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Discurso e Obra de Arte

Fernando Paulo Rosa Dias

A articulacdo entre a imagem e o discurso é um lugar onde se deter-
minam as hierarquias das artes e da ciéncia. Entre o eidos (a abstraccio
da nomeagio) e o eikén (a materialidade da imagem ou icone) hd uma tradi-
cional diferenga de estatuto ontoldgico que desvalorizou a imagem. A Idade
Média foi a época de ouro das artes liberais' por oposicio e desvalorizagio das
artes mecdnicas, presas A extensido do mundo sensivel, vitimas da presenca
e do esforgo, como eram a pintura e a escultura. O espirito, dominado pelo
discurso (a retérica como uma das artes) e pela matematica, sobrepunha-se
a materialidade e presenga das coisas do mundo. A verdade pertencia a pa-
lavra e ao discurso, ao Iogos (Adyoc, que significava palavra, ou depois razdo,
além de derivagoes etimoldgicas como a Iégica); a matéria era sempre sua
corrupeio mergulhada na maculagio da extensdo do espago e do tempo e, por
isso, inferior.

O percurso da Era Moderna é o da valorizagio dessa dimensdo material
que passava a resgatar em si uma perfei¢io e um discurso proprio ou apro-
priado. E por analogia com a poesia, em que a poesia € «pintura que fala»

1 Para a sistematizacdo das artes liberais, e apds os primeiros esforcos de Ga-
leno (Peri Téchnes), de Beda (De Métrica Arte) ou de Cicero (De Inventione f), sublinhe-
-se Martianus Capella que, nos finais do século V, deu origem & nogdo de «artes
liberais» em De nuptiis Philologiae et Mercurii (Bodas de Mercdrio e da Filosofia): nos
livros Ill & V dominavam as trés matérias que iriam definir o trivium e nos livros VI a
IX as quatro ciéncias do quadrivium. No século VI, Boécio (Anicius Manlius Torquatus
Severinus Boetius, Boéthius ou Boethius) (c.470-525) fazia nascer o termo quadrivium (in
Institution arithmétique, |, 1, 7) inspirado-se nas Categorias de Aristételes. No mes-
mo século Cassidore (Magnus Aurelius Cassiodorus Senator) (c.485-c.580) fornecia —
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€ a pintura € «poesia muda» (Simonedes de Ceos), que se pode entender uma
das estratégias de elevagdo das artes visuais a Belas Artes em analogia com
as artes liberais. Segundo Leonardo da Vinci, a pintura seria uma arte sem
advogado, enquanto a poesis, lidando e manipulando a palavra, j4 incluia
o dom do seu prdprio louvor e teoria. A Paragone, definindo hierarquias entre
as artes, funcionou como essa possibilidade de comparacio e relacio, onde
imagem e discurso funcionariam num mesmo plano®. Para esta redefinicio
renascentista das hierarquias da Paragone, atenhamos um eloquente trecho
retdrico de Leonardo da Vinci: «Si ta llamas a la poesia pintura poesia muda,
el pintor podra decir que la pintura es poesia ciega. Y ahora dime iqué defor-
midad es més dafiosa: la ceguera o la mudez?»2,

A Histéria da Arte, no seu esforco de determinagoes metodoldgicas que
a caracterizou como disciplina cientifica, tem um importante espélio especu-
lativo sobre os problemas do papel da palavra e do discurso perante a obra de
artes pldsticas. Néo se trata aqui da relacio da palavra «na» arte, dos seus con-
tributos no seio de uma produgio de artes plisticas*, mas enquanto discurso
que acompanha, decifra ou interpreta uma producio artistica.

Pierre Francastel {1900-1970) considerou que o «espaco figurativo» é con-
vencional, que o espago representado nunca é o espago real mas sim um

a estrutura e desenvolvia o trivium no segundo livro de Institutiones (De institutione
divinarum Htterarum) a sua obra mais célebre, além dos quatro livros relativos as artes li-
berais que constituiam o quadrivium (aritmética, astronomia, geometria e misica). Refira-
-se ainda o monge Birtferth que, por volta do ano 1000, elabora o comput, ciéncia complexa
que se apoiava em duas disciplina do trivium e outras duas do quadrivium. Na |dade Mé-
dia, depois dos esforgos de Martianus Cappela, Boécio, Cassidore, refira-se ainda Gerbert
d'Aurillac, S&o Vitor ou ainda Sao Tomas Cf. Umberto Eco, Arte e Beleza na Estética Medieval,
Lisboa:Editorial Presenca, 1989, pp.124-126,128-130; B.B. Price, Introducdo ao Pensamento
Medieval, Porto, Lisboa: Edi¢des Asa, 1996, pp. 86-96, 100-105, 241, 247-253; Wladyslaw
Tatarkiewicz, Historia de la estética. Il. La estética medieval, Madrid: Ediciones Akal, 1989,
pp. 120-121. Para sintese, cf. Germain Bazin, «Artes Mecéanicas e Artes Liberais», in Histéria
da Histéria da Arte, S. Paulo: Martins Fontes, 1989, pp. 3-9. Para fonte documental, cf.
Martianus Capella, Martionus Capella and the Seven Liberal Arts. Volume lil. The Marriage of
Philology and Mercury, New York: Columbia University Press, 1977.

2 Cf. Maria Teresa Cruz. «Artes Visuais e Conceito», in Revista de Comunicacdo e Lingua-
gens: O Ndo-verbal em questdo, Lisboa: Edigdes Cosmos, 1993, pp. 81-86.

3 Leonardo Da Vinci, Tratado de Pintura, 1651, 51-52, cit. in José Jiménez, Teoria del arte,
Madrid: Editorial Tecnos, 2008, p. 87.

4 Foi com esta perspectiva que Simon Morley referiu as seguintes relagdes entre o signo
visual e o signo verbal: transmédialité, multimédiale, médialité mixte e intermédiale. cf.
Simon Morley, LArt les Mots, Paris: Editions Hazan, 2004, pp. 10-13.
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sistema de signos figurados assente na construcdo de um dispositivo préprio
de representagio do espago real’. Deste modo, apresentou o «pensamento
figurativo»® como um sistema de espago e tempo de relagdes estiveis que
se deve separar e nio reduzir a mero duplo do pensamento verbal. Na deter-
minacio desse pensamento figurativo, Pierre Francastel considerou que «a
imagem é distinta tanto do conceito como do teorema» e acrescentou: «Em
ultima anélise, a imagem existe no espago e nio no tempo, o signo figurativo,
a obra plastica, constituem um “lugar” ou, dito de outra forma, uma simul-
taneidade. A imagem é constelada e nio despedagada»”. Se «a obra de arte
ndo transmite uma mensagem de um conhecimento ou de um pensamento
gerado fora dela», € porque ela nio se vira para o que apreendeu, mas para o
que procura e quer revelar®. Para Francastel interessava sublinhar essa relagdo
decisiva entre o material sensivel, a percepcio e o imaginario que faz com a
obra nio seja um mero reflexo, mas um projecto e uma antecipacdo®. Esses
trés niveis pretendem entender os mecanismos desse modo préprio em que
a «lingua visual» se torna «pensamento visual». Segundo a sua sociologia
da arte, a arte s6 se entende devidamente como «realidade figurativa» que
concebe um pensamento figurativo colectivo quando é assumida como uma
linguagem visual especifica nio redutivel, nem por analogia, ao discurso.
Michael Baxandall (1933-2008) foi dos historiadores de arte que mais
se interessou pela relagdo entre a palavra € a imagem, ao que chamou «word
“for” art», enquanto palavras relacionadas, representando, referidas, como
alicerce ou no lugar da arte ou da critica®. Mas ¢ em Patterns of intention.
On the Historical Explanatiom of Pictures que mais reflectiu sobre a questio,
abordando os limites da linguagem no acesso interpretativo (que lhe inte-
ressa mais que a descricio ou explanagio) da imagem. A linguagem & uma
«ferramenta generalizadora» da pintura e nio a sua particular comunicagio

5 Cf Omar Calabrese, A Linguagem da Arte, Lisboa: Editorial Presenga, 1986, p. 47-48.

6 Cf Pierre Francastel, Ftudes de sociologie de lart, Paris: Editions Gallimard, 1989,
sobretudo p. 50-69. ’ i

7 Idem, A lmagem, a Visdo e a Imaginagdo. Objecto Filmico e Objecto Plastico (textos reuni-
dos e apresentados por Galienne Francastel) Lisboa: Edigdes 70, 1998, p. 40.

8 Ibidem,p.42.

9 Cf.Ibidem, p.62.

10 Michael Baxandall, Words for pictures. Seven Papers on Renaissance Art and Criticism,
New Haven & London: Yale University Press, 2003, pVIII-IX. [Todas as tradugdes explicitas
ou implicitas deste ensaio sao da responsabilidadde do seu autor]. Para esta questéo, em
Baxandall e outros, cf. AAVV. (edited by Salim Kemal and Ivan Gaskell), The Language of art
history, Cambridge University Press, 1991.
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devido a propria escassez de um reportério de conceitos para descrever a ordem
dos significantes”. A «individual disposi¢io construtiva» de uma pintura,
tal como a sua sequéncia de cores, relagées espaciais ou proporgoes, escapa
a descrigdo.

Para Baxandall a razdo dessa dificuldade assenta no regime diferencial
em que ambos os discursos ou enunciados (o visual e o escrito) assentam, na
diferenca entre o que se d4 simultaneamente e disponivel como campo espa-
cial auténomo e integral («simultaneoasly available field») (pintura, no caso)
€ 0 que se dd temporal e linearmente como linguagem («medium as tempo-
rally linear as language») (a palavra), ou seja, da dificuldade em reordenar uma
pintura mencionando uma coisa apds a outra'2. Se a imagem se oferece num
instante {inico, um texto «jamais existe integralmente como uma entidade
material»¥. O olhar da pintura inicia uma perturbacio da sua existéncia inte-
gral e instantinea e a descrigdo vai ao encontro e reproduz esse acto de olhar.

O discurso é sempre sobre («about») a obra e, portanto, indirecto ou
periférico. Baxandall aponta trés principais modos indirectos da linguagem:
como causa (em que inferimos processos do que da obra produz efeitos em
nés), efeito (por leitura directa do que nos afecta) e comparagdo (em di-
mensido mais metaférica com objectos ou a partir desses mesmos efeitos) ™.
Em contrapartida, se o discurso é sobre os aspectos fisicos e quantificiveis
do objecto, esvai-se o interesse que o objecto tem para nés e esvazia-se o lu-
gar com interesse para a dimenséo qualitativa e de valor da arte. O aparato
de rigor redunda na inutilidade directa, s6 recuperando o interesse por novas
vias indirectas. Os processos sio inevitavelmente exteriores ao objecto, ao que
Baxandall chama «acuidade descentrada~".

Segundo Baxandall o discurso sobre a obra nio é a sua explicacio, mas
«a explicagdo de um comentdrio da obra», sendo um discurso indirecto,
sobre os efeitos da obra e nio sobre a sua dimensio fisica, colocando como

11 Idem, Patterns of intention. On the Historical Explanatiom of Pictures, New Haven
& London: Yale University, 1992, p. 3.

12 Ibidem,p.3.

13 Alberto Manguel, Le Livre d’images, Arles: Actes Sud, 2001, p. 27.Em torno desta ques-
tao pode-se ainda separar as imagens em imagens sem («imagens imediatas») e com tem-
po («imagens duradouras»). Cf. G. P. Caprettini, «lmagemn, in Enciclopédia Finaudi. Volume
31 - Signo, Lisboa: Imprensa Nacional, Casa da Moeda, 1994, pp. 177-199.

14 Michael Baxandall, Op.cit., pp. 5-6.

15 Ibidem, p.6.
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pertinente o problema de «como explicar uma obra?»'. Tal afecta o uso
da propria linguagem, que se apresenta com pouca profundidade quando
demasiado quantitativa e descritiva, além de se manifestar pouco absoluta.
Sempre demonstrativa e relativa, ela move-se com o préprio tempo do dis-
curso, jé por si postumo ou derivado do tempo da percepgdo. Dai também
a necessidade de relagdo reciproca com o objecto, nesse reenvio a presenga
e ao tempo da percepgdo, onde o discurso se pode manifestar mais ostensivo.
Para nds a percepcio € a inevitivel mediagdo do objecto para o sujeito,
lugar da diferenca entre o oferecer-se do quadro e o receber-se ao sujeito. Mas
existe outra temporalidade simétrica que esti antes e no fazer-se da obra,
tempo anélogo e correlativo, mas simétrico, porque anterior a existéncia
integral do quadro, enquanto a percepgio do sujeito € posterior a sua execugio.
Na presenca da obra, sendo esta presenga a da determinagio de um acabado
e de um bem feito, do que fica apds a metamorfose criativa’, regista-se esse
coroldrio de um tempo do fazer, tempo que as artes plasticas tradicional-
mente ocultam e que s6 se infere por esse resultado feito que é a propria obra
— no sentido em que o acabado desta é indice ou rasto desse gesto do fazer
cuja qualidade transporta. A obra acabada é o lugar onde se estabiliza o tempo
da tekné. Estes dois tempos, o do fazer e o do ver, anterior e posterior a obra,
sdo 0s movimentos humanos de derivagio da presenca espacial, auténoma
e integral da obra. Antes ou depois, por impossibilidade de coincidéncia
ontolégica, eles rompem o siléncio da obra na sua autonomia integral: sdo
nestes tempos que os discursos se desenrolam, portanto, onde a obra se desdo-
bra e desloca para outro enunciado. Alberto Manguel estende ainda mais,
no sentido e nas possibilidades, esse «entre» percepgbes em que se move
a obra; entre o que o pintor imaginou ou o que pds na obra, entre o que
podemos nomear e o que os contemporineos do quadro poderiam nomear;
entre o que dele sabemos e o que dele apreendemos; etc®. A imagem supde
a temporalidade por elipse: hd um antes e um depois que se supde no instante
oferecido e suspendido, tal como hd um espago que se estende para 14 do
enquadrado, o que lhe «confere uma qualidade temporal de narragdes»*.

16 lbidem, pp.10-11.

17 Dino Formaggio articulou esta dimensao metamérfica ao poder mediador de Hermes.
Dino Formaggio, «0 mundo da mediagao e da técnica artistica em Hermes», in Arte, Lisboa:
Editorial Presenca, 1985, pp. 22-26.

18 Alberto Manguel, Op.cit., pp. 31-32.

19 Ibidem, p.29.
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£ vasta a panoplia de discursos sobre arte ao longo da histéria da cul-
tura. Como apoio a historiografia moderna da arte, autores como Julius
Schlosser (1866-1938) ou Lionello Venturi (1885-1961) procuraram efectuar
levantamentos dos discursos sobre arte para ai descortinarem uma historici-
dade dos processos e categorias de valorizagdo da obra de arte, deixando-nos
sinteses hoje classicas® do que foram os virios tipos de discurso sobre arte ao
longo da histéria. Mesmo que varios deles sejam de uma época em que a pa-
lavra «arte» ainda nio estava determinada, tais textos ajudam a medir catego-
rias da arte presentes ao longo da histéria, tal como a entender que tipologias
de discurso suportam essas categorias e acompanham a producio artistica.
Para o que nos dispde aqui, tais sinteses permitem-nos ter consciéncia da
proximidade e variedade do discurso da palavra com as obras de artes visuais.

Sumariamente sublinhemos a literdria e descritiva Ekphrasis da an-
tiguidade cldssica greco-romana e retomada no Renascimento; a tratadistica,
certamente 0 mais amplo, prolixo e fecundo dos discursos sobre a Arte, que
teve uma travessia relevante da Antiguidade até, pelo menos, aos finais da
Era Moderna, com um apogeu no Renascimento, momento em que apura-
mos como um dos discursos que teve mais perto de uma possibilidade de
investigacdo em arte ajustada ao seu tempo cultural; o Memorialismo que,
na tradigio do elogio do cidadio ilustre, se centra no estudo da biografia do
artista e que teve nas famosas Vite (1550; 22 edigdo alterada:1568) de Vasari
0 seu grande apogeu. As mais vastas sio certamente a Estética (Aesthesis),
que embora nascida no século XVIII, assentava em toda uma tradicdo
da Filosofia do Belo, e a Histéria da Arte que se tem desdobrado em esforgos
metodolédgicos no resgate dessa eleigdo qualitativa das obras de arte; a critica
de arte, nascida também no século do XVIII como um discurso mediador en-
tre as produgdes artisticas e um ptblico amador mas nio especializado, razdo
da emergéncia da consciéncia de um piiblico para a arte, e por isso oscilando
ou sintetizando entre a especializagio e a divulgacio; ou ainda e mais recente
0 manifesto, que se implicou numa dimensdo antecipadora, experimental
e de combate cultural, sendo uma das marcas das vanguardas culturais.

20 Julius Schlosser, La Literatura Artistica. Manual de fuentes de la historia moderna del
arte, Madrid: Ediciones Catedra, 1993; Leonello Venturi, Histéria da Critica de Arte, Lisboa:
Edigbes 70, 1984. Ver ainda esforgos analogos: Germain Bazin, Histéria da Histéria da Arte,
S. Paulo: Martins Fontes, 1989; Erwin Panofsky, Idea: A Evolucdo do Conceito de Belo, Sao
Paulo: Martins Fontes, 1994; Joaquin Yarza Luaces, Fuentes de la Historia del Arte |, Madrid:
Historia 16, 1997.
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Esta pluralidade de discursos indica-nos esse longo acompanhamento
que a palavra tem efectuado 2 obra de arte. Conforme as necessidades dos
tempos, das definicoes e fungdes da arte, estabeleciam-se determinados
modos de discurso que procuravam essa relagdo. Valorizando ou desvalori-
zando as artes plasticas, reposicionando-as virias vezes; tendo receio, des-
prezo ou fascinio por elas, elogiando-as ou interpretando-as; mais abstractos
e especulativos ou mais técnicos e operativos, varios foram e vdo sendo os
posicionamentos e relagdes desses discursos com a produgdo artistica.

No processo setecentista do iluminismo, de autonomia da esfera artis-
tica, foi decisiva a reinvengdo dos discursos sobre arte, no acompanhamento
das mudangas sociais, institucionais, éticas e estéticas do mundo da arte. Por
um lado, na sequéncia da mais profunda tradigdo da filosofia do Belo que,
nesse mesmo século e no contexto do empirismo inglés, se interessava pelo
gosto?, mudanga que sublinhamos como terminante porque se o belo era
0 que ontologicamente caracterizava um objecto, o gosto abria um espago de
recepcio que responsabilizava o sujeito e despoletava, cada vez mais, uma os-
cilagio do juizo do belo. Da universalidade do objecto de arte com a categoria
de belo, passava-se i variedade e subjectividade dos juizos. Tal abria funcio-
namentos da arte da contemporaneidade, culminando no multiculturalismo
e numa tendéncia antropolégica da arte, no sentido em que a variedade ndo
¢ apenas uma questio de sujeitos, mas de culturas. Deste modo, a autonomia
da esfera artistica abria um processo ticito proprio de reconhecimento do
valor da obra, desvinculando-o de algo imanente A obra. J4 ndo € a obra que
cumpre internamente a categoria (de belo ou, depois, de arte), porque esta lhe
passa a ser exterior e atribuida — o que abre azo a dicotémica situagdo con-
temporanea que adiante exporemos. Para tal situacio contemporanea, e base
do nosso ensaio, propomos duas linhas a serem expostas nos dois proximos
capitulos. Um aborda o panorama actual como vivendo excesso de discurso
que descura a presenca do objecto; outro aborda a actualidade como privilégio
da irredutibilidade da obra de arte e a sua inacessibilidade pelo discurso.

21 Cf Luc Ferry, Homo Aestheticus. Linvention du Godt @ LAge Démocratique, Paris: Gras-
set, 1990.
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No poder do discurso

«La transparence est trop belle pour étre vraie»

Jean Baudrillard, Le Complot de IArt, p.57, 98

Relativamente A primeira linha, confrontamo-nos com a possibilidade
dos comentirios das obras de arte, enquanto suas extensdes, poderem eles
proprios tornarem-se obras de arte®*. Quando aumenta a reprodutibili-
dade, e com isso a crise da arte tradicional do tnico, abre-se a dimensio do
reproduzido®. Quando a imagem era tinica ela salientava a sua diferenga com
0 proprio representado, a forca imanente da sua presenca como signo de
outra coisa, ou seja, a sua existéncia enquanto representagio sem perigo de se
anular como tnico. E quando se torna facilmente reproduzida que a imagem
se dobra sobre si, como proteccio dessa perda da sua imanéncia signica, sal-
vaguardando esse segredo de inacessibilidade e enigma que a fortalece. Por
iss0 mesmo, nunca tanto a arte obrigou e precisou tanto da palavra para
falar sobre ela. O excesso de teoria da arte contemporanea e a multiplicacdo
de discursos, ultrapassa os exemplos anteriores da histéria da cultura. Ela
acompanha as teorias da morte da arte e do fim da histéria da arte, sendo
estas substituidas por uma «escoldstica critica», em que a arte se apresenta
como «comentério sobre si propria» que tem «mais valor que a propria obra»*

Entre a autonomia de um espago proprio da arte que pede um dis-
curso agora quase exclusivamente ao seu servico, a demissio da arte em
ser um sistema de representagio ao servico de posigdes e componen-
tes alheias ou ainda a imanéncia e valores que passa a jogar-se no campo
e funcionamento especifico do artistico, a arte colocou-se na cativagio
de discursos num paroxismo em que se chega a ameagar a sua necessi-
dade significante. A famosa vontade da arte (kunstwollen) de Alois Riegl
(1858-1905), como «aquilo que determina a arte», espécie de pulsio que

22 Alberto Manguel, Op.cit., p. 33.

23 Cf. Walter Benjamin, “A Obra de Arte na Era da sua ReprodutJbMdade Técnica’, i
Sobre Arte, Técnica, Linguagem & Politica, Lisboa: Relogio d’Agua, 1992. Sobre Walter
Benjamin e vérias implicagdes da questao da reprodutibilidade, cf. AAVV., Ensayos sobre
Reprotuctibilidad / Ensaios sobre Reprodutibilidade {coordenagao: Juan Carlos Ramos Gua-
dix; José Quaresma), Universidade de Granada, 2008.

24 Hervé Fischer, Lhistoire de lart est terminé ;cit in Hans Belting, L'Histoire de lArt est-elle
Finie?, Nimes: Editions Jacqueline Chambon, 1989, p. 64
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queria legitimar uma arte sem iconografia, ligada is géneses formais
e de estilos desviando-se da atengdo is coisas representadas, parece em certos
casos da arte contemporinea tornar-se uma vontade de teorizagdo, para legiti-
mar uma arte sem médium.

Um dos ensaios clissicos que denuncia o excesso de teoria da arte mo-
derna € da autoria de Tom Wolfe (n.1931). Reflectindo sobre o que chamou
a «Era da Palavra Pintada», correspondente com a produgdo da do século XX,
em que a «origem da pintura era a palavra», Wolfe cogitou sobre a dificuldade
na arte contempornea em ver um quadro que nio estivesse acompanhado
de uma teoria, processo que se desenvolveu em sentido paralelo ao da crise da
arte realista que fora determinante na Era Moderna, ou do sistema tradicional
de representagdo, e a uma remissio para si propria: «“crer é ver ", porque a Arte
Moderna tornou-se completamente literdria: as pinturas e outras obras sé
existem para ilustrar o texto»**. Das boémias parisienses do inicio do século XX,
passando pelo «pequeno clube» da Rua 10 do expressionismo abstracto da Escola
de Nova Iorque, ao «passo decisivo» do conceptualismo, a teoria tornara-se
0 axioma do fazer e do ver: «primeiro fazes-te com a palavra e depois podes
ver»®. A teoria passava a «pensar por conta propria» tornando-se uma «cor-
rente», de modo que a «Arte Moderna de finais do século XX se aproximava da
consumagao do seu destino: «converter-se nada menos que em pura e simples
Literatura» ou em «Teoria da Arte¥.

Jean Baudrillard (1929-2007) considerou que, apés o fim do sistema
tradicional de representago, a arte contemporinea mergulhou numa «melan-
colia geral da esfera artistica», procurando «sobreviver na reciclagem da sua
historia e dos seus vestigios» numa «retrospectiva infinita» do precedente,
na perpétua citagdo, simulacio e reapropriacdo, reflectida na sua ironia
e desilusdo, movendo-se numa espécie de ressentimento. A arte vive entre
a palinédia e a parédia cultural, procurando a redencio no seu proprio de-
trito®® Para o autor, a arte ocidental perdeu, ao longo do século XX, a unidade
de um «sistema de representagio» e mesmo o préprio «desejo de ilusio» que se
substitui pelo de desilusdo®. Num estado de derrisiio e indiferenca, da imagem

25 Tom Wolfe, La palabra pintada. El arte moderno alcanza su punto de fuga, Barcelona:
Editorial Anagrama, 2004, pp. 8, 11.

26 [|bidem, p.74.

27 Ibidem, p.118,125-127.

28 Jean Baudrillard, in Le Complot de [Art. lilusion et désillusion esthétiques, Paris: Sens
& Tonka, 2005, pp. 11-13.

29 Ibidem, pp.53, 94, 99.
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improficua e da ilusdo vazia, a arte simula-se a si propria: o resultado foi uma
«profusio de imagens em que nio hi nada a ver»*, imagens sem rastos nem
sentido, apenas marcas de um acto de desapari¢do que com ela se mascara —
a desaparicdo da propria realidade. A arte contemporinea ji nio representa,
ja ndo assume a imanéncia do significante pelo seu poder de ilusdo, tal como
ja nada produz para ser estético. A estética € o que se transfigura do banal,
de modo que o que surge no lugar do artistico se apresenta para além do
estético. Por isso ji «ndo acreditamos mais na arte, mas somente na ideia de
arte (que ela propria certamente ndo tem nada de estético)», ou por outras
palavras, a arte «ndo tem existéncia propria» e tornou-se «transestética»?.

A arte contemporinea funciona na desilusio critica e na derrisdo mis-
tificada da imagem e &, por isso, que se coloca ao abrigo do pensamento®.
Por isso, ndo hi olhar para o meio artistico fora do olhar que este meio tem
sobre si mesmo, pelo que este prospera com a capacidade de absorver to-
dos os discursos, mesmo os mais criticos e virulentos sobre o proprio meio
da arte®. £ neste ponto que chegamos 3 mesma denuncia que Wolfe, embora
por vias que justificam uma morte da arte ndo por via andloga de Hegel, mas
pelo seu proprio excesso — morte por excesso que resolve a contradigdo entre
a dimensdo tedrica dominante e a proliferagio de obras de arte na contempo-
raneidade. Para Baudrillard, a arte subjugada pelos discursos sobre arte nao
morre porque ela nio existe mais, porque tenha acabado, antes morre porque
hd em demasia®. Dai considerar que ha uma desapari¢do da forma singu-
lar e dos seus estados de irrupgio e opacidade, por excesso de formalismo,
de uma forma que é a disponibilidade de todas as formas; portanto, fim
de uma estética tradicional que se vé& absorvida numa estratégia men-
tal do vazio e do nada®. A dimensdo estética ji nio de oferece fundada na
presenca da forma e do objecto (a obra), mas na abstraccdo de um valor (es-
tético e econdmico) que age como processo abstracto desligado do real. O que
se verifica, entdo, é uma saturagio da teoria sobre as obras que retira estas
do enigma do seu siléncio irredutivel; uma saturagio inécua de discursos por
presenca irriséria das obras, ao que parece um modo contemporineo de afir-

30 Ibidem,p.27.

31 Ibidem, pp. 41-42,53.

32 Ibidem, pp.67-71.

33 «(...) dés gu'on entre dans le systéme pour le dénoncer, on en fait automatiquement
partie.(...). Méme la critique la plus abrupte est prise dans la circularité». Ibidem, pp. 104-105.
34  |bidem, p.99.

35 Ibidem, pp.117-118.
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macio neo-medieval das artes liberais.

Também algo préximo destas ideias, Yves Michaud (n.1944) falou
de um tempo de «triunfo da Estética» sob o qual desaparece a obra de arte
enquanto objecto e pivot da experiéncia estética. A arte como que se vola-
tiliza sob este «éther esthétique». Tal destetizagdo do objecto artistico faz este
ser substituido por dispositivos de efeito estético, como se a aura que Walter
Benjamin atribuiu como caracteristica do objecto tinico e raro se transferisse
para um modo de funcionamento no qual o objecto artistico ji nada decide.
Nio se trata do fim da arte, mas do seu objecto; dai que sejam os proprios
objectos a produzirem o efeito gasoso da arte, por profusio e superprodugio
dos mesmos®, A aura nio est4 na raridade e refinamento do objecto, mas nes-
sa amalgama inflacionada de produgio de objectos que faz a festa do mundo
institucional da arte - por crise do valor da presenca da obra de arte, por exces-
so da produgéo de obras, valoriza-se a omnipresenca da «arte». Yves Michaud
reflecte sobre um tempo que ji ndo vive sob uma dimensio substancial (diria-
mos também ontica) do objecto estético, da obra que se faz para ser arte, mas
do poder de uma dimensio processual e institucional que certifica algo nio
concebido para ser arte enquanto arte. A «anestesia estética», enquanto gesto
do ready made de Marcel Duchamp¥, é explorado por Michaud como marca
da dessubstancializagdo do objecto por acentuacio de convengdes simbélicas
que declaram o objecto como arte®. Portanto, verifica-se uma inversio da arte
e da estética tradicional, em que era o objecto que se concebia para se oferecer
a um reconhecimento como tendo qualidades para ser arte, para passarem
a ser os apetrechos simbolicos que anunciam o que é arte. O valor nio
pertence ao objecto para ser um jogo de categorias que se lanca sobre ele
(e, de certo modo, a revelia dele), ou seja, o discurso com as suas categorias
abstractas, sobrepde-se e decide o valor artistico perante a indiferenga das
caracteristicas formais, materiais e fisicas do objecto.

E nesta linha que Jean-Pjilippe Domecq (n.1949) refere que as «elabo-

36 Yves Michaud, LArt A I'Etat Gozeux. Essai sur le triomphe de lesthétique, Paris:
Editions Stock, 2003, pp.8-12. Muitas destas questdes estavam anunciadas em obra ante-
rior,onde Michaud comentava autores criticos da crise e da auséncia de referéncias da arte
(Frangoise Gaillard, Jean Clair, Marc Fumaroli, Domecq, Jean Baudrillard, entre outros): cf.
Idem, La Crise de [Art contemporain Utopie, démocratie et comédie, Paris: PUF, 1997,

37 Cf. Marcel Duchamp, «A propos des “Readys-mades™, in Duchamp du Signe. Ecrits,
Paris: Flammarion, 1994, pp. 191-192.

38 Yves Michaud, LArt A l'Etat Gazeux. Essai sur le triomphe de lesthétique, Paris: Editions
Stock, 2003, pp. 50 e seguintes.
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racGes tedricas» sobre a obra de arte se tornaram hoje essenciais para o seu
valor estético®, ocupando hoje um lugar como nunca antes teve na histéria
da arte. Apesar de considerar que as obras ocupam um lugar central, a ver-
dade é que o préprio dever ser das obras, ou de outra maneira, o que as obras
precisam para serem obras (de arte] sustenta-se no discurso e sem este
comentdrio a maioria das obras actuais seriam incompreensiveis, ficando
ameacadas de ja nio serem mais obras de arte’. A obra torna-se secundaria
e fica refém desses comentarios prévios ou consequentes. A partir destas
premissas focamos um ponto que nos parece sensivel: se, como diz Domecq,
ao secundarizar a elaboragdo das obras, o seu fazer, tal como a sua especifi-
cidade como linguagem ficam em prejuizo, entdo, acrescentamos, o que se
perde é exactamente o que a arte poderia ter de forga de imanéncia e irreduti-
bilidade perante o préprio discurso, onde poderia ser agente gerador do logos
(forca essa que serd sublinharemos adiante).

Segundo Domecq, a pobreza da situagdo funciona na circularidade
entre a intengdo do artista e a recepgdo critica, que observa sobretudo nas
tendéncias conceptuais dominantes nas Gltimas décadas do século XX, ou
ainda no minimalismo onde o autor também observa uma passagem da obra
a descrigdo — resultando em obras que se apresentam como «objectos especu-
lativos» que tornam tautolégico o proprio acto perceptivo. Ao fazer um discur-
s0 coincidir com a obra, o artista faz com que a critica coincida com esse mes-
mo discurso. Nesta mistura dos discursos, verifica-se uma inversio radical
e passam a ser estes a prevalecer sobre a obra, e esta manifesta-se mais pobre
de sentidos que esses discursos — ao invés de os provocar, a obra ja estd incorpo-
rada na estratégia dos discursos, efectivando uma perigosa inversio inerente®.
Confrontado com a constatagio de ser agora o comentdario e a critica a fazer
a obra*?, Domecq acrescenta, com alguma ironia, que actualmente, enquanto
a aura da obra estd em crise, a aura do artista ¢ bem melhor perpetuada,
sobretudo quando mais ele poe a obra em causa®.

39 Jean-Philippe Domecg, Artistes sans art?, Paris: Editions Esprit, 1999 (1994), pp.25.36.
«Les mots sur lceuvre d’art font désormais lessentiel de sa valeur esthétique». |dem, Misére
de l'art. Essai sur le dernier demi-siécle de création, Paris: Pocket, Calmann-Lévy, 1999, p. 134,
40  Cf Jean-Philippe Domecq, Misére de lart. Essai sur le dernier demi-siécle de création,
Paris: Pocket, Calmann-Lévy, 1999, p. 134.

41 Cf.Ibidem, pp. 135-137.

42 «Ou & considérer que cest désormais le commentaire qui fait lceuvre, que clest la
critique qui fait lart». Ibidem, p. 137

43  «Toujours est-il que "aura” de lceuvre, pour reprendre le terme de Walter Benjamin, —
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No siléncio da obra

«Falar poeticamente do mundo é quase calar-se»

Maurice Merleau-Ponty, Palestras, p.60

Como segunda linha e em contraponto encontram-se autores que de-
fendem estratégias da arte salvaguardando-a da teoria, perscrutando um grau
zero, silencioso e opaco, original e fundador, que se sustenta na irredutibili-
dade emergente que a presenca do objecto-obra suporta. Ao invés da orien-
tagdo anterior, s3o agora os discursos que se arriscam a um balbuciar inttil
perante o siléncio irredutivel da obra-objecto em presenca.

Comecemos por nos alicergar na filosofia de Martin Heidegger (1889-
-1976), cuja revisdo da ontologia ocidental abriu ao ser uma nova dimensio
projectual. Superando a sobreposicdo entre o manifestar-se do ente enquan-
to presenga € a verdade do ser enquanto identidade, Heidegger constituia
uma relagdo entre o ser e o ente que abria uma diferenga ontolégica em que
o ser se distinguia e transcendia o ente. O ser é simultancamente o funda-
mento, a negagio, o outro e o nada do ente. Ele é o oculto ao ente que no
pré-prio acto de desocultar-se leva o ente para além de si. O ser manifesta assim
a possibilidade do ente que o ente no sabe ainda. O estar-ai-em devir (Dasein),
sendo projecto e ndo podendo ser fundado, abre por isso mesmo o abismo
de uma auséncia de fundamento que rasga o horizonte do ser. O Dasein
¢ o horizonte projectual em que se move o ente, o seu ultrapassar-se e abertura,
que ilumina, fundamenta e permite tornar o ente como tal. Sintetizando, toda
«a verdade dntica (todo o conhecimento do ente) supde a verdade ontoldgica
(a compreensio do ser, o projecto)»*.

O que nos interessa € o modo como a ontologia heideggeriana aproxima
0 nada (nido o nada como nihil negativum) desse ser do ente através da per-
gunta «Porqué € afinal ente e nio antes Nada?»*, meio pelo qual questiona
a posigdo do Ser: «O facto de o Nada nio ser algo de ente nio exclui, porém,
de forma alguma que ele pertenga, a sua maneira, ao ser»*. E do nada que

peut bien avoir disparu & lére de la reproductibilité des ceuvres; laura de l'artiste, elle, sest
d'autant mieux perpétuée que lartiste a mis lceuvre en causen. Ibidem, p. 226.

44 Gianni Vattimo, Introdugdo a Heidegger, Lisboa: Edicdes 70, 1989, p. 68.

45  Esta questdo atravessa as suas principais reflexdes sobre o Ser. Cf. Martin Heidegger,
Introdugdo G Metafisica, Lisboa: Instituto Piaget, 1997.

46 Ibidem, p. 123. Vattimo explora a ligagdo desta dimenséo do nada da ontologia —
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emerge a possibilidade do ente, 0 modo deste transcender-se num movimento
que é o do Dasein, um transcender-se que tem a profundidade do ser como
horizonte oculto. O Nada nio é o ndo-ser do ser, nio é o que se opde e nega
o ser, mas o que preenche o ser enquanto possibilidade oculta do ente (inver-
tendo, diriamos que o ente é que é o ndo-nada). O Nada é o que radicaliza
a diferenca do ser com o ente, que sublinha esse irredutivel transcendéncia
do ser perante o ente. E como «nada» relativamente ao ente (nada radical
e nio um nada absoluto), ao se esvaziar como fundamento do ente, que o ser
permite o surgir € o mostrar-se do ente¥. O ser fundamenta o ente nio como
sua produgio, mas por «deixar ser» 0 ente que se mMostra a si mesmo e «que
é simultaneamente, um ocultar»: «S6 o desvelamento do ser possibilita a re-
velabilidade do ente»*8, porque o ente s6 se revela como tal 2 luz do Ser. Esta
luz é a clareira (Lichtung) que define a «alétheia» (céArfewa).

Heidegger retoma a nogdo pré-socritica de verdade como alétheia
(a+1étheia=negacdo da ocultagdo do ser) na recondugio a um significado nio
metafisico do ser. A verdade propde-se como um emergir que provém do que
permanece oculto: a verdade do ser como néo-ocultagio e como a propria
iluminagdo do ente, ou abertura em que ao ente é permitido aparecer. O vela-
mento, como nio-verdade e enquanto negagio da desocultagio, apresenta-se
como a auténtica esséncia da verdade. O velamento do ente no seu todo nio
se faz s6 sentir posteriormente como consequéncia do conhecimento sempre
parcial do ente, porque ele é mais antigo que qualquer revelagio e mais antigo
que o deixar-ser o ente «que, desocultando, se detém ja velado e se comporta
em relagio ao ocultamento»*. Ao ser «pertence o abrigo libertador», porque
aparece como «0 livre do retirar-se ocultante».

A verdade supde um ocultar-se originirio de que provém a verdade:
«A nido-verdade deve antes derivar da propria esséncia da verdade»%. Dai que a

heideggeriana & angustia: «a angustia revela-se como medo “do nada"». Gianni Vattimo,
Op.cit., pp. 70-71.

47 «0 Nada éo Nao do ente e, deste modo, o Ser experimentadoc a partir do ente. Adiferen-
¢a ontoldgica é o Nao entre o ente e o Ser»: Martin Heidegger, A Esséncia do Fundamento,
Lisboa: Edigdes 70, 1988, p. 9.

48 Ibidem, p.23.

49 |dem, Sobre g Esséncia da Verdade (conferéncias efectuadas entre 1930-1932), Lisboa:
Porto Editora, 1995, p. 47.

50 Ibidem, p.63.

51 Ibidem, pp. 34-36. «(...) a esséncia da verdade é-ndo-verdade» - o que nédo é o mes-
mo que «falsidade» lbidem, p.43. «A verdade é ndoverdade, na medida em que lhe pertence
o dominio de proveniéncia do ainda-nao-(des)-ocultado, do sentido da ocultagao». Idem, -
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«esséncia daverdade» se manifesta «como liberdade». Esta é o ek-sistente e deso-
cultante deixar-ser o ente»*, de modo que a «liberdade descobre-se agora como
o deixar-ser dos entes»*; que € o contrario da indiferenca e abandono, para
ser antes um confiar-se ao aberto, um entregar-se ao desvelamento do ente.
A verdade precisa da ndo verdade, pois se ela é esse desvelamento (onde
a correcgdo € possivel) entdo surge do préprio velado. A abertura acontece
enquanto desocultagio.

Portanto, e retomando a nossa reflexdo sobre o nada heideggeriano,
6 ha projecto do mundo porque hi o nada do ser. Diriamos, por palavras
nossas, que o nada ¢ a energia necessdria ao ser para iluminar o ente no seu
projectar-se no mundo. Quando a criagdo se revela emergindo como clareira
que desoculta o oculto (a floresta) do ser, momento histérico e de aconteci-
mento, nunca se esgota o ser: € porque o nada esta agregado ao ser que este se
refugia no proprio iluminar do ente, e se mantém nesse lugar oculto. Dai que
a verdade, historica e temporal para Heidegger, se manifesta como deso-
cultagdo (aletheia), momento do iluminar-se ou do clardo da clareira, mo-
mento da criagdo em que o ser do ente irrompe como verdade do nada oculto
para se ocultar — o oculto ¢ o lugar imediato de onde emerge e onde se mantém
o ser. O modo do ente contactar com o ser (e nunca coincidir) é nesse projectar-
-se que sulca a clareira desse iluminar imediato, desse clario que faz emergir
a criagdo do nada: € ai que o ente se manifesta na radicalidade da sua abertura
e liberdade, ou seja, na plenitude de um deixar-ser-do-ente. Essa liberdade
€ a esséncia da verdade e é ela que, ao se apropriar do homem (e nio é o
homem que € dono dela, porque ele é que pertence a abertura do Dasein), faz
com que este se torne «capaz da histéria»*. O nada é o htimus oculto do poder
constitutivo do ser de que advém o ente.

Como vimos, para Heidegger, o ser como nada liberta o manifes-
tar-se do ente, pelo que o ser ja ndo é o que determina e cauciona previa-
mente o ente, para se apresentar como o outro € o nada do ente, o que
ainda ndo estd manifesto. Na sua filosofia, a obra de arte é o que vai sur-
gir como foco privilegiado da separagdo entre o ser e o ente, ou segundo

A Origem da Dbra de Arte, Lisboa: Edicoes 70,1992, p. 48.

52 Idem, Sobre a Esséncia da Verdade (conferéncias efectuadas entre 1930-1932), Lisboa:
Porto Editora, 1995, p. 43.

53 Ibidem, p.35.

54 Ibidem, pp. 34-35. «Apenas onde o préprio ente é elevado e conservado no seu néo-
-velamento auténtico, apenas onde esta conservagdo é concebida a partir da pergunta pelo
ente enquanto tal, & que a histéria comegan, Ibidem, p. 39,
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o sublinhado de Heidegger, entre a perenidade do ser e o manifestar-se do
ente. Em A Origem da Obra de Arte, Heidegger transfere esta relagio en-
tre 0 Ente e o Ser para a relagio ou combate (Streit) entre 0 Mundo (Welt)
e a Terra (Erde): «A verdade insere-se na obra. A verdade advém como
o combate entre clareira e ocultagio, na reciprocidade adversa entre mundo
e terra»%. Se o instalar-erguer (aufgestellt) da obra abre um Mundo, si-
multaneamente hd um retrair da Terra. A Terra nio é a matéria, mas sim
aquilo do qual tudo surge e do qual tudo volta a integrar-se. Se a matéria tem
a poténcia da forma, a partir do qual instala um mundo, ela tem também
que absorver a retirada e o que se retira: «Na medida em que a obra instala
um mundo, produz a terra. (...). A obra move a propria terra para o aberto de
um mundo e nele a mantém. A obra deixa que a terra seja terra»>, Q instalar
da obra como abertura do Mundo coloca préximo de si o retrair da Terra,
sendo a imagem de uma abertura e possibilidade do Ente que coloca préximo
de si 0 oculto do Ser. A obra, ao chamar a atengdo sobre si, suspendendo-se
da serventia quotidiana, é uma espécie de apelo ao Ser, um clarao” de deso-
cultagdo do Ser. A atengdo ao Mundo pela Obra cria essa proximidade com
a Terra, tal como a clareira (Lichtung) poe junto a si a floresta, tal como a deso-
cultagdo pde perto de si 0 oculto. A arte torna-se esse elemento privilegiado da
ontologia heideggeriana, um «pdr-em-obra da verdade» pela proximidade que
estabelece com o oculto (com proximidade mas nio redutivel a opacidade)
do Ser, portanto, proximidade com esse Nada, esse Outro, que é possibili-
dade do Ente, e dai, a sua liberdade e criatividade. Numa linha filoséfica que
se vinha instalando desde pensadores como Schopenhauer e Nietszche, por
inversio da filosofia tradicional que tornava a arte material e sensivel refém de
uma verdade prévia conceptual e espiritual, a arte tornava-se o instrumento
privilegiado para o advir da verdade - é agora a arte que, apelando 2 presenca
sensivel, coloca perto de si esse siléncio, esse calar-se do conceito, onde este
€ obrigado a refundar-se.

Algo préximo estd a defesa de uma anti-hermenéutica do objecto artis-
tico por parte de Theodor Adorno (1903-1969), desse «sensivel irredutivel»

55 Idem,A Origem da Obra de Arte, Lisboa: Edigées 70, 1992, p. 50.

56 Ibidem, pp.36.

57 Pode-se opor a esta leitura da arte como iluminagdo do Ser, a proposta de Levinas, da
arte como algo que «conduz ao ser como lugar de errancia, ao inabitavel», «<uma chegada
da noite, uma invasdo da sombra». Cf. Carlos Bizarro Morais, «A Arte como Obscurecimen-
to. Acerca da Inestética do “Il y a” em Levinas», in Revista Portuguesa de Filosofia, Braga,
Janeiro-Margo 1991, pp. 63-86.
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com que sublinhou a imanéncia e autonomia da obra de arte como base de
uma opacidade e de um hermetismo que impée dificuldades de compreensao;
ou seja, esforco de fazer dessa irredutibilidade o préprio horizonte de um es-
forgo hermenéutico®®. Deste modo, a expressdo da arte situa-se entre ou na
tensdo da materialidade irredutivel e um para além dela, a partir da qual a
arte se torna espirito: «O espirito das obras de arte adere a sua forma, mas s6
é espirito enquanto aponta para l4 dela»*®. Para Adorno, o «espirito das obras
nio é conceito, mas é por seu intermédio que se tornam comensuriveis ao
conceito», porque este se vincula 2 obra sem contudo ela o possuir em abso-
luto. Mas para Adorno este nio € o espirito total hegeliano, mas o que se liga
dialecticamente 2 irredutibilidade e nio dominio da materialidade sensivel,
de modo que o espirito que dela emana e ultrapassa é ja critico e nio domi-
nado pela conceptualizagao®.

Adorno fala da obra de arte auténtica como uma «mediagdo imanente
que sobrevém aos seus instantes sensiveis e 4 sua configuracio objectiva»
ou uma «coisidade imanente»®. A arte é material irredutivel ou «material
imanente» que oferece a sua opacidade para resistir 4 hermenéutica através
da propria estabilidade e frontalidade da sua presenca. Ela é como o resto ou
«§to» que Perniola defendeu, como recusa da «redugio comunicativa». Este
resto, como estabilidade e resisténcia, por mais residual que seja, resiste 4 ho-
mogeneidade como estabilidade em tensdo ou néo conciliada, ou seja, como
estabilidade tensa. Ele é a fatalidade do falhango do conceptualismo® - na
sua realidade concreta é o resto da ideia, porque € esse resto que resiste a ex-
clusividade da ideia, que esta nio consegue prescindir sob risco de ela propria
desaparecer.

A arte nio se pode reduzir nem 2 «indiferenga» da intui¢do pura (se
fosse apenas isso a arte seria um mero «efeito subalterno» ou um «efeito
sem causa»®) nem 2 administragdo da conceptualidade. Mesmo na mais pro-
funda dimensao intuitiva ela precisa do conceito para se analisar, mas muito
menos ela se pode determinar pelo conceito: <A introdugio de conceitos nio
¢ idéntica a conceptualidade da arte; a arte nio € nem conceito nem intuigao,
e eis porque protesta contra a separacio. (...). A arte é a intuigio de algo nio-

58 Cf.Theodor W. Adorno, Teoria Estética, Lisboa: Edigdes 70, s/d, p. 156.

59 Cf.Ibidem,p.107.

60 Cf./bidem, p.107.

61 Cf.lbidem,p.105,119.

62 Mario Perniola, El Arte y su Sombra, Madrid: Ediciones Catedra, 2002, pp.98-100.
63 Cf.Theodor W. Adorno, Op.cit., p.118.
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-intuitivo, ¢ semelhante ao conceito sem conceito». Por outras palavras,
a «arte opde-se tanto ao conceito como a dominagdo mas, para tal oposigio,
precisa, como a filosofia, dos conceitos»%. Adorno privilegia a irredutibilidade
mitua, o préprio processo de diferenga como tensio que move a obra de arte
€ a teoria conceptual, o material sensivel e o discurso tedrico. A arte adquire
forga conceitual exactamente porque a ele se recusa — dai ser «infinitamente
dificil, porque deve (...) transcender o seu conceito para o realizar»5, £ neste
lugar de recusa que a arte se dignifica e a teoria dimanante se fortalece.

Para Adorno a arte é heterogénea®, vive na relagido com o contririo,
absorvendo a diivida sobre si como recusa de qualquer compromisso ou har-
monia. Tal como na filosofia a verdade ¢ frigil e nio duradoura, alterivel
€ ndo perene nem absoluta, dai a procura da diferenca como ética ou do nio
idéntico como principio, também a arte sustenta a sua forga de subversio
€ negagao, na exigéncia continua de actividade critica. A sua forca expressiva
€ negativa, assente numa praxis de recusa. Nio se aprisionando nas verdades
estiticas absolutas e repressivas (tal como era no pensamento metafisico
e totalitdrio) a arte é esse lugar onde a negatividade sustem a fragilidade
prépria a verdade.

Sabemos do elogio de Adorno ao siléncio de Beckett¥ ou ao negro®®
(dirfamos de Motherwell) como modos da arte contemporinea. Ao longo da
sua Teoria Estética, Adorno vai sublinhando a rebelde intransigéncia da arte
referindo como gesto de «irreconciliagio» (p.46), crise da intemporalidade da
esséncia e do ideal (pp.40-41), como impoténcia da expressio (p.57, 76), que
critica e desmente o seu conceito (p.12, 46, 69, 100- 101), valorizado como
«fragmento» (p.60, 169), que «denuncia a dominagdo» (p.63), «contaminada
pela inverdade» (p.72), «que «aspira a fazer falar o siléncio» (p.95), «afecta-
da pela incoeréncia» (p.124), que deve «introduzir o caos na ordems» (Karl

64 Cf.Ibidem, p.115.

65 Cf./bidem, p.123.

B6 «Aarte é para si e nao o é: subtrai-se-lhe a sua autonomia, mas nao o que lhe é hete-
rogéneo». lbidem, p. 17.

87 Cf.lbidem, p. 231,

68 «Hoje em dia, a arte radical significa arte sombria, negra como sua cor fundamental.
Grande parte da producao contemporanea desqualifica-se por ndo atender nada a este
facto, comprazendo-se infantilmente nas cores. O ideal de negro constitui, conteudalmen-
te, um dos mais profundos impulsos da criacao. (...). No empobrecimento dos meios, que
o ideal de negro, se é gue ndo toda a objectividade, consigo traz, empobrece-se também
0 posetizado, o pintado, o composto; as artes mais progressistas impedem este empobreci-
mento até & beira do mutismo». Theodor W. Adorno, Op.cit., p. 53-54.
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Kraus, cit. p.112), de «cardcter antindémico» (p.125), «momento da contradigdo
e da nio-identidade» (p.129), de «dissonincia» (p.130), anti-hermenéutico
(p.138) e «enigma» (pp.140-149), como «estranha ao mundo» (p.208); ou
ainda, nos Paralipénemos a Teoria Estética, a arte como «linguagem aquém da
linguagem impotente dos homens» (106}, «complexdo de verdade» (p.11),
realidade irreal (p.37), ao servigo do «ndo-idéntico» (p.55), «realidade irrecon-
ciliada» (p.59), e «caricter ambiguo (p.89), como opacidade e hermetismo
(pp.105-106), como «prova do interdito da negacdo positiva (p.107-108), como
«sofrimento» (p.109), etc. Esta listagem de vérias das dimensoes da arte, que
Adorno especula num necessariamente denso processo reflexivo, vai ao en-
contro de uma ética da arte como espaco de intransigéncia e obstinacdo, de
nio-dominado e de liberdade.

Conceito crucial do pensamento adorniano, € o de fragmento, en-
quanto elemento de rebeldia 4 totalidade e ao sistema: «Ao emancipar-se,
o detalhe torna-se rebelde e (...) afirma-se como o veiculo da revolta contra
a organizagdo»®. Do ponto de vista da estética, podemos observi-lo como
o reduto do irredutivel, a manifestacio sensivel de um plano de imanéncia
que, como adiante sublinharemos, é crucial na estética adorniana: «A catego-
ria de fragmentirio (...) ndo é a da particularidade contingente: o fragmento
¢ a parte da totalidade da obra, e que se lhe contrapoe-»°.

Se a obra é enigmitica é porque ela, ao afirmar a irredutibilidade ina-
liendvel do material emancipado em presenga, recua hermeneuticamente
(algo anélogo ao retraimento da Terra de Heidegger|, sendo portanto her-
mética: «As obras de arte nio devem ser compreendidas pela estética como
objectos hermenéuticos; na situagio actual, haveria que apreender a sua
ininteligibilidade»™; ou ainda: <Todas as obras de arte, e a arte em geral, sio
enigmas; isso desde sempre irritou a teoria da arte. O facto de as obras de
arte dizerem alguma coisa e no mesmo instante a ocultarem coloca o caricter
enigmitico sob o aspecto da linguagem»™. Dai a sua dimenséo de «sem fi-
nalidade» e de «aconceptualidade», a sua diferenga relativamente ao discurso
e conceito, que é exactamente o que as torna agentes instigadores do logos
estético™.

89 Theodor W. Adorno, Max Horkheimer, La Dialectique de la raison — Fragments philoso-
phiques, Paris: Editions Gallimard, 1974, p. 134-135.

70 Idem, Teoria Estética, Lisboa, Edigdes 70:s/d, p.60.

71 Ibidem,p. 138.

72 |bidem, p. 140.

73 Ibidem,p.161.
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Citemos de novo Adorno para nos inteirarmos da importancia que a sua
teoria estética fornece a arte como enigma: «O caricter enigmaitico da arte
nio ¢ a mesma coisa que compreender as suas obras, isto €, objectivamente,
produzi-las, por assim dizer, a partir da sua experiéncia interna, (...). Em con-
fronto com o caricter enigmatico, a propria compreensio (Versteben) ¢ uma
categoria problemadtica. Quem compreende as obras de arte pela imanéncia
da consciéncia nelas, nio as compreende verdadeiramente; e quanto mais
aumenta a compreensio tanto mais se intensifica também o sentimento de
insuficiéncia, cegamente inscrito no sortilégio da arte a que se opde o préprio
contetido de verdade. (...): as obras de arte que se apresentam sem residuo
a reflexdo e ao pensamento nio sio obras de arte»™.

Para Adorno a «sobrevivéncia» das obras «situa-se entre a recu-
sa a deixarem-se compreender e a vontade de serem compreendidas~’.
A opacidade do material (e o apegado enigma da arte) nio é o que impede
o discurso; antes ¢ o que o alimenta e o funda negativa e criticamente,
permitindo que o préprio discurso se liberte do seu atavismo ideoldgico.
O enigma resulta desse jogo entre a imanéncia objectiva da obra e a sub-
jectividade da recepgdo no proprio esforco de a apreender: «Também na re-
cepgdo, a subjectividade mediatiza a objectividade»™. Por isso mesmo ela
nio € imediata e funda a dimensio espiritual: «A objectividade estética nio
¢ imediata; (...]. Se ela fosse algo de nio-mediatizado, coincidiria com os
fenémenos sensiveis da arte e escamotearia o seu momento espiritual; (...).
Estética significa a busca das condigdes e das mediagdes da objectividade da
arte»”. Segundo Adorno, o sujeito estético nio se reduz ao sujeito empirico e
a materialidade coisal da obra ainda ndo a torna artistica. Se é a partir da ima-
néncia material que se funda o estético, é exactamente porque este encontra
ai essa dimensio irredutivel onde o sujeito confronta os limites e as possibi-
lidades da dimensdo espiritual, ou seja, é a coisidade da obra que actua como
«medium da sua propria superagio», numa mediatizagio miitua em que
o-«espirito das obras artisticas elabora-se na sua coisalidade, e a sua coisali-
dade, a presenca das obras, promana do seu espirito»’.

Se a «arte visa a verdade» é porque nio coincide com ela, porque no

74 Ibidem,p.141-142,

75 Idem, Experiéncia e Criagcdo Artistica. Paralipémenos & «Teoria Estética», Lisboa,
Edigdes 70, 2003, p. 75.

76 Ibidem, p. 16.

77 Ibidem,p.17.

78  Ibidem, p.35.Ver ainda, idem, Teoria Estética, Lisboa, Edigdes 70, s/d, pp.239, 288-289.
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esforco das obras se bastarem a si mesmas elas encontram-se com o que nio
si0 — dai a expressio de que na arte a sua «propria realidade parega-lhe irreal»,
porque ela é ela mesma e simultaneamente um outro diverso de si propria™.
Esse «outro», de onde se propaga toda a dimensdo espiritual, onde se funda
a ingeréncia subjectiva e intersubjectiva, tem como elemento mediador essa
presenca da obra de arte, marca de um «em-si subjectivamente imaginado»*®.
O espirito das obras nio é o que elas significam, mas o que «nelas aparece
como verdade»®. O que nos interessa nesias reflexdes, é o facto delas suporem
que nenhum discurso se pode efectuar, enquanto outro da obra, sem um
vinculo a esse lugar irredutivel que estd na origem dos ulteriores desdobra-
mentos, lugar esse que é a obra. Entre a presenca coisal da obra e a reflexio
subjectiva elabora-se o processo reflexivo da estética. Mas se «0 que na obra
¢ intelectualmente conhecido irradia para a sua percepgdo sensivel», € porque
esta dimensdo ratifica como presenga prévia os caminhos da primeira. Por
isso, se toda a critica precisa de uma meta-critica para se proteger do caricter
abstracto das categorias com que se alimenta, essa mesma critica precisa
também de se vincular a obra, procurando apreender-se a partir do que ndo
se pode tornar nunca e que € tornar-se uma critica imanente?? — trata-se de,
por um lado, recorrer a uma segunda reflexio e, por outro, de apontar para
o plano de imanéncia. Nio se trata de pura imanéncia, a qual a obra se redu-
za, mas daquela que, ao se prostrar com a sua presenga a percepgao sensivel,
funda e dinamiza planos de discurso e de subjectividade. Concluindo esta
perspectiva, € a partir da sua objectiva irredutibilidade sensivel que a obra se
torna logos e espirito subjectivo; ¢ a partir da sua rebeldia anti-hermenéutica
que ela alimenta a hermenéutica - € ai, nesse limiar material de siléncio, que
ela desafia o discurso.

No inicio do século XX, a Fenomenologia procurou refundar a filosofia
animando-a com um «regresso s proprias coisas»*, lancando desse modo
a importancia de se manter uma proximidade com o objecto em presenca no
momento da formagio do discurso, portanto, retorno s coisas convocado como
processo dialégico e como posigio ética sobre as origens de um discurso. No
4imbito de uma relagio com o objecto artistico, tal proximidade torna-se ainda

79 Cf Idem, Experiéncia e Criagdo Artistica. Paralipémenos @ «Teoria Estética», Lisboa:
Edicées 70, 2003, p. 43-45.

80 Ibidem,p.46.

81 Ibidem, p.47.

82 Cf./bidem, pp.93-95.

83 Jean-Francois Lyctard, A Fenomenologia, Lisboa: Edigdes 70,1986, p. 18.
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mais premente. Como vimos na parte anterior, a reflexio sobre a arte, histérica
€ critica, € um discurso com o perigo de esquecer a obra e de se sobrepor a ela.
Por isso, ndo deve ser o discurso a guiar a interpretacdo das obras, mas estas
a conduzir e fomentar ou discurso, ou mesmo a provoci-lo. A questdo é evitar
que os conceitos se antecipem e imponham as obras, para antes emergirem
do confronto directo com elas.

Nas artes pldsticas o privilégio estaria numa perspectiva que valorize
a percepgdo, como manifestagio cultural dessa requisigdo, perspectiva que
encontramos em Maurice Merleau-Ponty (1908-1961 ). O fildsofo francés consi-
derou que um saber efectuado a partir de uma experiéncia primordial acerta-se
com o risco, a surpresa e 0 espanto®, abertura constante a uma fundacdo de
sentido e potencial geradora de um processo hermenéutico. Com esta orien-
tacdo pensou todo um refundamento da atitude do fiilésofo, em que este se
verificou afim ao pintor,

Merleau-Ponty perscrutou uma linguagem de abertura do ser e nio de
fechamento, modo de encontrar um «ser bruto e selvagem® cuja esséncia j4
no estd «por cima», mas «por baixo» e na profundidade do mundo sensivel,
portanto na aisthésis®. Este é o lugar privilegiado de uma pertenga consti-
tutiva onde se dissolvem as tradicionais polaridades, o lugar onde «invisivel
e inteligivel pertencem constitutivamente ao visivel e ao sensivel dissolvendo
a polaridade entre inteligivel-sensivel, invisivel-visivels¥.

Desde os principios da sua reflexdo filoséfica que Ponty assumiu va-
lorizar a vida perceptiva como modo de conhecimento preservando a sua
fecunda dimenso vital, pré-reflexiva e pré-objectiva, onde encontrava a forca
de um sujeito constituinte, cujo «eu Pposso» se antecipa e liberta do «eu penso»
cartesiano®. Este € o lugar de abertura primordial ao mundo assente num

84 Cf. Maurice Merleau-Ponty, 0 Olho e o Espirito, Lisboa: Vega, 1992, pp.156-17,

85 Este ser selvagem foi inspirado nas reflexdes de Ponty a partir de Husserl em Signos
e desenvolvidas em O Visivel e o Invisivel. Cf Idem O Visivel e o invisivel, Sao Paulo: Editora
Perspectiva, 2000, pp.164, 176, 196-197, Como veremos, esta questio interessou a Lyotard.
Cf. Jean-Frangois Lyotard, Discours, Figure, Paris: Editions klincksieck, pp.53-72 (capitulo
«Recessus et Surreflexion»).

86 Cf. Isabel Matos Silva, Uma Ontologia do Sensivel. A aventura filoséfica de Merleau-
-Ponty, Lisboa: Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa, 1999, 34-35.

87 Cf.Ibidem, p.35. Para uma sintese da «estética do siléncio» pontyana, cf. Ronald Bonan,
Premiéres lecons sur lEsthétique de Merleau-Ponty, Paris: Presses Universitaires de France,
1997 pp.9-12.

88 Maurice Merleau-Ponty, Signos, Sao Paulo: Martins Fontes, 1991, pp.94,101. Cf. Isa-
bel Matos Silva, Uma Ontologia do Sensivel. A aventurg filoséfica de Merleau-Ponty, —
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habitar perceptivo que é a abertura ao ser: «(...), tudo o que se d4 ao Ser se
retira da experiéncia, tudo o que se dé 2 experiéncia se retira do Se w2,

Trata-se de um enraizamento numa experiéncia originiria como
encontro com um estrato pré-reflexivo ou irreflectido (Surréflexion), enquan-
to fundamento e constituigdo (por distingdo de uma reflexiio objectiva, que
é fundagdo e constituida)*, um estado gerador e anterior as dicotomias, sepa-
racoes e mediacdes — a carne. Tal carne, como corpo origindrio, € um ser de
indivisio e coesdo, um ser de profundidades; mas nio um «em si» irredutivel,
porque se deseja como um «espirito selvagem» num «continuo movimento
ontogenético»?, Por isso, a sua grande natureza ¢ 0 quiasma, enquanto es-
pessura de um entrelagamento primordial que € o «ntcleo do Ser» — em que
0 «sair de si seja entrar em si e inversamente»®2.

Segundo Merleau-Ponty, s6 hi transparéncia- na opacidade: «O sen-
tido é invisivel, mas o invisivel nio é o contraditério do visivel: o visivel
possui, ele proprio, uma membrana de invisivel, e o in-visivel é a contra-
partida secreta do visivel, ndo aparece sendo nele (...)»%.-O sensivel, en-
quanto dimensio anénima e pré-pessoal do mundo, é o agente privile-
giado da filosofia de Merleau-Ponty. Dai que o her6i da filosofia pontyana
(muito raro na tradicdo filosofica) seja o pintor (e o heroi dos pintores seja
Cézanne)*. A nova posigdo ontolégica de Ponty, assente nessa «fé percep-
tiva» que é abertura do Ser®®, encontra na «linguagem indirecta» da pintura®

Lisboa: Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa, 1999, 43.

89 Maurice Merleau-Ponty, 0 Visivele o Invisivel, Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 2000, p.120.
90 Cf Isabel Matos Silva, Op.cit., pp. 58-58. E possivel encontrar nesta dimenséao pré-
-reflexiva o lugar de emergéncia ou do «eterno recomegar da reflexao». Cf. Idem, Elogio do
sensivel. Corpo e reflexdo em Merleau-Ponty, Lisboa: Litoral Edicdes, 1989, pp. 56-69.

91 Idem, Uma Ontologia do Sensivel. A aventura filosofica de Merleau-Ponty, Lisboa: Cen-
tro de Filosofia da Universidade de Lisboa, 1999, p. 61.

92  Cf Maurice Merleau-Ponty, Op.cit., pp-125, 188. Sobre o «quiasma», ¢f. Ibidem, pp. 127-
-150, 199-201, 236-239.

93 [bidem, p.200.

94 Para elogio a Cézanne, cf. Idem, O Otho e o Espirito, Lisboa: Vega, 1992, Para elogio
a pintura, cf. [dem, «A Linguagem indirecta e as Vozes do Siléncio», in Signos, Sao Paulo:
Martins Fontes, 1991, pp. 39-88. Idem, «A linguagem indirecta», in A Prosa do Mundo, Sao
Paulo: Cosac & Naify, 2002, pp. 71-142.

95 Ao contrario de outros autores com que dialogamos (Heidegger, Formaggio), Ponty
recusa a estratégia do Nada para abertura do Ser. Cf.Idem, O Visivel e o Invisivel, Sao Paulo:
Editora Perspectiva, 2000, pp. 90-91.

96 «(...),aconteceu-nos muitas vezes recorrer a pintura, porque esta nos repde imperiosa-
mente diante do mundo vivido». [dem, Palestras, Lisboa: Edigoes 70, 2003, p. 5b.
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as razoes do elogio do pintor, exactamente porque reconhece neste esse Corpo
perceptivo disponivel a0 mundo e ao quadro, que vé sempre o (mesmo) mundo
pela primeira vez na mesma proporcionalidade com que faz o (mesmo) quadro
pela primeira vez, em que ver e fazer, sentir e pensar (percepgio, acgio, emogio
e razdo), se fundem num mesmo gesto. A reflexio fundada na percepgio
e mergulhada no tecido do mundo, e uma razio suportada num Corpo per-
ceptivo, encontrava no pintor um agente privilegiado. O momento da dobra
(pli), enquanto contacto mutuo, entre visivel e invisivel (que nio ¢ o invisivel
absoluto, que ndo estaria implicado no visivel, mas o deste mundo”), porque
€ simultaneamente fala e siléncio (esse siléncio que envolve a fala e que nao
€ 0 seu contririo®), transparéncia e opacidade, é o lugar de um enraizamento
fundador que Ponty quis repor para a filosofia. Toda a sua filosofia procurou
reencontrar-se nesse lugar primordial da percepgio como entrelacamento com
o mundo, de siléncio na emergéncia da fala e da invisibilidade na emergéncia
da visibilidade, que & a aisthésis.

Em Discours, Figure (1971), Jean-Frangois Lyotard (1924-1998)% desen-
volveu uma nogdo de «Figure» (do discurso), nio como duplo da ideia
inexprimivel e inefdvel, seja esta uma «expressio sensivel» (Hegel), seja uma
cOpia degradada (Platdo), mas como manifestacio do «espago intensivo do
desejo» reflectido na superficie da obra como «absolutamente outro». Todo
0 «discurso» é mensagem por omissio, pelo que, quanto mais ordenado
e perfeito se apresenta mais esconde, Portanto, é nas hesitagdes e nas falhas
que o discurso se revela. O que este «discurso» esconde estd no «discurso mas
ndo ¢ ele préprio um «discurso», sendo uma verdade no «discurso» que lhe
d4 sentido, mas que ndo € dito por ele e s6 se encontra latentemente: trata-se
da «figure» do discurso. Para Lyotard a presenca latente da «figure» é para
a arte um elemento perturbador que lhe d4 valor e potencial (em oposigio 4
arte «bem concebida»), porque é nesse nivel latente que «algo» estd a acontecer,

Invertendo a dimensdo platénica, que colocava o sensivel inferior
a ideia e a imagem inferior 4 palavra, tanto na ordem das hierarquias como
das precedéncias, o século XX procurou o ver e o visivel que a palavra nao
alcanga, o siléncio inatingivel do mundo que estd 14 antes da palavra ou
o visivel antes do discurso. Nesse siléncio perscruta-se a origem da lin-
guagem. O sentido encerra-se na palavra negligenciando o sensivel. Trata-se

97 Cf.ldem, O Visivel e o Invisivel, Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2000, p. 146.
98 /bidem,p.173.
99 Jean-Francois Lyotard, Discours, Figure, Paris: Klincksieck, 1971,
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de o libertar perscrutando as franjas do siléncio, acgdo de que a arte seria
agente privilegiado: <O que € selvagem ¢ a arte como siléncio. A posicdo da
arte € um desmentido 4 posigdo do discurso. A posicdo da arte indica uma
funcio da figura que nio é significada (...)»"°. A transcendéncia do simbolo
potenciada na arte seria a figura enquanto manifestagio espacial que abala
0 espago linguistico. Se o verdadeiro simbolo dd a pensar (donne a penser),
ele encontra-se antecipado na franja desse siléncio do ver. Se todo o objecto
se pode tornar discurso, também hi em todo o discurso um «outro» silen-
cioso reservado ao «ver», espago que Lyotard considera de «beleza» e de
«diferenga~ (différence). Tal figura silenciosa habita o discurso, estando fora
e dentro do discurso. Para Lyotard, esta dimensio silenciosa e visual do dis-
curso, esta sua expressdo inconsciente de forga, fornece a verdadeira espes-
sura do discurso. Trata-se de ir ao encontro dessa «profundidade do visivel»,
dessa «distincia» e «negagdo implicada no visivel», desse «ver constitutivo»
fenomenolégico sob a visdo feita. Lyotard questiona, no seio do discurso, essa
dimensio de «profundidade do visivel», essa «negagio implicada no visivel»
que se incorpora no discurso, reconhecendo que esse «poder figural que tra-
balha o discurso, ele ¢ a sua primeira expressio». O Figural seria um regime
de constituigdo da forma do discurso, uma sua dimensio inconsciente cujo
siléncio legitima a desnecessidade da nomeacio (da palavra) e do discurso,
como da sua representagio', Lyotard pretende re-encontrar esse momento
em que o signo € gesto, em que ¢ ainda visual, e onde se manifesta a doagio
de sentido. No sentido de Merleau Ponty, que influenciou estas reflexdes
de Lyotard!®, trata-se de descer a um quiasma originall%.

Com estas premissas de Discours, Figure, Lyotard acreditava num modo
de verdade da arte irredutivel a qualquer teoria, um lugar onde o discurso

100 «Ce qui est sauvage est l'art comme silence. La position de l'art est un démenti a la
position du discours. La position de lart indigue une fonction de la figure, qui n'est pas
signifiée, et cette fonction autour et jusque dans le discours». Ibidem, p.13.

101 «En face du discours, il y a la figure-image; dans le discours, il v a la figure-forme.
Le redoublement de l'une sur 1'autre est ce qui permet peut-étre a la poésie de représenter
la distance présentant. (...). La figure-forme est la présence du non-langage dans le lan-
gage. Elle est quelque chose d'un autre ordre qui est logé dans le discours et Lui confére son
expressivité». lbidem, p. 49.

102 Cf.Idibem, 1971, sobretudo capitulo: “Le Parti Pris du Figural”. Lyotard explorava so-
bretudo aspectos da obra incompleta de Maurice Merleau-Ponty editada postumamente
com o titulo Le visible et llnvisible (1964) que, por seu lado, apresentava momentaneas de-
rivagoes da ontologia de Heidegger.

103 Cf.lbidem, pp. 236-245.
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tedrico se tornava impossivel, a que chamava «figure». O acto de figurar apre-
sentava-se como algo mais original, radical e fundador que o de significar'™.
Contrapondo seja uma via idealista da arte, como manifestagio sensivel
da ideia, que reduz a exterioridade nas coisas na interioridade do discurso
e do conceito, como também a via da arte como manifestagio do inexprimivel
e do inefivel, do que nio se pode dizer, por irredutibilidade da exterioridade
das coisas na interioridade dos conceitos'®®, ambas derivadas duma negagio
ou «separagio» fundamental e origindria entre sujeito e mundo, entre exterior
e interior, entre conceito e coisa, Lyotard explorava um lugar prévio a cissio
originéria e que ultrapasse essa separagdo. Se a distincia € o que funda a pos-
sibilidade e intencionalidade do discurso, em que o aqui (ici) se determina
por dialéctica ontolbgica apenas perante outros aqui (ici), o que lhe interessa
é o ndo-dito que se esconde no acto de dizer, esse movimento de indicar
(anterior e genésico do aqui)'® que lhe estd na origem como desejo, portan-
to, a figure ou «vérité figurale», forca fracturante que € o lugar privilegiado
da arte — energia pré-discursiva da figure-image, da figure-forme e da figure-
-matrice™. Trata-se de encontrar esse instante da constituicdo fenomenoldgi-
ca, algo préximo da acgio do Dasein heideggeriano, como modo de antecipar
a estabilidade do Sinn (Sentido)'%$, da temporalidade do signo arbitrdrio ou
imotivado de Saussurre!®®, ou préximo da «surréflexion» de Ponty, onde Lyotard
encontrou esse esforco de «introduzir o gesto, a mobilidade do sensivel para
a invariacdo caracteristica do sistema da lingua, para dizer o que € constitu-
tivo do dizer, para restituir o acto que abre a vontade de dizer»".

Por seu lado, Dino Formaggio (1914-2008) inqueriu a dimensdo pro-
jectual da arte contemporinea que se move sob o que chama o «indice do
nada», a partir do qual se produz «um movimento de libertagdo e de extrema
re-significacdo». Desviado da cldssica questio ontoldgica, onde o ser se

104 Cf./bidem, p.62.

105 Alberto Gualandi, Lyotard, Paris: Perrin, 2009, pp. 43-47.

106 Cf.Jean-Frangois Lyotard Op, cit., p. 37.

107 Alberto Gualandi, Op. cit., pp. 47-49.

108 Cf.Jean-Frangois Lyotard, Op. cit., pp. 41.

109 Estrategicamente optamos por nao desenvolver esta questao com importancia para
Lyotard como modo de valorizagdo da matéria sensivel e significante do signo, dessa coisa-
-signo tangente & esfera linguistica que possibilita colocar a motivagdo como uma abstrac-
&0 de fora do signe. Cf. bidem, pp. 73-89 (capitulo «Signe Linguistique»).

110 [Ibidem, p. 56.

111 Dinc Formaggio, Arte, Lisboa: Editorial Presenga, 1985, pp. 52-53. 0 mesmo autor ex-
plora as relagdes entre o nada e o niilismo. Ibidem, pp. 55-59.
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dissolvia no significado, o nada ji nio sofre o seu anitema como ndo-ser.
O nada nio ¢ uma realidade, mas um modo ou funcio de aniquilamento e de
anulagio a partir do qual emerge o possivel, aberto e livre. Nesta perspectiva,
0 nada nio é apenas o negativo do ser ou o oposto do positivo para assumir
uma dimensio mais profunda, uma nulificagio total fundadora da diferenca
e da repetigdo origindria. Por esta via, a arte manifesta um potencial insub-
misso e revoluciondrio, numa «lgica de nulificacdo do idéntico que explode»"2.
A unidade, necessidade e identificagio do ser exaurem-se, deixando essa dis-
ponibilidade radical do significante, como signo em estado puro ou bruto, na
imanéncia e irredutibilidade da sua manifestagio, onde os sistemas ainda
ndo agem coercivamente sobre a sua acgio, pelo que esta se surpreende trans-
gressora e fundadora. O nada € esse lugar da presenca indémita onde se ar-
rombam os sistemas de sentido anteriores e se disponibilizam outros, ainda
no estado aberto de um advir. Para Formaggio, toda esta dimensio destruidora
€ anti-manipuldvel da arte sobre o indice do nada faz dela o agente certo
de uma das consciéncias da contemporaneidade: a crise do mito da objec-
tividade e da impossibilidade de apreender algo como completamente dado:
«Logo no acto de se colocar, o que se cancela é precisamente a metafisica
da presenca e do ser como eternidade e identidade méveis»", A arte sobre
o indice do nada, articulando com a libertagio da sua dimensdo sensivel,
€ um processo que desdogmatiza e desmetafisica™. O que interessa para
Formaggio ¢ que o nada ji nio se reconhece sob a dimensdo de ndo-ser, tal
como se revelava sob a algada da ontologia tradicional metafisica, para se tor-
nar esse lugar heideggeriano do ndo revelado do ser (o ainda ndo-desocultado),
e portanto de possibilidade de ser: <O trabalho possivel do nada consiste em
gerar o possivel: (...}, uma forma especifica de possibilidade que, finalmente,
reconhecemos como possibilidade projectual»®,

O nada ja nio se apresenta como o nada-do-ser, uma perda ou corrupgio
do ser, mas um outro que se abre como possibilidade a partir do préprio acto
destruidor do nada. Se o ser era onde habitava confortavelmente a verdade
na ontologia da metafisica tradicional, a arte sobre o indice do nada coloca
0 ser noutro plano, tornando-o esse outro-ndo-revelado que denuncia a in-
completude e insatisfagio da verdade actual e manifesta. Nesta perspectiva,

112 Ibidem, p. 54,
113 Ibidem, p. 55.
114 Cf. Ibidem, p. 55.
115  Ibidem, p.59.
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para a qual tém apontado as tltimas perspectivas abordadas, entende-se que
o discurso nio é um enunciado onde a arte se possa encerrar. No entanto,
a sua proximidade fortalecers esse papel irredutivel, silencioso e aberto que
a arte lanca a verdade do mundo.

Sintetizando, esta segunda perspectiva apresenta de um modo privile-
giado a intangibilidade da Arte, onde ela surge associada a pergunta sobre
o Ser e a verdade pela sua proximidade com a ocultagdo (Heidegger), obri-
gando a percepcdo a colocar-se perante a opacidade do mundo tornando-se
enigma (Adorno), remetendo os discursos para um siléncio primordial onde
a revelagdo se da (Merleau-Ponty, Lyotard), ou onde se da sobre o indice do
Nada (Formaggio). Estes exemplos fornecem-nos paradigmas estruturais
de reflexio que nos colocam em proximidade com a produgdo artistica,
actuando no seio da sua interpretagio como agentes operativos, procurando
assim evitar que os conceitos funcionem como domesticagio prévia do sen-
tido, mas antes que despontem a partir das dificuldades que essa mesma
produgdo provoca com a sua irredutibilidade material. Podem, portanto, ser-
vir de estratégia para uma alianca com um modo de discurso nao servil nem
domador da obra.

Como abordamos neste ensaio, confrontamo-nos na situagao contem-
pordnea com uma oposigio estratégica, entre a arte submersa no excesso
transparéncia e de discurso e a arte soterrada no excesso de opacidade onde
o discurso ndo chega, num refagio irredutivel e silencioso que € o seu lugar
de abertura e possibilidade — como se a arte contemporanea se jogasse entre
a logomania e a logofobia. Entre uma e outra destas posigdes, aparentemente
contraditérias, se pode pensar a investigagdo em arte enquanto problematica
entre um fazer e um discursar, entre imagem e palavrajdiscurso. Colocando
as questodes: poderd uma investigagdo em arte pensar-se enquanto discurso,
sem recair nos tradicionais discursos sobre ela e nio dela, cujos fildes mais
ricos sio certamente a estética ou a historia da arte? Poderd a investigagdo
em arte funcionar sem discurso? Ou deverd encontrar as relagdes e modos
com um discurso que lhe seja proprio? Apesar da nossa intengio ter sido
deixar essa dicotémica tensdo (obra/discurso) sobre a qual se apruma o pro-
blema da investigacdo em arte, deixemos em modo de coroldrio algumas con-
sideragdes no ensejo de respostas.
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Investigar em arte — algumas reflexdes para lidar com os discursos

« Je veux savoir. Savoir pour mieux sentir, sentir pour mieux savoir»

Paul Cézanne

Com a nossa reflexdo constatimos a primeira dificuldade de qualquer
investigacdo, e que, como vimos, se parece empolgar no mundo da arte:
a distdncia entre os objectos e as palavras, ou esse siléncio e indiferenca
de cada objecto perante os discursos, espécie de armadilha que tudo pode per-
mitir. Jogo fatal porque, perante a imanéncia dos objectos artisticos, s6 nos
resta a artimanha da palavra num movimento préprio ao discurso. Recuperar as
ligagbes necessarias entre a obra e o discurso, entre o fazer, o ver e o dizer, obriga
a definir principios de funcionamento que se coaduna com a propria questio
da investigacio em arte.

Um dos primeiros problemas que uma investigagido em arte provoca
¢ o solipsismo a que a tradicdo ocidental do autor a remete. Entrincheirada
sob a algada roméntica do gesto subjectivo do artista-autor a investigagio
vé-se contaminada por auséncia dessa distincia critica, questio ética que
fundamenta qualquer metodologia e necessiria para colocar as propostas
dessa investigagdo numa interlocugdo, esse lugar de abertura onde a obra
se torna objecto de estudo exterior ao sujeito. Se nio acreditamos, como
Husserl sonhou, da suspensio total dos juizos, porque aceitamos, como
Gadamer', da necessidade de expectativas que na antecipa¢io mergulham
o sujeito no mundo, também consideramos necessirio algum descompro-
metimento entre o sujeito e o objecto, de modo que este nio aparega no
horizonte do sujeito comprometido com conivéncias afectivas. Um pro-
blema metodolégico e até ético é colocado quando o discurso que vai ser
montado se liga a uma producio artistica do mesmo sujeito-autor, quando

116 «Ora,oenigmainverteu-se:antigamente era a Esfinge que fazia ao homem a pergunta
sobre 0 homem, que Edipo julgou resolver, que nés todos julgamos resolver; hoje, & o homem
que faz & Esfinge, ao inumano, a pergunta sobre o inumano, sobre o fatal, sobre a desen-
voltura do mundo face as leis objectivas. O objecto (a Esfinge), mais subtil, nada respondes».
Jean Baudrillard, As Estratégias Fatais, Lisboa: Editorial Estampa, 1991, pp. 158-159.

117 «(..) ndo existe compreensao livre de qualquer preconceito por muito gue a vontade
do nosso conhecimento deva estar sempre dirigida a escapar ao conjunto dos nossos pre-
conceitos». Hans-Georg Gadamer, Vérité et méthode. Les grandes lignes d’'une herméneu-
tique philosophique, Paris: Editions du Seuil, 1996, p. 516.
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obra e logos estio numa mesma sobreposigdo afectiva. Se a obra de arte tem
essa forca que solicita a atengdo do sujeito, devido a essa presenca solida
em que estamos a tentar colocar o nosso primeiro patamar, hd que manter
a imanéncia desse estar em presenca, presenga que Se arrisca a conspurcar
se for envolvida com demasiada proximidade do autor. O discurso do inves-
tigador-autor nio pode ser um juizo judicativo e qualitativo sobre a obra, que
se arrisca a ser laudativo porque o sujeito ndo estd nunca desinteressado,
mergunlhando na tautologia entre sujeito-autor-criador e objecto-obra-criado.
O discurso que acompanha uma investigagio em arte, deve vincular-se ao
objecto para uma relagdo de exterioridade a que ambos estdo ligados; por
exemplo, se a obra pretende abordar a sublimidade «da» obra, o discurso nio
deve avaliar o sublime «na» obra, mas indagar a questio do sublime «com
a» obra. Trata-se portanto de um posicionamento do discurso relativamente
4 producdo da obra onde este recupera um alinhamento critico, abrindo es-
paco a um terceiro elemento que a um sujeito-outro interlocutor de poder
judicativo.

Outro problema é a polissemia estrutural enquanto potencial signo de
qualquer obra de arte. Se das obras emanam sentidos divergentes, entdo a sua
afericdo e discussdo estd minada, e facilmente se refugia no mesmo encosto
entre sujeito-autor e objecto-obra que atris apontdmos Hé4 que direccionar
e convergir numa mesma direcgio obra e discurso, retirando-os do reflexo
ensimesmado, estratégia para evitar algo semelhante ao que Umberto Eco
chamou de «interpretagio paranoide»'®.

Qutro problema é a distincia que a producdo cultural pode apresentar
com a esfera da sua recepgio, tal como Hans Jauss (1921-1997) nos mostrou
de modo metddico’. Tornou-se uma marca da contemporaneidade, apds
o fim dos canones, que a justeza de uma obra de arte inovadora precisa dessa
distancia historica para se certificar, segregando-a do tempo em que ¢é cria-
do. A investigacdo em arte nio tem este conforto da espera. Pelo contririo,
a produgdo e investigagio em arte tem que saber colocar os discursos perto
de si e com urgéncia.

O objecto é realidade, para agir como conceito. J nio se trata de a partir
da obra de justificar um conceito, mas de trabalhar com ele, em diferentes
planos de significante, um mesmo horizonte de significado. Segundo a abor-

118 Sobre esta questédo em Eco, cf. Peter Bondanella, Umberto Eco e o texto aberto. Semi-
Gtica, Ficgdo, Cultura Popular, Lisboa: Difel, 1998, p. 58.
119 Cf Hans Robert Jauss, A literatura como provocagdo, Lisboa: Vega, 1993.
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dada perspectiva de Adorno, seria essa mesma diferenca irredutivel dos planos
expressivos do significante que enriqueceriam tal horizonte. Ou, como diz
Belting: «Com efeito a obra de arte € uma realidade, ao passo que a arte é um
conceito. O conceito € de facto fundado na defini¢do da obra. Ele encoraja-
-n0s a pensar a obra nio como obra de um artista, mas como obra de arte»"°,
Como vimos, a arte coloca o discurso no seu limiar ao confronta-lo com a sua
imanéncia (Heidegger, Adorno, Merleau-Ponty). Ao puxar o conceito 4 sua
presenca fisica, a obra mina o discurso do seu conforto conceptual.

Vivemos uma época em que se perderam as teorias gerais da arte, e onde
0s artistas, se ndo produzem uma hist6ria da arte, lidam com ela num constante
jogo de apropriacio. Deste modo, é a obra que reage aos discursos da historia
da arte. No museu imagindrio ha tanto um espélio de obras como um espélio
de conceitos relativos 3 arte. Historicamente podemos considerar este exerci-
cio s6 possivel apds a conguista de um espago artistico puro, no caso da pintu-
ra, da passagem de uma pintura «d’aprés nature» para uma «d’aprés peinture»,
relativa 4 passagem de uma formagio nas guildas, e depois nas academias, por
outra que se passou a poder efectuar através de uma histéria da arte que re-
centemente, a partir de principios do século XIX, os espagos museolégicos sis-
tematizaram e tornaram ptiblico. Manet é apresentado como o primeiro artista
que pensou a sua obra a partir de outras obras', sustentando-se nos recentes
museus (como o do Louvre oudo Prado) que se apresentavam lugares disponiveis
publicamente com um desfile historicamente organizado de obras de arte,
e sabemos que era um tempo em que era comum ir pintar-se para os museus,
sendo conhecidas virias pinturas com pintores a pintar no Louvre. Nas suas
tltimas obras, Pablo Picasso (1881-1973) efectuou variagdes de obras-primas
da cultura museolégica ocidental, reinterpretadas no interior dessa crise
de representacdo que explorou simultaneamente como modo plural e pes-
soal de expressio, em que cada quadro Gnico poderia ser reinterpretado de
miltiplas maneiras, sempre identificadas como picassianas. Mitificado
como o mais genial pintor do século XX, agente de uma das mais marcantes
revolugbes da representacido pictérica, o que aprofunda o sentido cultural
da dimensio tautoldgica e até autista de tal pesquisa, Picasso confrontava
a pintura dessa pos-revolucio ou destruigio de um tradicional sistema de

120 Hans Belting, L'Histoire de lArt est-elle Finie?, Nimes: Editions Jacqueline Chambon,
1989, p. 85.

121 Bernardo Pinto de Almeida, O Plano da Imagem. Espago da Representagdo e Lugar do
Espectador, Lisboa: Assirio e Alvim, 1996, pp. 126-131.
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representagdo confrontando-se com vérias obras-primas desse mesmo sistema.
Tal citagdo ou parifrase, realizada em séries, confrontava as possibilidades da
figuracio apds o fim de um sistema unitirio e definido de representagio®*.

Mas o que se verifica agora é que o didlogo se estabelece ndo em contacto
directo com as obras, mas com os discursos € saberes sobre as obras, sobre
uma memoria cultural de aferigoes e eleigoes. Hoje é dificil estabelecer um
diilogo artistico com a arte sustentando-se apenas na técnica e na habilidade.
A consciéncia do mundo da arte abre espago a uma necessaria interlocugio
com a historia e a filosofia da arte. Mas, se confrontamos este problema, que
marcou a nossa primeira linha de reflexio, foi porque s6 depois poderiamos
sustentar que o resultado deste dominio do discurso perante a presenga da
obra, é também o da perda de um confronto com a materialidade irredutivel
da obra que faz com que o discurso saia mais pobre:

A nossa posigdo sobre a pertinéncia de se colocar hoje a questio de uma
investigacdo em arte é exactamente porque ela nos permite reaproximar
a obra da teoria, a matéria da especulacdo, em fungio da determinacio
de uma situagdo artistica. Trata-se de pensar uma investigacdo que aproxima
o atelier e a reflexdo. Independentemente de se nomear Academia, Escola
Superior ou Faculdade, sendo porém um espaco pedagbgico e de investi-
gacdo de Belas Artes, cremos ter ai o melhor lugar onde o atelier de producio
artistica, articulado com um digno espaco de reflexio, volta a refundar essa
cumplicidade, tdo tensa como rica, entre a obra e o discurso. Além disso, con-
sideramos que o podem fazer de modo mais integro por terem funcionamen-
tos que as vicissitudes da historia (que ndo é mais que uma de pertinéncia
histoérica, e até de um estigma, que a arte moderna langou a antiga Academia),
tornaram desafogados das coergoes do mercado e do carreirismo que marca e
vicia outras instituigdes artistico-culturais. Porque estes espacos pedagdgicos
estdo no seio da produgido entdo, com proximidade com as abordadas perspec-
tivas de Heidegger, Adorno, Merleau-Ponty ou Formaggio, eles tém o privilé-
gio de estar perto da emergéncia dessa tensio entre a presenga imanente da
obra e a sua aliciagdo ao discurso, modo em que a arte se reconhece como
abertura ao advir, 4 sua dimensio projectual e criativa — e onde este excedente
se estabiliza e ndo se retumba como resto.

122 Em 1950, Picasso pintou, de modo isolado, Mulheres na Margem do Sena segundo
Courbet ou, no ano seguinte, Massacre na Coreia inspirado em Goya. A primeira série se-
ria em torno de As Mulheres de Argel de Delacroix (iniciado em 1954). As mais importantes
seriam as cerca de 58 pinturas a 6leo e mais de 150 desenhos e esbogos fazendo referéncia
as Meninas de Velazquez (iniciadas e quase todas produzidas em 1957) ou os 27 quadros —



inspirados no Almogo na Relva de Manet (iniciadas em 1959 e do qual desenvolveria um
ciclo mais pessoal em torno de O Pintor e o Modelo, que iniciaria em 1963). No inicio da
década seguinte seria marcante a série em torno de O Rapto das Sabinas de David. De modo
mais disperso citaria, varias vezes e ao longo da década, obras de Rembrandt. Cf. catélogo
da exposicdo: Le Dernier Picasse. 1953-1973, Paris: Centre Georges Pompidou, 1988,
sobretudo o ensaio de Marie-Laure Bernardac, “Picasso, 1953-1973: La Peinture comme
modéle”, pp. 17-52.
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