatisfacdo com a tradicéo filoséfica e em sua
profunda insatisfacdo com a modernidade ocidental — um aspecto
de seu pensamento que estd muito presente nestes anos politicos
cadticos e em seu entusiasmo pela arte. O que ele sugere é a
inevitabilidade de uma certa auto-interrogagéo como caracteristica
distintiva do modo de ser humano, mas, a0 mesmo tempo, ele quer
insistir com igual forca na impossibilidade fundamental de
satisfazer tal auto-interrogacdo inevitavel — certamente nfo na
filosofia ou em qualquer outro discurso reflexivo. (Ele também quer
claramente sugerir que uma maneira adequada de reconhecer essa
situacdo ainda nio foi apreciada, e que ela exige um modo
totalmente diferente de exploragio, que ele frequentemente chama
em sua fase posterior simplesmente de Denken (pensar). Isso é
particularmente verdade na modernidade, onde, dada a arrogancia
do autoconhecimento tecnolégico moderno, essa questdo dessa
auto-interrogacdo  unica, mas limitada, ameaca  ser
permanentemente esquecida — ou seria, se nio fosse pela funcédo de
“preservacio” da arte. Como observado anteriormente, essa questdo

também é um ponto de partida importante para uma vasta
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quantidade de pensamento europeu influenciado por Heidegger —
uma insisténcia na indeterminacio, irresolubilidade e opacidade de
toda linguagem e pensamento, e uma acusagdo a “tradigdo
metafisica” por ignorar essa barreira fundamental a qualquer
pensamento totalmente autorreflexivo e autdnomo (esse sonho
hegeliano).

H4, portanto, algo da atmosfera de Ser e Tempo em torno de sua
teoria da arte. Naquela obra, enquanto o Dasein — sua palavra,
aproximadamente, para o ser humano — é “chamado” a prestar
contas com respeito a questio do fundamento de seu proprio ser, de
sua responsabilidade ultima por si mesmo, descobre esse
fundamento como sendo um “nada”. Ou seja, nenhuma resolucéio do
problema do sentido de seu ser, o ponto ou propdsito do ser humano
que sustentaria alguma forma de as coisas importarem — e de outras
nio — pode ser alcancada por meio do conhecimento. Assim, o
Dasein s6 pode ser o que verdadeiramente é ao ser “culpado” ou
responsavel (schuldig) por néo ser, ou por fingir que pode algum dia
ser, de forma decisiva ou substancial. Da mesma forma, em sua
teoria da arte, pode-se notar que Heidegger considera um grande
erro (na verdade, é o pecado original, de certo modo, da metafisica
ocidental ou da filosofia como um todo apds Platio) tentar separar
o que ele tem chamado aqui de “mundo” e “terra”, tentando corrigir
a materialidade e opacidade da “terra” — o corpo e suas paixdes, a
finitude — para que o “mundo”, ou as ideias, ou a razdo possam ser
transparentemente visiveis. Embora a nogfio de algum tipo de “erro”
ou decisdo hibris de Platdo seja uma ideia estranha, é claro que
Heidegger pensa que essa insisténcia na “pertinéncia mutua entre
mundo e terra” é o que € rejeitado pela filosofia apds o iluminismo

socratico até o iluminismo cientifico moderno — com consequéncias
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niilistas. Podemos trazer essa afirmacéo para um ponto e conclusédo
visual ao nos concentrarmos em algumas das breves observagoes de
Heidegger sobre sua profunda admiragéo por Paul Cézanne. Com
exce¢do de um texto, uma espécie de poema (Gedichte) — ou um
“Gedachtes”, como ele o chamou — para celebrar o aniversario de
René Char em 1963, os comentdrios estio em cartas ou sio
registrados por terceiros, muitos por H. W. Petzet, desde as
primeiras conversas em 1947 até o fim de sua vida. Também
sabemos, gracas a Petzet (1993), quais Cézannes Heidegger viu e
onde, e 0 quanto ele especialmente admirava as pinturas tardias da
montanha Sainte-Victoire. Esses comentarios sdo extremamente
elogiosos: de que o préprio caminho de Heidegger como pensador
pode ser compreendido como uma resposta, a seu modo, ao
caminho de Cézanne como pintor; de que, falando sobre estar em
Aix-en-Provence, “esses dias na terra natal de Cézanne valem mais
do que uma biblioteca inteira de livros filosdficos. Se ao menos se
pudesse pensar tdo diretamente quanto Cézanne pintava” (Buchner,
1977, p- 47)-

Além disso, muitas das inovagdes na pintura agora associadas
a Cézanne ja possuem uma tonalidade algo heideggeriana. A famosa
observacdo de Cézanne de que ele “queria tornar o impressionismo
algo sdlido e duravel como os antigos mestres” ja indica uma
insatisfacdo com a localizagdo implicita da inteligibilidade
perceptiva nas impressdes subjetivas de luz e cor — com efeito,

166

dessubstanciando o objeto™. (Como colocou Merleau-Ponty,

%% Clement Greenberg oferece o que deve ser a melhor e mais econdmica sintese
desse ponto: Cézanne “estava realizando a primeira tentativa ponderada e
consciente de salvar o principio-chave da pintura ocidental — sua preocupacio com
uma representagio ampla e literal do espago estereométrico — dos efeitos da cor
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Cézanne rejeitou corretamente a nocdo de que o que vemos, como
no impressionismo, é o exterior das coisas, meros “involucros”, e que
entdo inferimos os “interiores”. Como ele disse: “eu ndo vejo [as
relacdes espaciais e os objetos no espaco] de acordo com seu
invOlucro exterior; eu os vivo desde dentro; estou imerso neles.
Afinal, o mundo estd ao meu redor, ndo diante de mim”)‘67. A
aparente auséncia de uma moldura de significado humana, ou ao
menos “subjetivamente” humana, nas pinturas168 — isto é, a grande

quietude das cenas (quase nunca h4 vento™

, a 4gua sempre calma,
nenhum movimento crivel em parte alguma), a gravidade e
solenidade da mise-en-scéne, a neutralidade da luz, a densidade e
solidez dos objetos enquanto objetos — tudo isso aponta para algo
tipicamente heideggeriano sobre a “presenca” bruta dos entes, um
tema ao qual retornarei (fig. 4.5, 4.6). Claro, muitas vezes essa
densidade e solidez, e o sentido do mundo perceptivo como “seu
proprio mundo”, mesmo seu estranhamento em sua presenca muda
— ndo mero “material” para nossa organizacdo visual — sdo

marcantes de forma perturbadora quando vemos o que isso significa

impressionista...Como Manet...ele mudou a dire¢do da pintura no préprio esfor¢co
de reconduzi-la, por novos caminhos, a seus antigos modos” (Greenberg, 1971, p. 50).
7 Merleau-Ponty, 1993, p-138. Ver também: “a pintura niio evoca nada, muito menos
o tatil. O que ela faz é inteiramente diferente, quase o inverso. Ela confere existéncia
visivel aquilo que a visdo profana acredita ser invisivel; gragas a ela, nio precisamos
de um ‘sentido muscular’ para possuir a voluminosidade do mundo. Essa visdo
voraz, que alcanca para além dos ‘dados visuais’, abre-se para uma textura do Ser da
qual as mensagens sensoriais discretas sdo apenas as pontuagdes das cesuras. Os
olhos vivem nessa textura como um homem em sua casa” (p. 127).

%8 “Os objetos (aquilo que est4 ‘presente’) ja ndo tém sua significacio fixada pelos
horizontes de uma visdo de mundo metafisica nem por um quadro de referéncia
pragmatico (‘presenca’). A objetividade é reduzida a base que a torna possivel, a sua
(Jamme, 1990, p. 40-41).

%9 Uma excecdo espetacular é The Great Pine (1895-96, atualmente em S&o Paulo).

m

‘doagéo, geragdo, ocorréncia
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para figuras humanas, que podem aparecer como semelhantes a
objetos, meramente presentes como entes (Seiende), como qualquer
objeto (fig. 4.7; 4.8)".

Mas essa quietude também é acompanhada por uma
vitalidade ou vibracdo extraordinaria, até mesmo uma espécie de
vibragéo ou pulsacdo de vida nos objetos, de forma mais sutil e,
portanto, mais poderosa do que em Van Gogh. Ninguém descreveu
melhor como Cézanne alcanca isso do que Clement Greenberg.
Considere primeiramente os fendmenos sobre os quais Greenberg

esta se referindo (fig. 4.9):

Figura 4.5 Paul Cézanne, Natureza morta com magds e peras, 1885-87. The
Metropolitan Museum of Art, Legado de Stephen C. Clark, 1960 (61.101.3).
Fotografia de Malcolm Varon.

'7° Para uma visdo geral dessas caracteristicas da obra de Cézanne, ver Novotny,
1937. E, sobre As Banhistas, ver Boehm, 1989a.
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A\\g: ‘fl',.i\ . \ . :
Figura 4.6. Paul Cézanne, Natureza morta com jarra de gengibre e berinjelas,
1890-94. The Metropolitan Museum of Art, legado de Stephen C. Clark, 1960
(61.101.4).

Figura 4.7. Paul Cézanne, Trés banhistas, 1879-82.
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Cada pincelada que seguia um plano ficticio em dire¢éo
a uma profundidade ficticia remetia — por conta de seu
carater permanente e inequivoco como marca feita por
um pincel — ao fato fisico do meio; e a forma e a
colocacdo dessa marca recordavam a forma e a posigéo
do retdngulo plano que estava sendo coberto com
pigmento vindo de tubos. A ilusdo de profundidade é
construida tendo o plano da superficie mais
vividamente, mais obsessivamente em mente; os planos
facetados podem saltar para frente e para tras entre a
superficie e as imagens que criam, e ainda assim
permanecem em unidade tanto com a superficie quanto
com a imagem. Distintos, embora aplicados
sumariamente, os quadrados de tinta vibram e se
dilatam em um ritmo que abrange tanto a ilusdo quanto
o padréo plano. (Greenberg, 1971, p. 55)"

' Aquilo que Greenberg esta descrevendo aqui possui mais ressondncias e é de
maior importancia do que pode ser discutido neste contexto. Compare-se, por
exemplo, uma passagem igualmente marcante, com énfase muito semelhante
(acerca da relagéio entre a “légica” da pintura enquanto pintura e aquilo que ela
representa), em Boehm, 1989a, p. 274. Veja-se também o relato de Clark sobre
Picasso e “as aporias e os indecidiveis do ilusionismo” e aquilo que ele chama de
uma situacdo de “impasse, confronto direto, coexisténcia beligerante de leituras,
intermiténcia, dualidade (estranha) total” (2001, p. 203).
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B T

Figura 4.8. Paul Cézanne, Os jogadores de cartas, c. 1890-92. The Metropolitan
Museum of Art, legado de Stephen C. Clark, 1960.

Para filésofos como Heidegger e Merleau-Ponty, o significado
desse efeito pictorico — a “vibracdo” — é uma espécie de indicio de
que o objeto estd, de fato, vindo a existéncia, seu “nascimento”,
como se estivesse se compondo (ndo seu surgimento como
existéncia, mas sua aquisicio de forma inteligivel). Eis como

Merleau-Ponty descreve isso:

A viséio do pintor nfio é uma visdo do exterior, uma mera
relacédo “fisico-6ptica” com o mundo. O mundo ja néo
esta diante dele por meio da representacéo; é, antes, ao
pintor que as coisas do mundo ddo nascimento, por uma
espécie de concentracdo ou de vir-a-si do visivel. Em
ultima andlise, a pintura néo se refere a nada entre as
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coisas experimentadas, a menos que seja, antes de tudo,
“autofigurativa”. Ela é um espetaculo de algo apenas por
ser um “espetaculo do nada”, por romper a “pele das
coisas” para mostrar como as coisas se tornam coisas,
como o mundo se torna mundo. (Merleau-Ponty, 1993,

p. 141)

E “ele [Cézanne] queria representar a matéria enquanto ela toma
forma, o nascimento da ordem através da organizacfio espontinea”
(Merleau-Ponty, 1993, p. 63). A pintura realiza, torna atual — a partir
de pequenos fragmentos de tinta, sua relacdo espacial e qualidades
materiais — ndo apenas “o que é” ser um objeto empirico situado no
espaco, mas, digamos, um objeto significativo, com seu préprio tom
de significacio (majestade, sublimidade, indiferenca, estranheza, e
assim por diante), realizado na tinta da mesma forma como é
realizado, dentro e fora de seus constituintes sensiveis, na
percepcio. (Uma vez que a arte comeca a se libertar de um realismo
mimético, esse outro tipo de realismo — no nivel da ontologia e do
significado ontoldgico — torna-se possivel, e isso é uma das atracdes,
de outra forma incomuns, da arte modernista para Heidegger. E essa
é outra razdo pela qual ele insiste que a pintura de Van Gogh néo é
representacional; o que se “vé” na pintura néo é o que se pode ver,
seja olhando para um par de sapatos ou usando-os. Tudo o que se
precisa para entrar no mundo de Heidegger é, de fato, uma
concessdo de que isso é verdadeiro — e entdo se pode considerar a
ideia de que a pintura pode tornar presente o “modo de ser” desses
objetos de uso de uma maneira que um relato discursivo ou mesmo
o0 uso pratico nédo pode fazer). De certo modo — um modo que sera
enfatizado por Greenberg adiante —, podemos ver tal relacdo entre

materialidade e significado formal “acontecendo”. E o préprio objeto

223



Apos a beleza: Hegel e a filosofia do modernismo pictérico

pintado é assim constituido, veio a ser dessa forma; ele nio é mera
ocasido para uma projecdo subjetiva de tal significado. Esse é,
supostamente, 0 mesmo processo descrito na fenomenologia, ap6s
uma reducio fenomenoldgica da atitude natural, quando o objeto,
tal como ¢é para a consciéncia — tal como significa o que significa
para a consciéncia — é compreendido como simultaneamente
constituido materialmente e significativo formalmente (e ndo como

um mero plano frontal bidimensional)”.

Figura 4.9. Paul Cézanne, Mont Sainte-Victoire visto de Les Lauves, 1902-6.

Heidegger tem sérias reservas quanto ao uso da estrutura

matéria-forma, mas Merleau-Ponty certamente ecoa o que é

7 0 melhor relato dessa semelhanca com a fenomenologia, bem como dessa
caracteristica da obra de Cézanne, foi fornecido por Boehm (1988, p. 54-66).
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importante para Heidegger sobre o “evento” de uma obra de arte. E
claro que nem Cézanne, nem Heidegger, nem Merleau-Ponty
acreditam que Cézanne estd representando objetos literalmente
vindos a existéncia, como se surgissem do nada. O que eles querem
dizer é outra coisa: é “como se” tudo o que é relevante para a
inteligibilidade nua do objeto — seu simples e significativo estar af,
ocupando espago, nos confrontando com uma espécie de presenca
muda — pudesse ser de alguma forma “tornado visivel” na pintura,
de um modo que ndo pode ser diretamente abordado, mas que,
ainda assim, estd poderosamente presente.

Mas as conexdes mais profundas entre eles sio evidentes nos
Gedachtes de Heidegger. Eis o “poema” (ou pensamento em forma

de poema):

Das nachdenksam Gelassene, das instidndig
Stille der Gestalt des alten Gértners

Vallier, der Unscheinbares pflegte am
Chemin des Lauves

Im Spatwerk des Malers ist die Zweifalt

von Anwesendem und Anwesenheit einfaltig
geworden, “realisiert” und verwunden zugleich,
verwandelt in eine geheimnisvolle Identitét.

Zeigt sich hier ein Pfad, der in ein Zusdammen-
Gehoren des Dichtens und des Denkens fiihrt?
(Heidegger, 1977a, p. 223)"™

O serenamente pensante, o siléncio insistente

73 A discusséo apresentada em Seuboldt (1987) é bastante esclarecedora a respeito
desse poema, assim como a discussio da relagfio Heidegger-Cézanne em Seuboldt
(2005, p. 106-22).
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na figura do velho jardineiro Vallier,
que cuidava do insignificante no
Chemin des Lauves

Na obra tardia do pintor, a dualidade do que
esta presente e da presenca tornou-se simples,
“realizado” e, a0 mesmo tempo, superado,
transformado em uma identidade misteriosa.

Mostra-se aqui um caminho que conduz a um

pertencer-conjunto do poetizar e do pensar?

Figura 4.10. Paul Cézanne, O Jardineiro Vallier, 1905-6.
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E claramente importante para Heidegger que Vallier seja um
jardineiro, alguém que trabalha com o mundo natural, cuidando
dele em vez de domina-lo (fig. 4.10; 4.11)"*. Mas isso também
significa, mais uma vez, que Heidegger deixa néo dito o fato de que,
agora, em meados do século XX, a evocagdo de tal mundo é apenas
uma expressdo de nostalgia — uma espécie de reliquia (ou, pior
ainda, um passatempo). O tnico ponto que Heidegger pode estar
fazendo em sua homenagem é um gesto metafdrico dirigido a outro
modo de relagio fundamental com o fato de que “ha algo em vez de
nada” — uma relacdo que, somos levados a dizer, é mais humilde,
menos puramente predatéria do que a postura da subjetividade
moderna — algo semelhante a essa relacio de jardinagem. Mas néo
esté claro, quero dizer, que a pintura seja realmente tal gesto.

E a expressio “identidade misteriosa” (geheimnisvolle
Identitdt) nos leva de volta a questdo do que Heidegger quer dizer
com “terra” — a manifestacdo, nas obras de arte, de uma dependéncia
humana de uma fonte ou condicéo de significacdo que nédo pode ser
revelada, ou desvelada, mesmo quando seu operar pode ser
revelado. O ntcleo de sua homenagem a Cézanne esta na segunda

estrofe.

Na obra tardia do pintor,

a dualidade do que esta presente

e da presenca tornou-se simples,

“realizado” e, a0 mesmo tempo, superado,
transformado em uma identidade misteriosa.

"7 Néo tenho nenhuma ideia de qual dos “Valliers” Heidegger possa de fato ter visto.
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Que essa dualidade do que esta presente — visivel — e daquilo
que torna possivel tal presenca — o “presentificar”, por assim dizer, e
a presenca (Zweifalt von Anwesendem und Anwesenheit) —é a
maneira de Heidegger expressar o ponto ja destacado por Merleau-
Ponty sobre o “nascimento do ser”: que Cézanne pode sugerir um
nivel elementar, até mesmo bruto e intimidantemente mudo, de um
“puro” significado, como se emergindo no horizonte de uma
possivel, ainda que minima, significagdo, ao mesmo tempo em que
também mostra algo da condigéo de possibilidade disso, no sentido
de um “ser” em geral — a “realizacfio” dessa possibilidade em diversas
modalidades: naturezas-mortas, paisagens, figuras humanas,
edificios.

E é verdade que a palavra favorita de Cézanne para descrever
o que fazia era justamente aquela que Heidegger ecoa
explicitamente aqui — réaliser — ele nio queria copiar a natureza,
mas realizd-la na pintura. Como foi observado (inclusive pelo
proprio Cézanne), ele ndo quer dizer de uma realiza¢do mimética,
mas uma atualizacfio ontoldgica, uma forma de revelar o modo de
ser do objeto, o0 mundo no qual ele é, de forma familiar, o que
distintivamente é. No entanto, esse aspecto do projeto de Cézanne
— de que ele esta realizando a natureza na pintura — desaparece na
reformulacio de Heidegger™. £ a Zweifalt (a duplicidade) que é
realizada, que se realiza a si mesma, e isso esta ocorrendo na obra
tardia do pintor, ndo por meio dele. Mas, como no caso do quadro
de Van Gogh, isso significa que Heidegger ignora que os elementos

da significacdo sdo duplos de outro modo: eles possuem uma logica

%5 Cf. Boehm, 1989gb, p. 26: “O que essas tentativas tém em comum é que elas ndo
procuram representar coisas por meio da arte, mas iluminar a esséncia da realidade
por meio da arte”.
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propria na pintura, e a tenséo entre aldgica da composicéo pictdrica
(nos paisagismos tardios — planos de cor, essencialmente) e a
imagem representada (ou, em Cézanne, mais sugerida do que
representada) é, como Greenberg apontou, o que salta aos olhos
imediatamente, especialmente nos Cézannes tardios (como se
nossa tentativa de conferir sentido encontrasse, mas nio
conseguisse revelar, suas condi¢ées modernas, cada vez menos
disponiveis e “vivas”, pré-discursivas).

Se tomarmos isso como ponto de referéncia da obra, seria
preciso dizer que o carater elementar ou fundamental das pinturas
de Cézanne — essa sensacdo de que tudo foi reduzido ao essencial —
indica, na verdade, que esse nivel bruto de significacdo é, por
implicacéo, tudo o que Cézanne pode contar em alcancar, o que esta
credivelmente disponivel no “mundo” de Cézanne: um minimo que
parece o resultado de alguma perda, uma reducéo a elementaridade
— e ndo uma plenitude heideggeriana do ser. E isso em um mundo
no qual a “natureza” (como uma fonte possivelmente viva de
sentido) talvez so possa ser recuperada na pintura.

Quero dizer, primeiro, que, numa espécie de bela ironia,
réaliser é também uma palavra crucial para Hegel — verwirklichen —
e em Cézanne ela ecoa a insisténcia hegeliana de que, por mais que
dependamos de uma “forma do espirito” (Gestalt des Geistes)
previamente compartilhada, essa heranca deve também ser
elaborada (herausgearbeitet), e de modo provisério, com uma
dimenséo performativa que implica sua possivel recepgio e revisdo

176

por parte de um publico™. Nada disso “acontece” simplesmente na

76 Dito isso, ndo é imediatamente claro se o sentido em que Cézanne (e Boehm)

entende réaliser é o de Hegel. Seria primeiro necessario um entendimento pleno do
que Hegel quer dizer ao compreender a Natureza e o Geist como a efetividade
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obra. Acontece no entremeio da relacio entre o que ¢é
experimentado pelo artista (esse “criador idealizado” que a
intencionalidade da obra sugere) e a responsividade dos
espectadores. A logica da inteligibilidade estética é aldgica — aldogica
social — de uma acéo, ndo de um mero evento, nem mesmo de um
“acontecimento da verdade”. Essa era a concepcdo de arte de Hegel,
e ela é central tanto para a auséncia de qualquer dualidade entre
Natur e Geist em Cézanne quanto para a necessaria cooperagio
entre ambos em qualquer “desvelamento” do sentido. Compreender
esse ponto reintroduz uma dimensdo histérica concreta na
discussdo de Heidegger. Sua abordagem é histdrica no sentido de
submeter o ser humano a uma espécie de destino histérico — como
as coisas passam a significar o que significam, dados certos
acontecimentos (Ereignisse). Mas essa histéria é deliberadamente
retratada como elusiva, disponivel apenas na medida em que
também estd ausente, se ¢é que, para Heidegger, algo
fundamentalmente ontoldgico esta em jogo. O “que” se desvela, na
medida em que essa nocéo faz sentido em Heidegger, é o cardter de
evento da verdade, sua condicdo de Ereignis. A utensilidade
(Zeugsein) dos sapatos de Van Gogh “se mostra”, mas ndo de uma
forma que permita dizer algo mais sobre sapatos, trabalho ou
condigdes agricolas modernas, ou sobre a economia de troca, etc.

(Qualquer tentativa adicional ja violaria a dualidade entre Welt e

(Wirklichkeit) da Ideia. Em ambos os casos, contudo, podemos afirmar que nem
Cézanne nem Hegel entendem a realizacdo como uma reproduc¢do mimética da
aparéncia das coisas; antes, eles a compreendem como um modo de tornar presente
a sua realidade tal como experimentada. Ver Boehm, 1988, p. 59-61, sobre “ver” e
“ler”.

230



Apos a beleza: Hegel e a filosofia do modernismo pictérico

Erde — o carater fechado ou indisponivel de um Welt determinado
como tal).

Entender isso também permite notar algo que Heidegger néo
menciona: a estranheza extraordinaria de certos aspectos
elementares do mundo humano, tal como deve ter parecido a
Cézanne — como esse mundo se tornou, e como Cézanne tentava lhe
fazer justica. Essa estranheza ja estd sugerida nas pinturas de figuras
humanas que vimos — os jogadores de cartas — e, de modo ainda mais
claro, na figura completamente despsicologizada do préprio Vallier.
Mas essa estranheza atinge um ponto totalmente desconcertante

nas trés grandes pinturas que Cézanne trabalhou por tanto tempo

no fim da vida (fig. 4.12-4.14; ilustr. 5-7).

g
.
.

. v

Figura 4.12. Paul Cézanne, As banhistas, 1906.
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Apenas se pode sugerir aqui que os aspectos elementares ou
alienigenas, brutos, absolutamente isolados ou estranhamente
fundidos (fig. 4.15), de figuras mal distinguidas por género™, figuras
que parecem mais sacos de carne (ndo parecem ter 0ssos ou
articulagdes), frequentemente indistinguiveis entre si, e que néo
ocupam o espaco, mas parecem deitadas sobre um plano — essas
figuras nas trés grandes pinturas de banhistas nio sdo manifestacéo
de qualquer “verdade ontoldgica”. Elas sdo antes o que resta como
um nivel possivel de inteligibilidade compartilhavel numa situagéo
de crescente “auséncia de mundo”, ou, como Heidegger diz dos

animais, em contextos pobres de mundo (weltarm) para tal arte.

77 Ver Boehm, 198gb, p. 28: “A articulacdo da imagem substitui a do corpo”. Eu néo
chamaria, porém, essa transposi¢do de um “paraiso”, como Boehm faz no titulo
desse texto. Ver também a discussdo esclarecedora de réaliser em Boehm 1988,
especialmente a citagdo da nogéio de Musil segundo a qual o “Mdglichkeitssinn des
Kiinstlers” fundamenta o “Wirklichkeitssinn” que ele é capaz de evocar (p. 59).
“Realisieren meint eine malerische Verwirklichung, die keine andere Mittel der
Dingwerden besitzt als die der Farbe” (p. 63).
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.

4.14. Paul Cézanne, Grandes banhistas II, 1894-1905.
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Parecemos pressionados por sugestdes de um nivel de
materialidade™ e um significado bastante basico, mas primitivo e
meramente gestual (do tipo que se tornaria cada vez mais evidente
na escultura modernista e nas experiéncias posteriores na pintura),
que sdo ao mesmo tempo impressionantes, reconheciveis e, no
contexto de Cézanne, assustadores por serem tdo minimos,
elementares e, justamente por isso, resistentes a qualquer

questionamento determinado.

Figura 4.15. Detalhe de Grandes banhistas, 1906.

78 Clark constréi uma interpretagio da série de pinturas The Bathers e de sua
materialidade que recorre a Freud: “Ela nos mostra o momento de um apego
inconsolavel a sexualidade infantil” (2001, p. 149). E ele deve estar captando algo de
relevante, especialmente diante da sexualidade bastante brutal das Barnes Bathers.
Sobre isso, ver também Schapiro, 1982.
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Seria leviano e um tanto caricatural, mas ndo totalmente
incorreto dizer que, se hd algo na nogéo de luta (Streit) entre terra e
mundo na pintura, entdo nas pinturas dos banhistas de Cézanne (de
um modo que exprime algo dos recursos do mundo histérico de
Cézanne), a terra estd “vencendo”. Ou, uma dimensio do status
anfibio dos banhistas parece estar “tomando conta”, com o mundo
distintamente humano agora “distante”, do outro lado do rio™.

Usando a caracterizacgdo de Hegel, sugeri no primeiro capitulo
que os olhares marcantes nas pinturas de Manet dos anos 1860 em
diante eram melhor compreendidos como interrogativos. Eles
colocam, ao mesmo tempo, a questdo do sentido da pintura
moderna de cavalete e da possibilidade de relagdes sociais
responsivas ao desafio colocado por esses olhares — um desafio a
possibilidade de significacdo mutua incorporada em materialidade
sensivel. Essa questdo é tdo crucial para a inteligibilidade mutua da
acdo quanto para o éxito possivel da arte nas sociedades modernas,
capitalistas e de consumo de massa. A énfase de Manet nos detalhes
pictoricos (a suspensdo de certas normas do ilusionismo pictérico e
a concessdo a realidade plana e retangular do objeto emoldurado)
estd em sintonia, dessa perspectiva hegeliana, com sua énfase no
desafio presente nos olhares. (A sugestio é de pura materialidade —
um significado minimamente bruto). As pinturas tardias dos
banhistas de Cézanne poderiam ser entendidas como a expressdo
das possibilidades cada vez mais limitadas de responder a essas
questdes — ou talvez da suspeita de que elas ndo podem mais ser
respondidas, ou s6 podem ser respondidas no nivel do

compartilhamento de um significado material brutamente

" Que isso pode ser lido de muitas maneiras, algumas muito mais afirmativas do
que a aqui sugerida, é evidente. Ver, por exemplo, Clark, 2001, p. 139ss.
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rudimentar. (Dito de forma mais hegeliana: ndo realizamos um
mundo em que o desafio de Manet possa ser respondido). Ainda
assim, sdo pinturas extraordinariamente poderosas, eficazes, apesar
dessas limitagdes, porque Cézanne encontrou uma maneira de
manter essas quest0es vivas, e assim continuar atraindo o
espectador para dentro das pinturas — e para dentro dessas questdes.
Além disso, todas as pinturas — naturezas-mortas, paisagens e
pinturas de figuras - exalam uma enorme autoconfianga na
possibilidade de, mesmo em um enquadramento mais reduzido,
continuar interrogando as questdes de Manet, e de sustentar uma
forma tnica de inteligibilidade visual ou gestual, de modo que o
mistério das pinturas nunca transmite ceticismo ou desespero.
Como observei, Hegel ndo antecipou uma experiéncia tio
disseminada de crescente auséncia de mundo, e essa falha limita sua
aplicabilidade, ou pelo menos a do Hegel histérico, na avaliacdo de
uma arte como essa. Mas tentei também mostrar por que penso que
projeta-lo adiante e contrastar sua abordagem com a de Heidegger
pode ser ttil. Dado o que temos discutido, um contraste gritante ja
¢é aparente numa observacdo de Hegel que parece diretamente

dirigida a invocacéo heideggeriana da Erde:

Aquilo que, por meio da arte ou do pensamento, temos
diante de nossos olhos fisicos ou espirituais como um
objeto perdeu todo interesse absoluto para nés se nos
for apresentado de modo tdo completo que o contetido
esteja esgotado, que tudo tenha sido revelado e nada de
obscuro ou interior permanece mais. Pois o interesse s
existe onde ha atividade viva [da mente]. O espirito sd
se ocupa com os objetos enquanto houver neles algo de
secreto, de néo revelado. (Hegel, 1975, p. 604)
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Essa é a réplica perfeita a afirmacédo de Heidegger de que a arte é um
“enigma” (das Rdtsel, das die Kunst selbst ist).
Ainda mais impressionante ¢é a confirmacdo de Hegel de que

este ¢ 0o mundo em que vivemos:

Podemos esperar que a arte sempre se eleve e alcance a
perfeicdo, mas a forma da arte deixou de ser a suprema
necessidade do espirito. Por mais excelentes que nos
parecam as estdtuas dos deuses gregos, por mais
excelentes que consideremos as estatuas dos deuses
gregos, por mais que vejamos Deus Pai, Cristo e Maria
retratados de forma tdo estimavel e perfeita: isso nédo
ajuda; nds ndo nos ajoelhamos mais. (Hegel, 1975, p. 103)

A arte, venho argumentando, claramente ndo deixou de ser
uma necessidade suprema do espirito, mas o valor desta passagem
estd em seu tom quase pessoal, confessional, que revela diferencas
profundas entre Hegel e Heidegger em varias questdes
fundamentais. E facil entender a ansiedade de Heidegger diante da
arrogancia (hubris) ou, como ele diria, da vontade de poder presente
nessas expressdes de um principio radical da filosofia ocidental
desde a metafisica grega: ser é ser inteligivel; ndo pode haver nada
que, em principio, seja incognoscivel. (O fracasso do sentido, para
Hegel, é sempre compreensivel de maneira determinada, por uma
sociedade histérica, num tempo, em relacdo ao seu passado. E, no
fim das contas, ndo ha um equivalente hegeliano da Erde. Seja la o
que Erde venha a ser, ela também é um conceito, um Begriff, em

tltima instincia transparente)®. Contudo, do ponto de vista

8o Schwenzfeuer (20m, p. 168) aponta isso, assim como destaca a natureza
schellingiana da abordagem que Heidegger adota, especialmente nos termos do
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hegeliano, é ainda mais perigoso responder a essa ansiedade
convidando-nos a “dobrar os joelhos novamente”, como Heidegger,
visto sob essa Otica, parece incentivar com sua “destruicdo” da
tradicéo filosofica. Tal gesto piedoso também seria falso a muito do
espirito da arte modernista que Heidegger, apesar dessas tensoes,

teve o bom senso de admirar.

ensaio sobre a liberdade de Schelling, no qual Schelling estabelece seu préprio
Urstreit.
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5 Consideracoes finais

A arte ndo deve ser superestimada. Isso comecgou a
acontecer no final do século XVIII e definitivamente
aconteceu no século XIX. Os aleméaes comecaram a avaliar
o valor de uma sociedade pela qualidade da arte que ela
produzia. Mas a qualidade da arte em uma sociedade néo
reflete necessariamente — ou talvez raramente — o grau de
bem-estar desfrutado pela maioria de seus membros. E o
bem-estar vem em primeiro lugar. O bem e o mal dos seres
humanos vém em primeiro lugar. Repudio a tendéncia de
supervalorizar a arte. (Clement Greenberg, Collected
Essays and Criticism)

A principal hipétese artistico-historica sobre o modernismo na
discussdo anterior foi emprestada de uma narrativa amplamente
aceita: que, retrospectivamente, para os pintores mais ambiciosos e
alguns criticos, na pintura francesa da época de Manet, a
continuidade de um certo estilo ou escola de pintura pré-
modernista aparentemente deixou de ser capaz de convencer, atrair
atencdo, manter credibilidade; deixou de ser, para tais artistas e
observadores astutos, “animada’ (lebendig, belebt), no termo
abrangente de Hegel e, portanto, ndo ofereceu mais paradigmas
apropriados. Tal caracterizagio sobre a sucessdo familiar de estilos
artisticos (algum estilo “fica obsoleto”, “torna-se artificial”) néo seria
falsa. Mais uma vez, retrospectivamente, podemos ver que uma certa
abordagem da pintura, nesta época como em muitas outras, parecia

ter algo como um ciclo organico de nascimento, fruicdo e morte, ou
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declinio para a irrelevdncia, e algum novo ciclo, intuitivamente
responsivo a tal declinio, comecou gerando um estilo que era
desafiador, provavelmente controverso no inicio, mas
eventualmente decisivo e amplamente influente para os artistas
mais ambiciosos.

Retrospectiva periodizacdo como esta, no entanto, familiar na
histéria da arte, é sempre repleta de controvérsias e néo é facil de
justificar persuasivamente. Trata-se em grande parte de uma
questdo do que “acabou sendo decisivamente responsivo”, e mesmo
esse tipo de afirmacfio pos-fato é frequentemente disputado.
(Alguns acham que é errado até tentar dar sentido a mudancas
histdricas como esta. Em contraste, ouve-se dizer que “milagres de
originalidade”, o aparecimento de génios, continuam acontecendo).
Mas as apostas sdo ainda maiores em qualquer caracterizacdo das
origens do modernismo (da “cultura da ruptura” absolutamente sem
precedentes), entdo essa caracterizacdo ndo vai longe nem
aprofunda o suficiente, e as controvérsias sdo, consequentemente,
ainda mais complicadas. Seguindo novamente os contornos gerais
de uma narrativa amplamente invocada, a propria pintura, seu
proprio ponto e significado, parecia ter se tornado uma questio para
a pintura, para certos pintores ambiciosos (como, eventualmente,
de maneiras diferentes, mas relacionadas as outras artes para as
outras artes). Parecia — para alguns artistas e criticos e, mais tarde,
para muitos narradores confidveis — que, neste momento na pintura
francesa, no momento de Manet, tais questdes de ponto e
significado agora ndo podiam ser tomadas como garantidas,
precisavam ser abordadas novamente, ja que as respostas antigas, ha
muito assumidas, nfo pareciam mais ter muita forca no novo

mundo social que rapidamente estava surgindo. Inicialmente, para
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muitos, até mesmo comentadores astutos, parecia literalmente que
as convengdes anteriores de significado e sucesso artistico estavam
simplesmente sendo negadas ou, no minimo, ironizadas, mais
citadas do que usadas com confianca. Mas, mesmo assim, as
pinturas, em seu subsequente sucesso e influéncia, acabaram tendo
sucesso de alguma forma como pinturas, justamente nas maneiras
em que também pareciam falhar em fazer sentido convencional. Se
as condicdes historicas anteriores para a possibilidade de sucesso
pictdrico nio podiam, por algum motivo, ser mais satisfeitas, algum
novo autoconhecimento da relacdo entre pintura e espectador, e
alguma aspiragéo incorporada sobre o significado, a seriedade, dessa
nova relacéo, estava sendo estabelecido.

De tal posicéo retrospectiva, o que pareceu mais significativo
foi algum tipo de declinio na autoridade do belo como um ideal
artistico, e uma alteracdo correspondente no que chamamos de
enderecamento da obra de arte ao espectador, ainda sensivelmente
e afetivamente orientado, mas agora prometendo um conteudo
artistico diferente e mais complicado. O belo como ideal era, € claro,
nunca apenas um ideal estético. O significado do belo na arte, sua
importancia, esteve ligado a coisas como uma intimacdo de um
mundo ideal, talvez até mesmo tal mundo ideal como realidade em
si. Ou, como beleza natural, esteve ligada a alguma intimagéo de
uma finalidade geral, talvez uma finalidade divina, insinuando um
lar natural para as aspira¢6es humanas. Ou a experiéncia estética era
entendida como intuindo uma harmonia das faculdades intelectuais
e sensiveis, inspirando a expectativa de alguma possivel unidade da
dualidade humana fundamental. Ou era uma maneira de apelar

um “sen omu ré-discursivo e unifi : odo qu
ara “senso comum” pré-discursivo e unificador, de mod e
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falhar em apreciar o belo era falhar em se colocar adequadamente
entre ‘nds”.

Assim, tal ideal néo poderia ter a credibilidade que antes tinha
se a forca de alguma tal nocdo do objetivamente ideal, ou alguma
grande finalidade, havia perdido amplamente sua forca, e se algum
mero sentimento indeterminado de prazer por si sé parecia
profundamente inadequado como qualquer maneira de reconhecer
adequadamente nosso “status de anfibio”, ou se a natureza
desenraizada e mais andnima das sociedades de consumo de massa
emergentes fazia a nocdo de um senso comum genuinamente
parecer simplesmente antiquada. Apés o declinio da autoridade da
beleza, o esforco “apds a beleza” pareceria assim naturalmente
muito menos significativo, o dominio do oficio, da moda, da
decoracdo, do entretenimento; ainda extraordinariamente
agradavel e desejavel, um fator poderoso na vida humana, mas néo
mais significativo, de importancia filosofica. E assim, para entender
essa mudanca nos ideais normativos para a arte, precisamos
também entender muito mais sobre a autoridade social das normas
em geral, as condicdes para a inteligibilidade da mudanca
normativa, e os detalhes sdcio-histéricos que plausivelmente
poderiam se ajustar a essas condicdes. Precisamos de uma
abordagem como a de Hegel.

Ou seja, a ligacdo entre “como as coisas vieram a parecer”
retrospectivamente, como algo poderia parecer (mais tarde) uma
provocacdo e uma resposta bem-sucedida, mesmo que nunca tenha
sido formulado dessa maneira pelos participantes, nos coloca
diretamente no coracdo do empreendimento de Hegel e introduz as
suposicdes filosdficas em jogo ao dar sentido ao tipo de mudanga

normativa em geral. Essa abordagem dialética para a inteligibilidade
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historica é o elemento mais controverso em seu projeto, e retornarei
a ela abaixo para um resumo final. Mas ha varias outras dimensdes
controversas que quero mais uma vez ressaltar.

Como ficou claro anteriormente, Hegel vincula os
desenvolvimentos da histdria da arte a um processo muito maior
que ele chama principalmente de “efetivacio” (Verwirklichung) de
varias normas ndo estéticas, resumidas de forma abrangente como
“a ideia”. Ou, em outras palavras, ele vincula o significado e a
importancia dos desenvolvimentos da histéria da arte a histéria
social e a histéria filosofica. A aspiragéo, é claro, é fazer isso sem
qualquer reducgiio das normas estéticas a questdes meramente
tematicas, mas o escopo ou alcance da ambicéo de Hegel abre uma
maneira de considerar o que significou, ou quio importante foi, que,
no exemplo que escolhi destacar, as imagens comecaram a parecer
tdo diferentes do que jamais haviam parecido. (Sem algo dessa
ambicdo, todas as mudancas nas praticas artisticas poderiam acabar
tendo que ser vistas como simples mudangas de moda, sem mais
significado real do que a variacdo nas bainhas de saias ou na largura
de gravatas). Essa narrativa hegeliana comum se supde tratar da
“realizacfio da liberdade”, e o papel da arte nesse empreendimento é
o de ser uma forma de autoconhecimento coletivo, sensivelmente
mediada e historicamente sensivel e afetiva — o autoconhecimento
coletivamente disponivel e sensivelmente encarnado, necessario
para uma vida livre em comum. A credibilidade ou forca
convincente de alguma forma sensivel de tal autocompreensio
(mesmo sobre aquilo que agora ja nido é mais crivel como tal
autocompreensio), nos olhares de Manet ou nas banhistas de
Cézanne, enquanto sio pré-discursivos e interpretaveis de multiplas

maneiras, sio, mesmo assim, dotados de contetido determinavel a
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sua maneira Unica, exigindo, assim como possibilitando,
interpretacdo (uma luta por genuinidade na interpretacéo, o ringue
da verdade, mesmo que nio uma verdade proposicional). E nesse
modo de enderecamento, e nessa resposta interpretativa, que esse
autoconhecimento é “efetivado”.

O verdadeiro desfecho da narrativa oficial de Hegel nédo deixa
muito espago para a arte como um veiculo significativo de sentido,
como um modo sensivel-mas-ainda-reflexivo de autoconhecimento.
Ele acredita que ficamos com o humor subjetivo, com a ironia
representada na obra de Jean Paul, ou com tratamentos miméticos
tecnicamente admiraveis de uma forma de vida que Hegel continua
descrevendo — como se com resignacdo — como “prosaica’. A
primeira, ele diz, é mero jogo, e tal jogo subjetivo, com nada sério
em jogo ou tudo o que ¢é sério ridicularizado, néo ¢, na verdade, arte.
A segunda equivale a “truques técnicos, ndo obras de arte” (Hegel,
1975, p- 45). E possivel, no entanto, insiste ele, que a arte tenha um
assunto apropriado no mundo pés-romantico, o proprio ser

humano, aquilo que ele chama de Humanus:

Contudo, nessa autotranscedéncia a arte ¢, no entanto,
um recolhimento do homem em si mesmo, uma descida
ao seu proprio peito, por meio da qual a arte se despoja
de toda limitacfio fixa a um contetido e tratamento
especificos, e faz do Humanus seu novo santo: ou seja, as
profundezas e alturas do coragdio humano como tal, a
humanidade em suas alegrias e tristezas, seus esforgos,
feitos e destinos. Com isso, o artista adquire sua matéria
em si mesmo e é o espirito humano de fato
autodeterminante e contemplativo, meditando e
expressando a infinitude de seus sentimentos e
situagdes: nada do que possa pertencer ao coragdo
humano é estranho a esse espirito. Este é um assunto
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que ndo permanece determinado artisticamente em si
mesmo e por si s; ao contrario, o carater especifico do
tema e sua formacdo externa séo deixados a invencéo
arbitraria, ainda que nenhum interesse seja excluido —
pois a arte ndo precisa mais representar apenas aquilo
que esta absolutamente em casa em um de seus estagios
especificos, mas tudo no qual o homem como tal é capaz
de estar em casa. (Hegel, 1975, p. 607)

Pode-se aceitar que Hegel esta falando aqui dos romances de
ficcdo realista e dos dramas e tragédias domésticas do século XIX,
mas “invencdo arbitraria” ji revela que Hegel ndo esta pensando em
objetivos muito elevados para tais artes nessa passagem. Isso reflete
um tipo de respeito protestante pelo ordinario em toda a sua
diversidade, mas de uma maneira que é quase como uma
condenacdo por meio de elogio fraco. (Ouvem-se novamente os ecos
da palavra “prosaico” — os meninos de rua de Murillo brincando
alegremente, a paz e seguranca dos interiores holandeses, esse tipo
de coisa).

Mais importante ainda, como ja foi observado, pouquissimos
historiadores da arte ou fildsofos ainda acreditam que haja qualquer
narrativa orientadora para a historia sociopolitica ocidental ou para
a filosofia ocidental, qualquer que seja o suposto ponto culminante,
de modo que, se o sentido da teoria da arte de Hegel depende de tais
reivindicacgdes, entfio a teoria da arte de Hegel parece natimorta
antes mesmo de abordarmos tais questdes. Tudo isso depende, no
entanto, de uma interpretagio da visdo de Hegel sobre a mudanca
historica e sobre 0 mundo moderno, e isso depende de alguma
interpretacdo do projeto filoséfico geral de Hegel. A meu ver, a
maioria das objecdes a ambos os pontos de vista baseia-se ha muito

tempo em argumentos falaciosos, construidos ao longo de anos de
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caracterizacbes maliciosas e filosoficamente  simplistas®.
Naturalmente, no posso demonstrar tudo isso aqui, mas tratarei
brevemente das hesitacdes mais céticas quanto a levar a sério a
possibilidade de uma visdo hegeliana da arte modernista — ou seja,
reservas que dizem respeito a sua nocdo de dialética histérica e ao
potencial de sua posicdo em oferecer uma interpretacdo séria do
significado da modernidade com relevancia para as artes.

Mas primeiro quero concluir o resumo da abordagem de Hegel
invocada na exposi¢do anterior. Ha mais dois elementos
extremamente ambiciosos. O primeiro é que Hegel, de uma forma
que quero entender como uma radicalizagdo da abordagem de Kant
na Critica da faculdade de julgar, afirma que os objetos artisticos
fazem sentido para nés de um modo tnico, que a inteligibilidade
estética ¢é wuma modalidade sensivel-afetiva distinta de
inteligibilidade. Os termos usados no inicio deste capitulo sdo bons
pontos de partida para entender essa modalidade: credibilidade,
persuaséo, convicgéo‘sz. Esses sdo, de fato, marcadores sensiveis-
afetivos da verdade — ou ao menos da veracidade, da autenticidade
- na incorporagio de alguma forma concreta de autocompreenséo,
ou na incorporacdo de uma autocompreensédo sob alguma pressao
historica. Afirmei que essa concepgio (mais famosa em sua analise

da arte tragica) também é relevante para uma interpretacio possivel

¥ Para um exemplo particularmente marcante de método interpretativo

desinformado e pouco generoso aplicado a teoria da arte de Hegel, ver Wyss, 1999.
%2 Esta tem sido a minha interpretacdo do que resta de uma dimensio estética
tradicional no relato de Hegel sobre a arte: vitalidade (Lebendigkeit). De fato, é tudo
o0 que resta. Esse afastamento da nocio de centralidade do prazer significa que as
invocagdes pouco frequentes de Hegel ao “belo” ndo apenas perderam
praticamente todas as conexdes com as concepgdes racionalistas e empiristas,
como também estio apenas tenuemente ligadas a ideia em Kant e Schiller. Para
uma discussdo mais aprofundada dessa questdo, ver Pippin, 2008a.
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ou “projetada” da modernidade tardia, e é ecoada na analise de Fried
sobre a crescente dificuldade de a arte “derrotar a teatralidade”, na
nocéo de Clark sobre o “teste” da pratica social e, segundo ele, o
fracasso final do modernismo, e até mesmo na explicacdo de
Heidegger sobre o “desvelamento” do “mundo” de uma obra. Trata-
se, de certo modo, de sua propria versio da realizacdo histérica de
uma verdade ontolégica dentro de uma comunidade (para ele, um
Volk) em uma dada época.

Em segundo lugar, a visdo de Hegel sobre a inteligibilidade das
obras de arte é parasitaria de sua visio geral sobre a inteligibilidade
social, nossa inteligibilidade mutua, e é especialmente dependente
de sua compreensdo da inteligibilidade de nossos movimentos
corporais como ag¢des. Os termos comuns usados em sua explicagdo
sobre a possibilidade de ambas sdo, infelizmente, idiossincraticos,
ndo pertencentes a lingua franca da tradicdo filosofica: a “relacdo
especulativa entre o interior e o exterior” (especulativa porque ele
gosta de formulagdes como “o interior é o exterior e vice-versa”).
Tentei apresentar uma interpretacdo completa dessa posicdo em
outro lugar®, mas espero ter dito o suficiente aqui para tornar
plausivel que essa é uma forma frutifera de abordar a inteligibilidade
estética, especialmente a intencionalidade das obras de arte. Isso
envolve novamente a dindmica social pressuposta (como tentei

mostrar) na explicacdo de Fried sobre a teatralidade e, mais

%3 Pippin 2008b. H4 analogos em outros filésofos que ajudam. Ver Cavell, 1999, p.
108: “Conhecer a si mesmo é a capacidade, como desejo colocar, de situar-se-no-
mundo”. Cavell estd respondendo e oferecendo sua prépria inflexdo a varias
passagens em Wittgenstein, como “O corpo humano é a melhor imagem da alma
humana”. Ver também as referéncias a Anscombe em Pippin, 2008b. Ela também
desenvolve a desmontagem multifacetada de Wittgenstein do entendimento
padrio da dualidade interior-exterior.

247



Ap6s a beleza: Hegel e a filosofia do modernismo pictdrico

diretamente, nas suposicdes de Clark sobre a estreita relacdo entre
formas de sociabilidade e formas de representacio da mentalidade.
E hd um eco (no anti-cartesianismo comum a posicdo) em
Heidegger, sobre a dependéncia do significado estético de um

mundo comum em processo de “mundificagio”.

II

Como notado acima, a compreensio de Hegel sobre a natureza
essencialmente histérica da arte como uma pratica social governada
por normas, parte de seu tratamento mais amplo de todas as normas
como essencialmente eficazes historicamente e interrelacionadas,
pode parecer geralmente plausivel se permanecermos nesse nivel de
abstragdio. Mas, como uma objecéo razoavel poderia argumentar, o
que Hegel (caso queiramos, de forma crivel, nos referir ao Hegel
historico) deve querer dizer com “histéria” em tal afirmacéo envolve
uma narrativa dialética e progressiva que agora parece um produto
anacronico de ambicdes idealistas e sistematicas que ja ndo podem
ser levadas a sério. O que poderia ser mais evidente do que o fato de
que a histéria nio é teleologicamente progressiva, e de que o mundo
moderno ndo pode ser considerado, nem mesmo de forma
incipiente ou incompleta, a “realizacdo da liberdade”? No caso
artistico, essa concepcdo de que a arte, com o tempo, torna-se aquilo
que sempre foi implicitamente, e finalmente se transcende no
romantismo (tornando-se o que ela nio é, a filosofia), tudo isso
parece atribuir uma teleologia interna muito maior aos
desenvolvimentos da histéria da arte do que ha razdes para
acreditar. Talvez, segundo essa objecio, alguns elementos da

compreensdo hegeliana de uma nogéo historicamente sensivel e
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socialmente normativa de inteligibilidade estética possam
plausivelmente ajudar a iluminar alguns aspectos dos “avs e pais”
do modernismo, Manet e Cézanne, mas é até ai que vai a
plausibilidade. Assim, ndo haveria razdo para pensar esse quadro
como tendo como tendo qualquer utilidade adicional ou poder
independente™.

Essas objecoes — sobre uma nocdo desenvolvimentista da
histéria humana “impulsionada” por “contradi¢des” nas exigéncias
normativas (com “mortes” e “nascimentos”), e sobre o status da
liberdade na concepgdo hegeliana da modernidade - séo,
obviamente, assuntos apropriados para estudos independentes
ambiciosos. Mas gostaria de concluir esbocando algumas reagdes
possiveis a tais insatisfacdes.

A mais contenciosa reclamacdo em questdo é que Hegel trata
a arte moderna (para ele, romantica) como estando em uma
situacfio de contradigdo: porque ela ja ndo pode mais ser o que ¢,
encontra-se inevitavelmente em um processo de autotranscedéncia
como arte. A alegacdo contraria seria que a arte ja ndo pode mais, de
forma crivel, ser o que foi (nédo o que ela essencialmente é), dadas as
condicdes alteradas de significacéo e de sentido; mas o ponto de
resisténcia a abordagem de Hegel envolve essa nocgido de
“contradi¢do”. O status ontoldgico dessa nocdo em Hegel é o mais
complexo de todo o seu projeto, e ele estd confortavel em dizer algo

como “todas as coisas sdo em si mesmas contraditorias” (2010, p.

¥4 Deveria ser desnecessario dizer que ndo considero ter apresentado (nem
qualquer outra pessoa) um caso decisivo para a supremacia desses dois momentos
isoladamente como os pivos sobre os quais 0 modernismo gira decisivamente.
Pode-se extrair muito ao focar em Picasso em 1911 ou em algum outro momento.
Quero apenas dizer que é possivel observar um grande nimero de consequéncias a
partir desses dois momentos, embora existam muitos outros.
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381)"®, mas, para nossos propositos, podemos considerar apenas um
aspecto do que isso significa, felizmente, o mais plausivel: o que
podemos chamar de contradigées prdticas™.

Consideremos primeiramente as questdes de contradicdo e
dialética na histéria. Hegel certamente acreditava que sociedades
poderiam realmente e inevitavelmente chegar a exigir
compromissos com principios normativos autocontraditérios. E isso
que ele acreditava ter acontecido no final do periodo classico em
Atenas. De acordo com sua interpretacdo da peca Antigona, de
Séfocles, a reivindicagio de Creonte pela supremacia da lei civil e a
de Antigona pela supremacia da lei divina ndo eram apenas lados
diferentes de um argumento, do tipo que permitiria algum
compromisso. Segundo sua interpretacio tdo debatida, ambas as
reivindicages eram, e haviam se tornado, justificadas e vinculantes
pelas normas vigentes da época, embora ndo pudessem ser
simultaneamente satisfeitas no caso do corpo de Polinices e,

portanto, eram “contraditdrias,” jo que ambas eram, igualmente e,

%5 Conforme a opc¢éo do autor, a tradugdo da passagem baseou-se na edicdo inglesa
de G. Di Giovanni. Cf. Hegel, G. W. F. (2010) The Science of Logic. Edited and
translated by G. Di Giovanni. Cambridge: Cambridge University Press. (N. da T.).
86 Michael Wolff (1981; 1986) estabeleceu, ao meu ver de forma definitiva, que,
independentemente do que Hegel quis dizer com “contradi¢Ges objetivas”, ele
certamente ndo quis afirmar que se pode aplicar a tudo a ideia de que tanto algum
predicado quanto a negagéio ou auséncia desse predicado se aplicam a8 mesma coisa
no mesmo sentido e ao mesmo tempo. Em outras palavras, ele certamente néo quis
afirmar contradi¢oes ldgicas. Wolff demonstra a heranca do uso hegeliano na
doutrina kantiana da “oposigéio real” e no debate emergente sobre os aspectos
enigmaticos dos nimeros negativos. Mais amplamente, como Wolff também
mostra, a nogio de tal contradicéo objetiva ndo nos é estranha; podemos dizer que
a realidade contradiz o que vocé diz sobre ela, que uma pessoa se contradiz, que
alguém possui uma natureza contraditdria, etc. Aqui, apoio-me apenas nesse
sentido informal. Para os detalhes da versio mais técnica, a obra de Wolff é
fortemente recomendada.
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dado o entendimento comunitario da época, verdadeiramente
obrigatorias. Nesse sentido, a sociedade grega da época pode ser dita
como tendo se contradito, como existindo em um estado de
autocontradicéo e, em seu entendimento compartilhado, exigindo
de seus cidaddos compromissos impossiveis. A premissa
controversa que ele precisa adicionar a essa analise é que sociedades
que se encontram em tais situacdes impdem algo como um fardo
praticamente doloroso e motivador a seus participantes e, portanto,
exigem algum tipo de revisio no entendimento dos préprios
principios normativos, se quiserem evitar esse fardo. Isso nio é uma
alegacdo preditiva; é perfeitamente possivel que algumas sociedades
consigam, de fato, viver com tais situagdes, por mais dolorosas e
disruptivas que sejam, indefinidamente. Tudo o que Hegel esta
afirmando é que, se e quando essas reformulacdes e revisdes
abrangentes ocorrem, podemos entendé-las como algo muito mais
do que eventos contingentes ou palpites de sorte.

Pode parecer, portanto, que Hegel discorda, por exemplo, de
Spinoza ou Kant, ou de outros racionalistas, que afirmam que até
mesmo as contradi¢des praticas sdo sempre, ou devem ser sempre,
apenas aparentes e ndo podem ser “verdadeiramente”
contraditorias. Mas isso ndo é exatamente o caso, embora Hegel
continue sendo um racionalista. A contradi¢do pratica é real; tal
sociedade se colocou numa posicio - dada sua prépria
autocompreensdo — em que deve exigir aquilo pelo que tanto
Creonte quanto Antigona argumentam, e assim essa sociedade esta
“presa”. Em um nivel formal, isso néo é a principio mais dificil de
entender do que casos claros de contradicdes “performativas” (como
“eu nunca digo ‘nunca”). Contudo, Hegel foi um dos primeiros a

valorizar o carater profundamente histérico dos principios
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normativos, notando que qualquer principio desse tipo é apropriado
para um tipo de sociedade em uma dada época, uma sociedade
organizada de certa forma, e que essas condicOes para a adequacéo
de certos principios mudam, exigindo revisbes muitas vezes
radicais. Como mencionado, ele até pensava que situagdes como a
de Creonte e Antigona colocam uma enorme pressdo sobre a
sociedade para a mudancga e que tais situagdes poderiam ajudar a
explicar um complexo e largamente implicito “desenvolvimento” e
reavaliacdio sob essa pressio, levando a uma revisdo que tenta evitar
a “parcialidade” ou unilateralidade que produziu a contradicdo
original. (A prépria peca de Séfocles é uma forma de manifestacéo
desse “desenvolvimento”). Olhar para a estrutura da descricdo
hegeliana da mudanca normativa historica dessa forma significa que
sua explicaciio deve ser avaliada simplesmente pela capacidade de
tornar inteligiveis as mudancas que tenta explicar, e ndo por uma
teoria a priori da necessidade histérica, mas pelos detalhes
histéricos concretos, como aqueles usados por Clark e Fried para
tornar o desenvolvimento mais inteligivel.

Essa mudanca histérica, ou a prdpria nocdo de mudanca
histérica como resultado de contradicdes praticas, pode ser vista
como uma imagem abstrata do desenvolvimento esbogada sem o
aparato da teoria dialética, por exemplo, na histéria hobbesiana
sobre o estado de natureza, reformulada em termos mais gerais de
normas, ndo apenas prudenciais, e de forma racional, evolutiva e
autoeducativa, exatamente como Hobbes acreditava que sua
explicacdo exigia, tudo isso sem nenhuma teodiceia. Quero dizer
isso da seguinte maneira, expandindo a ideia de pratica e

contradicéo pratica no centro da explicacdo hegeliana.

252



Ap6s a beleza: Hegel e a filosofia do modernismo pictdrico

A declaracdo simples da reclamacdo é que é possivel que
sociedades, como se fossem sujeitos, fiquem presas em uma espécie
de autocontradicédo pratica. Podemos estar numa situagéo em que,
qualquer que seja a a¢do que tomemos racionalmente para evitar
um resultado indesejado, essa agfio acabe por tornar o resultado
indesejado mais provavel ou até o provoque. Ou seja, por mais
racionalmente que ajamos para evitar algo, acabamos
contradizendo nosso préprio objetivo. Hobbes pensava que o estado
de natureza era assim. A coisa mais racional para evitar uma morte
violenta seria atacar preventivamente os outros antes que eles o
fizessem. Mas, como todos fazem isso, o resultado é a “guerra de
todos contra todos”, o pior desfecho possivel diante do que se queria
evitar. Essa contradigfio é pratica e dolorosa, e, para Hobbes, dado
que o maior motivador humano é o medo da morte violenta, a
solucdo racional é que todos depdem suas armas e confiem seu
destino a um Estado forte, o Leviata.

Entéo, por raciocinio analogo, digamos, na suposicédo de que as
sociedades existem para organizar a produgiio dos meios de sua
subsisténcia de modo a produzir o méaximo de facilidade, seguranca
e conforto com o menor esfor¢o possivel, pode ser que, ao alcancar
isso em algum estigio ou nivel de realizacdo, tal sociedade,
simplesmente por fazer isso, também torne impossivel um estagio
superior que alcancaria esse fim da melhor forma. Talvez existam
razdes econdmicas para isso, relacionadas a como a divisio do
trabalho e o privilégio de classe sdo necessarios para a realizacdo de
um estagio, mas também bloqueiam qualquer desenvolvimento
para outro estigio mais alto e mais produtivo (o qual, pode-se
presumir, todos deveriam desejar, dada nossa premissa

antropoldgica geral). Ndo apenas esse tipo de contradigdo pode se
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tornar muito severo (na busca por uma vida melhor, as pessoas
podem acabar pior ou empobrecidas), mas também pode tornar-se
conhecido que isso esta acontecendo, e o analogo ao ato de Hobbes
de “baixar as armas” pode ocorrer, uma revolucéo.

Grosso modo, o que tentei mostrar é que Hegel acredita que,
no desenvolvimento da arte romantica, a propria arte tornou-se
essencialmente autocontraditdria nesse sentido pratico. A arte é a
tentativa do Geist de entender a si mesmo por meio de um modo de
inteligibilidade distintamente (embora, claro, ndo exclusivamente)
sensivel. Segundo Hegel, cuja visdo ndo aceitei totalmente, a propria
tentativa de fazer isso acaba por revelar que o Geist ndo pode ser
compreendido no todo, e que a arte deve tornar-se algo do passado,
ein Vergangenes, com essa realizacdo. Essa é a “contradicdo” tltima
em que ele afirma que a arte esta “presa”, mas, ao longo do caminho,
a possibilidade mesma da encarnacio sensivel de um significado
compartilhado é o que estd em questio nas varias tentativas praticas
que levam a essa suposta transcendéncia. Sugeri que, se olharmos
para a arte e a histéria da arte como um componente de uma
tentativa coletiva de inteligibilidade social — como tentamos tornar-
nos inteligiveis e responsaveis uns perante os outros — e isso em uma
modalidade sensivel-afetiva tinica, os sucessos e fracassos de tal
projeto continuam disponiveis para nés de maneira indispenséavel
nas artes visuais e em outras formas artisticas. Isso é algo,
novamente, disponivel apenas retrospectivamente, e de um modo
que depende se detalhes esclarecedores podem ser reunidos para
sustentar tais reivindicagdes de sucesso parcial e “falhas” auto-
enfraquecedoras.

Isso obviamente conduz ao segundo problema: o

posicionamento desses proprios detalhes que, como disse acima,
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deveriam ser a base para qualquer avaliacio da consideragio de
Hegel. Ja argumentei que Hegel ndo apresentou um argumento
convincente para sustentar a alegacdo de que o carater particular
das sociedades modernas (ocidentais, judaico-cristas, capitalistas,
cada vez mais democraticas) incorpora uma forma de
autocompreensdo e, assim, uma forma de liberdade realizada que
tornaria a arte apenas marginalmente significativa como veiculo de
autocompreenséo, e que sua caracterizacdo da arte como ligada a
um modo sensivel-afetivo de inteligibilidade que teria sido tornada
supérflua pelos feitos da filosofia especulativa era uma afirmacéo
contraria as percepgdes mais profundas de seu proprio projeto, bem
como ao simples fato de que ndo nos tornamos, na modernidade,
menos criaturas sensiveis e finitas como sempre fomos, nem a
sociedade capitalista moderna é a realizacdo da liberdade humana.

Onde, entdo, isso nos deixa em relacdo a arte pictdrica
modernista? Sugeri que as questdes mais centrais no proprio relato
de Hegel sobre o encontro e a parcial suprassuncéo das contradi¢des
praticas na mudanga histdrica sfo tteis. Em primeiro lugar, como
atestado em toda parte nas artes modernistas, nio apenas na
pintura, a légica da inteligibilidade social alcancada nas sociedades
modernas néo reflete o tipo de mutualidade do reconhecimento
crucial para a compreensdo hegeliana da liberdade realizada, a
suprassuncdo das relacoes de mera dependéncia e independéncia.
Essa situacdo tem uma inflexéo distintamente estética, se seguirmos
a consideraciio de Hegel, e essa inflexo é encarnada de maneira
muito diferente por diferentes artistas modernistas. Ndo consegui
dizer muito mais do que isso, salvo que isso se reflete em relatos
artisticos-historicos e tedricos que levam a historia da arte a sério

para compreender o modernismo, especialmente para entender

255



Ap6s a beleza: Hegel e a filosofia do modernismo pictdrico

Manet, e ndo consegui sugerir como as implica¢cdes de tal
abordagem poderia ser estendidas as interpretacdes de outros
artistas como Seurat, Pissarro, Matisse e assim por diante. Mas, desse
ponto de vista, o “pensamento” ou significado incorporado de
qualquer obra modernista estard envolvido nessa luta (a
mercantilizagio é apenas um nome para isso), tanto como objeto
quanto resistindo, de muitas maneiras, a tal objetificacdo. O que é
visivel de forma tnica na crise do modernismo é que essa luta
atingiu um estdgio de novidade e criticidade tal que as normas
estéticas dominantes para a pintura deixaram de ser (ultimamente,
como se viu) credivelmente relevantes (estavam imbricadas em um
projeto de criacdo de significado que comecgava a fracassar), assim
como o sucesso da encarnagéo visual desse estado de coisas assegura
que a situacdo permanece dialética. Uma forma de arte, um
significado  sensivelmente  incorporado e  socialmente
compartilhavel, surgiu mesmo sob essa pressio.

E o problema anfibio de Hegel claramente néo foi
“transcendido”; nenhuma maneira satisfatéria de “viver em ambos
os mundos” recebeu um significado estético sensivel crivel. Isso
acontece mesmo enquanto, novamente, tipos de fracassos em tal
resolucdo mediada pode continuar esteticamente poderosos, assim
como tais fracassos, cujo significado incorporado resiste a qualquer
nocido de finalidade destes fracassos, até mesmo, no caso dos
banhistas de Cézanne, quando os resultados sdo terrificantes
fracassos.

Mas eu também sugeri que essas duas questdes sdo mal
compreendidas se vistas simplesmente como “problemas nio
resolvidos” (e que as vezes foram assim compreendidos por Hegel).

O “problema” de derrotar a teatralidade ou representar a nds
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mesmos inteligivelmente uns para os outros sob condicdes de
mudancgas sociais e econdmicas — todas as quais representam
versdes particulares da luta pela independéncia — e até o problema
de apreciar adequadamente o que pode ser feito disponivel,
“revelado”, pela arte, mesmo na “era da imagem do mundo”, ndo sdo
problemas que tenham obtido “solucbes” decisivas ou
revolucionarias em termos sdcio-histoéricos. Eles ndo tém — assim
como problemas tais como entender sob quais condicdes é possivel
confiar no outro, como responder a uma autorrepresentagio
genuinamente auto-enganadora, que significado hd numa
discordéncia de gosto com alguém com quem isso nunca aconteceu,
como os ndo religiosos deveriam entender a religiosidade de seus
amigos — algo além de “solugdes” provisorias, sempre revisaveis,
ténues e frageis em mundos historicamente especificos. Sdo
“problemas” de inteligibilidade social mtitua, sob condi¢des em que
as comunalidades compartilhadas, tradicoes e verdades fixas do
mundo pré-moderno néo estdo mais disponiveis, ao menos nao
além de comunalidades cada vez mais locais e, portanto,
mutuamente exclusivas, e com autoridade decrescente e incerta, ou
disponiveis apenas em comunalidades comercialmente criadas,
cujo efeito final é o cinismo e a paranoia. Por isso, é apropriado que,
lidas sob pressupostos hegelianos projetados historicamente, a
caracteristica mais chocante e marcante dos olhares “inaugurais” de
Manet seja que todos parecem ser desafios, ndo recusas, expressoes
de indiferenca ou desprezo, ou sinais apenas de opressio ou
alienacdo. No novo contexto, o reconhecimento adequado um do
outro em qualquer desses sentidos acima (e quero que a palavra

venha carregada de todo o significado incomum que Fried e Cavell
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deram a ela) envolve™, nio pode deixar de envolver, uma tarefa
social incerta e instavel para o futuro, néo algo que possa finalmente
resolver essa instabilidade passada. A arte modernista encena, ou
realiza, esse destino™,

Como nos tornamos inteligiveis uns para com os outros, em
Hegel estd inexoravelmente ligado a como nos tornamos
responsaveis uns perante os outros, e certamente ha um ar dessa
demanda no desafio incorporado nos olhares (um olhar que
alegoriza o desafio proposto pela pintura, ndo apenas pela figura
nela retratada). Apesar de todas as limitacdes da posicdo de Hegel
sobre as belas-artes, é a arte que melhor manifesta o status
inevitavelmente anfibio do humano e, assim, atesta melhor a luta
pela inteligibilidade mutua e liberdade reconciliavel sem senhores e
escravos, especialistas e objetos de especializagéo. (O fato de que o
desafio néo foi cumprido, que néo criamos o tipo de mundo social
no qual ele poderia ser respondido, é sugerido pelos quase literais
“anfibios” das grandes pinturas das banhistas de Cézanne).

Ou, pelo menos, € a arte que poderia melhor manifestar como
esse “problema” sem fim deve ser entendido. Mas a arte também é,
claro, uma pratica social sujeita a mudancas histéricas. E é possivel,

especialmente em suas observacdes finais aos estudantes ao

%7 Ver a discusso sobre a arte modernista em Cavell, 1979, p. 108-18, citando Fried
sobre “reconhecimento” e, naturalmente, Knowing and Acknowledging de Cavell
(1969, p. 238-66).

"% Isso nos leva novamente a questio de Cavell sobre “fraude” e sinceridade, e ao
seu resumo frequentemente citado da situagéo no que tange ao critico: “Ele é parte
detetive, parte advogado, parte juiz, em um pais onde crimes e feitos gloriosos se
assemelham e onde, portanto, o publico néo apenas confunde um com o outro, mas
também ndo sabe que um ou outro foi cometido” (Cavell 1969, p. 191). Ver a
discussdo esclarecedora sobre Manet’s Modernism de Fried e essas questdes em
Mulhall, 2001.
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término do que deve ter sido uma jornada absolutamente exaustiva
pela estrutura e histdria da arte, ver Hegel dividido sobre sua prépria
posicdo. O discurso (e isso é o que é, um floreio retdrico) é muito
parecido, e acho que pretende lembrar, com a despedida de
Préspero as suas “artes”, & sua magia, ao final de A Tempestade
(“Agora meus encantos estdo todos destruidos / E a forca que tenho
¢ minha [..] Agora eu quero / Espiritos para impor, arte para
encantar / E meu fim é o desespero”). Primeiro, ha o que parece ser
uma despedida resoluta da arte, e um lembrete do que foi ganho
com sua perda, embora diavidas parecam surgir mesmo aqui. Ele
resume a narrativa histdrica e lembra que terminamos com o
espirito entendendo-se como subjetividade absoluta, satisfeito

apenas em sua propria interioridade:

Satisfeita em si mesma, ela [a subjetividade absoluta]
néo mais se une a nada objetivo e particularizado e traz
o lado negativo dessa dissolu¢do a consciéncia no
humor da comédia. Porém, a esta altura, a comédia
conduz ao mesmo tempo a dissolu¢éio da arte em sua
totalidade. (Hegel, 1975, p. 1236)

Mas isso significa que o absoluto — neste contexto a realizagdo
absoluta da liberdade e a correta autocompreenséio dessa realizagéo

—ndo esta mais disponivel para a aparéncia sensivel, para a arte:

Mas se a comédia apresenta essa unidade apenas como
sua autodestruicdo porque o absoluto, que quer se
realizar, vé sua autoefetivacdo destruida por interesses
agora explicitamente livres no mundo real e
direcionados apenas ao que é acidental e subjetivo,
entdo a presenca e o 6rgdo do absoluto nio mais

aparecem  unificadas  positivamente com os
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personagens e objetivos do mundo real, mas se afirmam
apenas na forma negativa de cancelar tudo o que néo lhe
corresponde, e a personalidade subjetiva s6 se mostra
autoconfiante e segura de si a0 mesmo tempo nessa
dissolugéo. (Hegel, 1975, p. 1236)

Isso é algo notavel para um filésofo com uma teoria do “espirito
objetivo”, autor da Filosofia do direito, e que pensa que “o real é
racional”. D4 um tom diferente as suas frequentes observagdes sobre
o carater “prosaico” da modernidade e parece beirar o
arrependimento por esse novo mundo “sem arte”.

Mas entdo ele parece se recuperar, e a negacdo comica do
“mundo real” como veiculo inadequado para o absoluto parece ser

superada em uma formulacéo diferente:

Pois na arte temos que lidar, ndo com qualquer
brincadeira de crianga agradavel ou util, mas com a
libertagdo do espirito do contetido e das formas da
finitude, com a presenca e reconciliacdo do absoluto rno
que € aparente e visivel, com um desdobramento da
verdade que ndo se esgota na histéria natural, mas é
revelado na histéria mundial. (Hegel, 1975, p. 236, énfase
minha)

Sua despedida final incorpora entdo ambos os momentos.
Parece dizer que o vinculo (Band) que os unia foi rompido,
aparentemente ndo apenas porque o semestre terminou, mas
porque o vinculo que a arte costumava proporcionar, entre todos
eles, agora esta indisponivel. E ainda assim as palestras terminam
com uma afirmacéo vigorosa do vinculo, nédo apenas o vinculo entre
“beleza e verdade” que o legado oficial das palestras deveria ter
mostrado estar agora “superado”, mas, muito mais revelador, assim,
justamente (no vinculo indestrutivel (unzerstirliches) entre beleza
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e verdade) o vinculo entre eles, o vinculo social, que também foi
preservado. Como nosso préspero parece mover-se para recuperar o
que acabara de descartar, é justo dar a Hegel a tltima palavra:

Espero que, nesse ponto principal, minha exposi¢io
tenha satisfeito vocés. E agora, quando o vinculo forjado
entre nds geralmente e em relacdo ao nosso objetivo
comum foi quebrado, é meu desejo final que o vinculo
superior e indestrutivel da ideia de beleza e verdade nos
conecte e nos mantenha firmemente unidos agora e
para sempre. (Hegel, 1975, p. 1237)
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