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RESUMO: Este artigo busca pensar os juizos estéticos da Terceira critica de Kant, em relagdo aos
discursos sobre a arte moderna. Propomos, de maneira didatica, relacionar tais juizos kantianos a
utopia da modernidade e as suas consequéncias (e criticas) contempordneas. Nao tencionamos, porém,
fazer uma anélise pormenorizada do pensamento de Kant, propriamente, mas expor as varias glosas
que este recebeu, ao inaugurar um outro espaco para a Estética, principalmente no que se refere a
arena comunitaria na qual se agenciam os juizos e que torna possivel uma arte ao mesmo tempo
universal e sem regras fixas. Mais do que pensar a arte como “livre jogo”, ou como “bela” e como
“finalidade sem fim", pontos nodais da critica de Kant, sem duvida, interessa-nos investigar a
perspectiva autorreflexiva que os juizos estéticos permitem. A interpretagéo do objeto-arte moderno
nao seria, em Ultima instancia, o exercicio comunitario de um juizo?
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Modernos e antigos

“Moderno” tornou-se um adjetivo carregado de conotacdes histéricas
e estéticas ligadas a experiéncia viva, rica e direta do aqui-agora. Uma palavra
que chegard, em meados do século XX, a ostentar certa aura capaz de

! Uma versao resumida deste texto foi apresentada como comunicagéo no II Semindrio
Nacional de Pesquisas em Cultura Visual da Universidade de Goias, em 2009. O tom
afirmativo da redacéo se deve, em parte, a caracteristica didatica da exposicéo.
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conceder aos objetos que predica um carater magico de novidade, de frescor
e efemeridade encantados (ou mesmo fetichista). Mas uma breve arqueologia
do termo propde outras constelagdes seméanticas: durante os séculos XV,
XVI e XVII, “moderno” era um contraponto a suprema Antiguidade.

Talvez tenha sido no texto de um pintor, Giorgio Vasari, que
retoricamente, pela primeira vez, o artista moderno superou os antigos. Vasari
instaura esse inicio da arte ocidental, nascimento que comega em um
(re)nascimento, formulando um corpo histérico e social para o entendimento
do processo de que ele préprio, o pintor Vasari, se pretendia continuador.
Processo em progressao da releitura do antigo, quando o “lume do
famosissimo Giotto”® — lume entendido como contraposto as trevas, imagem
frequente nas Vite — iluminava seus discipulos, no sentido de “imitar com a
exceléncia da arte a grandiosidade da natureza, para se aproximarem quanto
pudessem desta suma cognigdo que muitos chamam inteligéncia”; ambas
as citagdes sdo do proémio a vida de Michelangelo, inicio da construgéo
retérica da trajetéria do artista como um microcosmo da propria evolugao da
Renascencga. De seu nascimento, momento em que a conjugacéo dos astros®,
favoravel, j& mostrava que Deus lhe concedia o génio, passamos para sua
formacgéao artistica: o jovem Michelangelo enche a todos de “stupore”,
hipérbole bem ao gosto do século XVI, para logo superar o seu mestre e
também todos os mestres anteriores. Assim, escreve o cronista:

Contrafez ainda desenhos da méo de varios mestres antigos, e com

tanta similaridade, que nem pareciam cépias; porque tingindo-as e
envelhecendo-as com fumo e vérias coisas, de tal modo as encardia,
que pareciam velhas, e, comparadas com o original, nao se lhe
distinguiam.

Esse processo culminaria na superagdo do moderno: “Coisa admiravel
e na qual se mostrou superior a qualquer moderno que entao tenha
trabalhado”. Faltava o coroamento da carreira do jovem artista, coroamento
também da tradicéo artistica de que ele é o emblema: a superagao do antigo.
Segundo Vasari, essa superacgdo se dé4 na “suprema perfeicdo” da escultura
Davi. Se, antes, o artista aparecia apenas enganando os conhecedores com
suas obras “all’antica”, no apice de uma tradigdo de dois séculos,

®Todas as citagdes de Vasari sdo de A Vida de Michelangelo Buonarroti. Tradugao e notas
de Luiz Marques, mimeo, s/p. Esta tradugéo, ainda inédita, foi bibliografia de um curso
que Marques ministrou na UNICAMP, nos anos 1990. Ndo héa como precisar o quanto
essas aulas foram fundamentais para minhas reflexdes futuras.

4 “Recebeu com aspecto benigno de Mercurio e Vénus na segunda casa de Jupiter, o que
pressagiava trabalhos, nas maos e no engenho, maravilhosos e estupendos” (VASARI. op
cit.)
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Michelangelo supera a preceptiva do antigo. Supremacia do moderno, que,
a0 mesmo tempo, coroa o processo e o fecha em si mesmo. Em nota ao texto
de Vasari, Luiz Marques salienta que essa superacao nao estava isenta de
certo pessimismo que advinha da perda do mais belo dos pardmetros.

Sob o signo da ciséo, outros termos surgiram, abarcando de forma
elastica varios aspectos e significagdes caracteristicos do tempo do aqui-
agora. “Modernidade”, por exemplo, seria o processo mais geral do
Iluminismo, uma tensao entre antigo e moderno (eterno e efémero no oximoro
de Baudelaire); ja& “modernismo” seria uma derivagdo menor, circunscrita a
esfera artistica e a perspectiva programatica de um “ismo”, espécie de
reelaboracgdo univoca da multiplicidade, flagrada na nogéo de “pintura
modernista” proposta por Clement Greenberg. No entanto, moderno,
modernidade e modernismo, como os circulos concéntricos na superficie da
4dgua, remetem a um mesmo movimento histérico-cultural, processo que
implica ao mesmo tempo perda e abertura®.

Contudo, os movimentos histéricos nao sao tdo abruptos, nao se dao
em progressdo, como 0Ss esquemas retoricos propostos por Vasari, ou a
metafora mecanicista dos fluxos na dgua. Ainda no século XVII, a famosa
disputa académica Querela dos Antigos e dos Modernos contrapds as normas
classicas, os géneros legados pela Antiguidade, as novas formas. Nesse
sentido, um pintor do século XVII, Nicolas Poussin, dizia que Rafaello era
um génio perto dos modernos e um asno ante os antigos®. Dupla comparacéo
com que os “modernos” do século XVII tinham de se haver: com o grande
pintor do Renascimento, Rafaello, e, por ultimo, como norma suprema,
novamente com a Antiguidade.

Nessas idas e vindas, tudo se passa como se os artistas “modernos”
— sejam eles os do século XVI ou XVII — estivessem se debatendo entre uma
autoridade e uma norma ja consagrada e a possibilidade de abertura a outras
formas, a liberdade. Nao a toa trazemos aqui essas palavras: “autoridade”,
“liberdade”, ou mesmo aquele “lume”, que Vasari credita a Giotto, pois serdo
palavras de peso para o século XVIII. Se o lume de Giotto, em oposigédo a
Iuce, ainda tem algo de divino, o I[luminismo elabora a possibilidade (mesmo
que algo retérica) de uma luz racional, cada vez mais secularizada, a partir
dos anos de 1700, século ao qual Kant deu feicbes filosoéficas precisas. Suas
reflexbes, no campo do que podemos chamar de Estético, ndo dizem respeito

°® O “modernista” do titulo diz respeito a essa acepgao bastante geral. E uma discusséo
que pretende restringir-se ao ambito artistico, a despeito das véarias polémicas que o
termo sempre levanta.

® Quem atribui esta afirmagao a Poussin é Roger de Piles. Cf. POUSSIN, 1964.
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a regras e doutrinas sobre o belo, mas se voltam para a prépria capacidade
humana de julgar com autonomia tais regras e doutrinas, fazendo, assim, a
critica dos juizos.

As Belas Artes e o juizo estético

O juizo, diferentemente do entendimento e da razao, néo elabora
conceitos, ndo possui uma parte objetiva, e interessa a Kant mais por seu
funcionamento, por sua autorreflexao. O central, na critica do juizo, € entender
como este se pde em relagdo as vérias partes da razéo e como se dé, com
base nessas relagdes, um procedimento subjetivo de julgamento, um
procedimento a priori no qual entendimento, imaginagéo e razao podem
concordar entre si. Como Kant escreve, na 12 Introdugéo a Critica do Juizo,
se o juizo fosse conceitual, este “teria de ser o conceito de uma finalidade da
natureza, em fungéo de nossa faculdade de conhecé-la, na medida em que
para isso é requerido que possamos julgar o particular como contido sob o
universal e subsumi-lo sob o conceito de uma natureza” (KANT, 1995, 38).

Se da critica da razao pura chegamos aos juizos sintéticos a priori de
entendimento que determinam as intui¢cdes particulares em conceitos
universais, e da razéo pratica chegamos a juizos, conforme a lei moral, ha
também juizos que nada determinam, que néo reportam a uma lei, que
apenas buscam conciliar o particular da intuicédo a algum universal que
possibilite a sua apreensdo. Os primeiros juizos sdo determinantes, os
segundos, indeterminados, séo ditos reflexionantes. O principio dos juizos
reflexionantes é fazer concordar, mesmo que de forma indeterminada, os
particulares da natureza a alguma unidade e, assim, adequar a natureza
aos fins de nossa razao. Mesmo que a natureza nao tenha fim algum, ela
precisa aparecer como tendo uma finalidade para nossa razao; esse principio
de apreenséo, a conformidade a fins, é também o principio do juizo. O juizo
estético, sem ser 16gico, abre-se sobre essa natureza finalista. Assim, quem
julga um objeto belo “cré ter em seu favor uma voz universal e reivindica a
adesao de qualquer um”. Mas essa voz universal esta longe de reaver algum
longinquo elo com a tradigéo.

Nesse processo de dedugéo dos juizos reflexionantes estéticos, Kant
tem de se haver também com a velha topica que opde modernos a antigos,
com a normatividade histérica, e portanto empirica, dos grandes classicos
das artes. Se, apesar de suas diferencas em relagdo aos juizos de conhecimento,
osjuizos estéticos também se fundamentam em proposigoes sintéticas a priori,
nenhum poeta pode se valer de juizos alheios consagrados, ou ser convencido
por um critério argumentativo para escrever. E se eu néo julgo uma obra bela,
néo hé regra que possa me fazer julga-la de outra forma, tampouco nenhuma

98 Trans/Form/Agao, Marilia, v.33, n.2, p.95-112, 2010



autoridade em estética seria capaz de suprir a falta da reflexdo do sujeito sobre
seu proprio estado de prazer ou desprazer. Nao ha receita de comida que
substitua o paladar, se a este a comida nao é aprazivel, da mesma forma,
apesar de ser um juizo de outra natureza, o belo também néo depende de
receitas. Ha obras perfeitas, mas sem “espirito”, como hé comidas saudaveis
insossas. Claro que Kant nao chega a propor a tabula rasa, o ponto zero cultural
do qual muitos artistas de vanguarda queriam partir. O autor escreve que,
apesar de haver razéo para que se enaltecam como modelos as obras dos
antigos e para que se lhes chamem de cléssicos, julgar segundo seus critérios
seria contraditério com os principios auténomos do juizo, pois os modelos sdo
normas a posteriori. Este ndo é um fundamento do gosto, mas apenas um
caminho de aprimoramento, que passa pelo procedimento bem sucedido dos
antigos, com o intuito de permitir aos homens que procurem em si mesmos o0s
principios e assim tomem via propria e frequentemente melhor. De modelos
prontos e quase insuperaveis, os classicos passam a ser apenas indicadores
para se refinar o gosto; auxiliado pela histéria cultural, o juizo a priori pode
julgar, “sem cair na rudeza das primeiras tentativas”. O artista, entretanto,
segundo tais normas, é capaz de produzir obras cultas e bem feitas, mas nao
obras belas, dotadas de espirito.

O juizo agencia uma especificagdo da natureza para a razao, ou seja,
podemos dizer que ha um “simbolismo da natureza”, que nos faz visar objetos
como belos ou sublimes. Este simbolismo esta na nossa percepgao dos dados
naturais, nos fenémenos, evidentemente, e a especificagdo da natureza é
um modo de julgar, que vé nesta néo apenas heterogeneidade, mas um plano,
uma arte. No caso das belas-artes, entretanto, é preciso levar em
consideragdo que elas pertencem ao dominio da razdo néo sé porque as
julgamos, mas também porque as produzimos. Se o julgamento da natureza
néo pde com tanta veeméncia o problema das regras, o0 mesmo néo pode se
dar com a arte. Como uma instancia poética pode ser produzida sem qualquer
parametro? Apenas seguindo de longe, sem toma-los por modelos, os
classicos? Como um artista produz uma obra que julgamos bela? Seria por
um mero acaso que essa disposicao artificial, a obra, despertaria prazer? A
natureza pode ser entendida como se fosse arte, mas a arte mesma como
pode ser entendida sem qualquer plano, sem qualquer preceptiva? Kant
espelha ambas as formas de julgar a beleza, natural e artistica, mas enquanto
a arte é um “fazer” (facere), a natureza esta em ato ou no ambito do atuar
(agere); assim, se nesta o belo aparece como efeito de uma agéo, naquela sé
poderd se dar pela producéo de uma obra (opus) (§43).

Mesmo reconhecendo esse carater produtivo (facere/opus) do belo
artistico, Kant afasta a necessidade de preceptivas, pois o que se aprende
com estas € apenas a mecénica da arte, algo conceitual, nao sua técnica,
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referindo-se novamente a distingdo entre os modos de julgar segundo
principios mecanicos ou técnicos. O sujeito pode julgar a natureza de forma
mecanicista, quando tomada pelo juizo do entendimento, mas pode julga-
la também como técnica/arte, de um ponto de vista estético. Se a obra de
arte é bela quando parece ser natureza, € a natureza técnica, artistica, que
devemos aproximé-la, ndo aquela mecanicista que resulta das operagoes
do entendimento. A arte é andloga a natureza quando o artificio usado
para cria-la nos parece tdo necessario que se assemelha ao fenémeno
natural enquanto projeto em conformidade a fins, enquanto obra humana,
em um circulo que leva da natureza a arte e vice versa. Mas, essa arte
artificiosamente natural pressupfe um artista extremamente habil, capaz
de produzir sem explicitar o trabalho empenhado em tal construgéo (Vasari
talvez repetisse aqui um conceito de Castiglione: o artista possui
“sprezzatura”). Como, do ponto de vista racional, podemos explicar esse
paradoxo de um artista hébil ter de, no entanto, atuar quase ao acaso, sem
regras, sem normas e sem modelos? Ou seja, como diz Kant, a beleza na
natureza é uma coisa bela, ja na arte é a representacéo de uma coisa bela,
que precisa ser produzida segundo um conceito do que essa coisa deva
ser, pois a arte pressupode que o artista busca um fim, o de produzir beleza.
Para explicar essa disposicdo especial de um criador que cria sem regras,
mas ainda assim produz obras que parecem ter uma finalidade, mesmo
que sem fim, Kant parece remeter-se a tépica do génio, aquela mesma
com que Vasari explica a magnificéncia de Michelangelo. O génio de
Michelangelo é parte de um plano divino, como bem atesta Vasari, que o
fez nascer sob uma conjungéo favoravel de astros e lhe proporcionou, assim,
um carater inventivo sem par.

O génio para Kant, entretanto, ndo pode ser apenas uma disposicdo
favoravel de uma boa estrela, naquela mitica animista nao estranha aos
alemées do século XVIII, até porque isto explicaria o destino de um artista,
mas nao as regras de sua criacdo que pressupdem um julgamento universal
e devem, assim, ser universalizadas. O génio kantiano é aquele sujeito capaz
de articular a imaginagéo ao entendimento e a razéo, para produzir ideias
estéticas que proporcionam a boa harmonia entre as faculdades. Esse sujeito
assinalado, especial, recebe uma predisposicéo para tais ideias estéticas,
dai Kant poder afirmar que, quem dé regras a arte, em ultima instancia, nao
¢é a tradicdo ou qualquer manual ou preceptiva, mas a propria natureza. E
mais: 0 génio é o sujeito capaz de criar ideias (em imagens, em musicas, em
palavras) que articulam a causalidade da natureza (os conceitos do
entendimento) a finalidade da razéo. No texto de Kant:

Génio é o talento (dom natural) que d4 a arte a regra. J& que o talento,
como faculdade produtiva inata do artista, pertence, ele mesmo, a
natureza, poderiamos também exprimir-nos assim: génio é a
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disposicédo natural inata (ingenium), pela qual a natureza da a arte a
regra. (KANT, 1980, § 49).

Esse génio produz uma ideia estética, ou seja, uma “representacgéo da
faculdade da imaginacéo, que muito da a pensar, sem que, contudo, qualquer
pensamento determinado, isto é, conceito, possa ser-lhe adequado, que
consequentemente nenhuma linguagem alcanga inteiramente nem pode tornar
compreensivel” (§ 49). A imaginagéo, livre do conceito, pode criar imagens, ideias,
que entram em jogo com a razéo e ddo alguma forma a contetiddos que nao
poderiam ser mostrados de outra maneira, por outra linguagem qualquer. Essa
capacidade, se se aprimora na frequentagéo dos autores e artistas classicos, s6
se completa na capacidade articuladora do génio.

Resta repor a pergunta: que natureza é essa que atua por tras das
regras do génio? Sem duvida, ndo estamos no universo animista, ou em algum
espaco além da caverna platdnica, no seio da verdade mesma. Para perguntar
sobre que natureza é esta, seria preciso ir ao Kant politico, ao Kant pensador
da histéria. H4 uma intencgéo da natureza da perspectiva da espécie humana,
visada que talvez leve a pensar o génio como um mecanismo, como uma
astucia ndo tédo distante daquela dos astros de que nos falava Vasari. Mas
hé outras perspectivas enunciadas por Kant, outras formas de julgar; ha a
visada do sujeito transcendental, a partir da qual a histéria é a comunidade
dos seres inteligiveis. E hé a visada dos homens, que talvez nos interesse
mais como modernos, perspectiva politica que pensa a natureza como
técnica, os seres como comunidade dotada de racionalidade e sentimento e
0 génio como um ator fundamental dessa arena do sensus communis.

Os julgamentos de gosto, se nédo sdo apoditicos, devem ser
universalizaveis (8§19), pois, apesar de nao haver um conceito definido do
que é belo ou sublime, h4 uma disposi¢édo a priori, um jogo das faculdades
que nos leva a ajuizar e a pretender que tal ajuizamento seja universal.
“Dever” (sollen), o termo usado por Kant, é ndo sé um verbo modal, cuja
acepgdo remete a opinido e a possibilidade, mas também o verbo que
expressa a maxima e o mandamento’.

7 Das Geschmacksurteil sinnet jedermann Beistimmung an; und, wer etwas fiir schon
erklart, will, daB jedermann dem vorliegenden Gegenstande Beifall geben und ihn
gleichfalls fiir schon erklaren solle. Das Sollen im dsthetischen Urteile wird also selbst
nach allen Datis, die zur Beurteilung erfordert werden, doch nur bedingt ausgesprochen.
KANT, 1. Kritik der Urteilskraft. Hamburg: Felix Meiner Verlag, 2004. p. 94. Na tradugéao
de Rubens Rodrigues Torres Filho, a substantivagdo do verbo é traduzida por: “O dever-
ser no juizo estético é, pois, enunciado apenas condicionalmente, mesmo depois de todos
os dados que séo requeridos para o julgamento [...] ”; e, na de Valério Rohden e Anténio
Marques, apenas, “O dever [...]".
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Tal sensus communis Ndo remete a um senso comum, mas a um Senso
de civilidade que une as pessoas. Um homem sozinho em uma ilha, uma
espécie de Robinson Crusoé, ndo necessita de qualquer aderego a néo ser
do estritamente pratico. Crusoé constréi todo um mundo, ao se ver sé e ilhado,
mas nenhuma arte lhe é necesséaria. Quando termina suas vestes, pensa
que, se um inglés o visse naqueles trajes confeccionados segundo a
necessidade, o julgaria risivel e ridiculo. Para Kant, somos como Crusoé:
solitarios, longe dos homens que julgam, longe do senso comunitario; nao
h4, portanto, necessidade de se adornar canoas, vestes ou quaisquer
utensilios. Ndo hé sequer ridiculo na soliddo, pois ndo hé julgamento de
gosto. Na soliddo do sujeito, no solipsismo, nédo hé arte. A arte é um laco de
civilidade, um lago que podemos dizer intersubjetivo, pois irmana os sujeitos
em uma comunidade na qual o prazer é compartilhado, no qual os homens
se com-prazem com o belo ou o sublime.

Segundo as méximas do entendimento humano — 1. pensar por si,
longe de preconceitos (Vorurteil); 2. pensar no lugar de outro (ou seja, pensar
de maneira alargada); 3. pensar sempre de acordo consigo préprio, isto é,
pensar de maneira consequente (8§40) —, o juizo estético é a forma mesma da
comunicagao entre os homens, pois néo remete aos consensos conceituais
e mecanicos préprios ao entendimento, mas aos julgamentos derivados de
sentimentos internos e do estado de 4nimo conforme os fins de cada um.
Remete, portanto, aqueles homens que vivem em comunidade e que
dependem uns dos outros para julgar, pois esse julgamento nédo esta dado
em um conceito e pressupoe hipoteticamente o outro.

Recorremos aqui a uma das varias glosas ao pensamento de Kant,
aquela proposta por Hannah Arendt:

Espécie humana = Humanidade = parte da natureza = sujeita a
“histéria”, asticia da natureza = a ser considerada sob a idéia de
“fim”, juizo teleoldgico: segunda parte da Critica do Juizo.

Homem = ser racional, sujeito as leis da razao pratica que ele dé a si
mesmo, auténomo, um fim em si mesmo, pertencente a um
Geisterreich, um reino dos seres inteligiveis = Critica da razéo pratica
e Critica da razao pura.

Homens = criaturas limitadas a Terra, vivendo em comunidades,
dotados de senso comum, sensus communis, um senso comunitario;
nao-auténomos, cada qual precisando da companhia do outro mesmo
para o pensamento (“a liberdade de escrita” = primeira parte da
Critica do juizo, juizo estético. (ARENDT, 1993, p. 37).

Ha varias jurisdigdes para a razdo e o juizo, ha modos de julgar, ha
um modo técnico e um mecénico, ha, por conseguinte, modos de atuagdo
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para o génio artistico. Se este ser assinalado ainda tem, em Kant, algum
pacto com a natureza, abre-se para o artista um outro espaco de articulagéo
de ideias estéticas, aquele que se pde de forma alargada para uma
comunidade de homens que julgam. Se a arte j& ndo precisa, a partir da
modernidade, referir-se a modelos antigos, a um cédigo preceptivo qualquer,
ela também nao precisa tornar-se um solipsismo®, ou mergulhar na
melancolia nostélgica da Idade do Ouro perdida.

O juizo reflexionante, e, por conseguinte, o juizo de gosto, no dizer de
Deleuze, néo funciona como uma razao apoditica, isto €, que determina
segundo conceitos, mas como razao hipotética, que precisa criar hipdteses,
ideias para dar conta de encontrar o geral no particular. As ideias estéticas
seriam como um diagnéstico, uma forma de buscar o geral, o conceito ou a
ideia, no particular, a obra. E a arte, tanto do lado do artista capaz de criar
ideias estéticas, quanto do sujeito que julga, passa a ser um lugar privilegiado
para se buscar hipdteses de exposicao do inexponivel, relacionando-se, entao,
com a filosofia, de uma maneira impensavel para a critica de gosto tradicional.
Se a poesia — pelo menos na tradigéo classica que remonta a Platéo e divide o
conhecimento em aistheta kai noeta® —, era o lugar do erro e do engano, agora
ela ganha outra acepgao. O quanto a arte moderna deve a esse novo espago
de atuagao — que serd desbravado pelos discipulos de Kant—, néo é tarefa facil
de precisar. Evidentemente, houve movimentos e manifestagdes artisticas,
ditas modernas, que eram francamente contra essa racionalidade arquitetonica
proposta pelo Iluminismo e arrematada pelo kantismo. Mas, o grande sonho
de mudanca ao qual quase todo artista dito moderno se reportou, fosse qual
fosse a utopia, sé foi possivel porque a arte, como um todo, ganhou seu acesso
privilegiado as regies inexploradas da racionalidade, da filosofia, ou mesmo
do senso comunitario. A arte passou a ser uma arena de julgamento da
comunidade dos sujeitos, espago aberto ao ilimitado e ao inapreensivel. Vale
a pena incorrer em um anacronismo: esse novo génio comunitario, que atua
em um plano mais politico que transcendente, ou mesmo poiético, pode ser a
definicdo do “pintor da vida moderna”, aquele que encontra o eterno no
efémero, que desloca um objeto qualquer ou uma ideia prosaica de lugar para
criar outros simbolos (Symbol, produto de ideia estética, na acepgéo kantiana).
O artista moderno, por exceléncia.

8A nocéo de arte pela arte propria ao fin de siecle, pelo avesso, pode ser vista como um

sintoma do que essa nova articulacdo poderia proporcionar, em suas ultimas

consequéncias.

9 s~ 7 . \ yo e
Tradicdo a que se refere o proprio Kant, em nota a Estética Transcendental. Cf. Critica

da Razao Pura, Estética transcendental, § 1, nota.
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Aporias da originalidade: arte e instituicao

Em meados dos anos 1940, a arte moderna, que nos anos 20 era de
ruptura, vai tornando-se norma. Na década seguinte, aparecerdo por toda
parte os museus de arte moderna, instituicdes que absorverao ao mundo
cultural até as criticas mais &cidas a cultura. Essa entrada do modernismo
nos museus nao poderia deixar de gerar muitas questoes novas, como aquela
que pede por uma definigdo do que &, afinal, “arte moderna”.

As chamadas vanguardas artisticas ndo seguiram, a principio, nenhuma
via comum, cada nucleo buscava seu préprio caminho. E nos fins dos anos de
1940 que Clement Greenberg pensa em uma linha comum que uniria todas
as experimentagbes em uma Unica vertente, possibilitando algum tipo de
definicéo, mesmo que muito aberta. Tal pensamento precisava se haver, ainda,
com o aparecimento cada vez mais incisivo de outras formas culturais que
nao as ditas “artisticas”, formas que se valiam, muitas vezes, das conquistas
das vanguardas, visando a outros fins: a cultura de massa representada pelo
cinema, pelas revistas ilustradas, pela publicidade. Como separar o joio do
trigo, a arte daquele emaranhado de imagens e produtos culturais que a
imitavam para fomentar a industria e o consumo? Como julgar essa cultura
como arte? Greenberg escreve, entdo, um artigo intitulado “Vanguarda e
Kitsch”, no qual demonstra que as vanguardas percorrem um caminho histérico
que, pelo menos desde 0 Renascimento, busca despojar a arte de seus aderecos,
para chegar a uma linguagem pura que nao oferece ao espectador uma
sensagéao pronta, mas o intima a refletir sobre as formas em busca dos efeitos.
O kitsch, por outro lado, ja traz o efeito pronto, ja seria risivel ou choroso de
antemaéo. A arte genuina, no entender de Greenberg, pressuporia aquele livre
jogo do juizo com seus proprios principios; por outro lado, uma forma degradada
de cultura — o kitsch — explicitaria o receituario do jogo estético de prazer ou
desprazer a partir de aderecos artisticos, mas sem nessa partida contar com
qualquer julgamento livre. Assim, a falsa cultura poderia produzir coisas bem
feitas para o uso de todos, mas nao julgamentos estéticos.

Anos mais tarde, Greenberg refina ainda mais sua ideia e escreve o
artigo “A pintura modernista”, em que explicita sua vertente tedrica, ao pensar
essa arte que se depura cada vez mais. Greenberg nao recorre principalmente
a Critica do Juizo e aos julgamentos estéticos, muito embora os pressuponha.
Recorre, antes, a Critica da Razao Pura e escreve:

A esséncia do modernismo, tal como o vejo, reside no uso de métodos
caracteristicos de uma disciplina para criticar essa mesma disciplina, nao
no intuito de subverté-la, mas de entrincheira-la mais firmemente em
sua area de competéncia. Kant usou a légica para estabelecer os limites
da logica e, embora tenha reduzido muito sua antiga jurisdicéo, a légica
ficou ainda mais segura no que lhe restou. (GREENBERG, 2001, p. 101).
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Se os romanticos ja falavam de poesia da poesia, aqui Greenberg fala
de uma pintura que, como a légica de Kant, ndo diz respeito a algo fora dela,
€ apenas pintura da pintura, pintura sobre pintura; da mesma forma que a
literatura moderna se volta para seus préoprios meios, também o fazem a
escultura, a musica e assim por diante. E, como pesquisa autorreferente, a
arte moderna retoma o procedimento mesmo do juizo estético subjetivo e
reflexionante, que se volta sobre si préprio, sem acrescentar nada ao objeto
julgado. Nesse processo, Greenberg pode circunscrever um campo de atuagao
artistica resguardado das contaminagdes da cultura de massa, kitsch e
mercadolégica. Nao é dificil perceber que o “fim” dessa arte autorreflexiva é
decretado pela Pop Art, que procede exatamente ao inverso, trazendo para
dentro da pintura (e também da literatura e da musica, embora o designativo
tenha sido cunhado para as artes visuais) as tensoes e conflitos das imagens
do dia a dia, de forma as vezes cinica, as vezes critica.

Preocupado com o abandono, por conta da crise enunciada sob a
rubrica multipla de pés-moderno, dos ideais do Iluminismo, Jirgen Habermas
descreve, nos anos de 1980, a modernidade como um projeto inacabado.
Para o autor, apesar das criticas, ainda era preciso manter aquele espaco de
julgamento intersubjetivo e radical que Kant propunha. Era preciso conservar
uma possibilidade consensual que, sem regras fixas, fosse capaz de
autofundamentar a modernidade. Habermas, em O discurso filoséfico da
modernidade, pergunta se essa rejeicado da modernidade como um todo,
tornada apenas mais uma das faces de um poder polimorfo e supra-histoérico,
néo ¢ na verdade uma das muitas formas de “contra-esclarecimento”; se,
abandonando a modernidade, esse projeto inconcluso, a filosofia e a teoria
néo perderiam justamente as aderéncias empiricas, a sua abertura para a
praxis, enveredando para um caminho de nivelamento sem normas,
enraizado, mesmo quando lhe inverte as proposigoes, na “razao cognoscente”,
restritiva e funcionalista, ora travestida de arqui-escritura, ora de soberania,
ora de destino do Ser. Com esse problema em mira, Habermas chega a fazer
uma critica a ideia de sensus communis como a entendia Schiller a partir de
Kant, depurando o que era utépico naquela comunhao entre arte e revolugao,
para repor a possibilidade mais politica que estética de um espago
intersubjetivo.

N&o obstante, mesmo como critica, € notavel que um dos excursos
de Habermas seja dedicado a educagéo estética de Schiller. Apesar de
fundamentados em uma busca da totalidade, de um Absoluto — vislumbrados
na imediatez do simbolo, ou na mitologia antiga — os pressupostos de uma
racionalidade estética que o romantismo anuncia podem fazer uma ponte
entre o sujeito solipsista e monoldgico e um contexto intersubjetivo. Relagdo
de “comunicabilidade” ainda mais interessante, se pensarmos que a
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“educagéo estética”, depois dos juizos kantianos, se d4 como procedimento
e nédo por um conteuido dogmatico “alegérico”. Hannah Arendt chama a
atencgéo para o § 40 da Critica do Juizo de Kant: sdo juizos estéticos as bases
daquele sensus communis, pois sdo juizos “desinteressados” e finalidades
sem fins, préprios a uma arena publica em que os homens que julgam a
histéria precisam viver em “comunicabilidade”, ndo apenas segundo normas
mecanicistas ou sistémicas, ou seja, ndo apenas segundo “fins”'°. Julgar de
forma alargada, n&o precisa resumir-se, portanto, a uma deliberacdo imediata
acerca de algo, uma deliberagéo cognitivo-instrumental objetiva'! . Além do
contrato inteligivel e metafisico no suprassensivel de que todo homem
racional participa, Kant pensa em um contrato de “comunicabilidade”
universal entre os homens que julgam reflexivamente a histéria e a natureza,
uma “voz universal”. Se, pelos julgamentos da Critica da Razdo Pura, a
natureza e a histéria sdo mecanicistas e os juizos determinantes, quando
Kant amplia a razdo com a Critica do Juizo, a racionalidade pode também
julgar segundo um sistema finalista, como se a natureza e a histéria fossem
“técnica”, “arte”. Nesse sentido, Schiller pensa como a “maior de todas as
obras de arte” a “construgao de uma verdadeira liberdade politica”*?. Muito
embora Habermas esteja longe dessa utopia estética que tem a arte como
liame entre as partes cindidas da modernidade — e mesmo que a critique —,
em uma terminologia habermasiana, podemos pensar que a razao moderna
néo precisa ser somente cognitivo-instrumental, mas pode também ser
comunicativa, reflexiva e estética.

Respondendo a Habermas, Jean-Francois Lyotard repele a necessidade
de uma comunidade para a arte, de uma relacao intersubjetiva, mas a repele
néo para refutar a teoria de Kant, antes para retoma-la por outra face, a do
juizo reflexivo, principalmente o do sublime, que apresenta o inapresentavel.
Para Lyotard, o que Habermas pedia era algo como um juizo determinante e
nao reflexivo. O pds-moderno seria ndo um retrocesso, mas uma Ieposigao
das questdes mais radicais do moderno. Assim, o artista pds-moderno encontra

10 “Por sensus communis, porém, tem que se entender a idéia de um sentido comunitario
(gemeinschatftlichen), isto é, de uma faculdade de julgamento, que na sua reflexao
considera em pensamento (a priori) o modo de representar de todo o outro, como que para
ater seu juizo a inteira razdo humana e assim escapar a iluséo que - a partir de condicdes
privadas subjetivas, as quais facilmente poderiam ser tomadas por objetivas — teria
influéncia prejudicial sobre o juizo”. KANT, Immanuel. Critica da Faculdade de Julgar, §
40. Cf. ARENDT, Hannah. Li¢ées sobre a filosofia politica de Kant.

11 Segundo Habermas, Schiller mistura “tacitamente o conceito kantiano de juizo com o
conceito tradicional, que na linha aristotélica (chegando até mesmo a Hannah Arendt)
nunca perdera o vinculo com o conceito politico de senso comunitario”. O discurso filosofico
da modernidade, p. 69.

2 Apud HABERMAS. op. cit., p. 66.
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somente na obra ja pronta (no pds) o que a torna moderna. A arte moderna €
devedora dos juizos de Kant, portanto, ndo tem regras externas e se deve apenas
a articulagdo que o artista faz entre ideias estéticas. O criador moderno sé
pode conhecer suas regras apos a feitura da obra, em uma reflexdo de seus
préprios meios, sendo a criagdo sempre pds-moderna.

Um artista, um escritor pés-moderno esta na situagao de um filésofo:
o texto que ele escreve, a obra que ele realiza ndo sdo em principio
governadas por regras ja estabelecidas, e ndo podem ser julgadas
por meio de um juizo determinante, pela aplicacédo de categorias
conhecidas a esse texto, essa obra. O artista e o escritor trabalham
pois sem regras e para estabelecer regras do que tera sido feito.
(LYOTARD, 1983, p. 96).%°

Pelo outro lado da questéo — a poética —, para Lyotard, os juizos sobre
o sublime, cuja abertura permite conceber o inapresentavel pelo negativo,
sd0 os instrumentos de agao sobre esse campo tenso, sempre desconhecido,
ampliado em espiral reflexiva ao infinito. Um deserto constantemente
ocupado pelo criador moderno, para o qual o resultado de sua experiéncia
s6 se dé a ver ao final. Solto das prisdes figurativas ou das preceptivas, langado
ao informe, toda forma concebida pelo artista é pés-moderna. Perante essa
espécie de nova lei mosaica que solapa a imagem ou o género exemplar, o
processo poético se da como uma apresentagdo negativa:

Nao se pode, escreve [Kant], apresentar no espago e no tempo o
infinito da poténcia ou o absoluto da grandeza, que sédo puras Idéias.
Mas podemos ao menos fazer alusdo a elas, “evocé-las”, através
daquilo que ele batiza de uma “apresentacao negativa”. Deste
paradoxo de uma apresentacdo que nédo apresenta nada, Kant da
como exemplo a proibigdo das imagens pela lei de Moisés. Isso néo
passa de uma indicagdo, mas anuncia as saidas abstracionistas e
minimalistas através das quais a pintura procurara evadir-se da prisao
figurativa. (LYOTARD, 1987, p. 91).

Seria impossivel reproduzir todas as variantes dessa polémica em torno
do pés-moderno, mas fica claro que, por um lado ou por outro, as varias leituras
da teoria estética e critica de Kant, ainda no final do século XX, ddo forma ao
debate. Para se pensar as possibilidades de uma arte em tempos de cultura de

3 Esse texto completo de Lyotard foi publicado em Critique, n. 419, 1982. Cito-o a partir
dos trechos selecionados da polémica entre Lyotard, Habermas, Portoghese, entre outros,
publicados pela Arte em Revista - CEAC. Centro de Estudos de Arte Contemporénea, ano
5,n. 7, 1983.
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massa, que tudo absorve para tornar mercadoria, a radicalidade da Critica da
Razéo Pura serviu a teoria de Greenberg; para salvar o espago de consenso
iluminista e para pensar como a modernidade pode se autofundamentar,
Habermas reviu Kant; em oposi¢do a Habermas, Lyotard, por sua vez, convocou
os juizos estéticos kantianos para legitimar a experimentagéo do artista e do
escritor, mesmo em oposigao ao consenso do publico (no que este esconde de
estereotipia do mercado, ndo se deve esquecer).

A arte contemporanea: instituigdo cultural ou um novo sensus communis?

Van Gogh criou sua obra em quartos baratos de pensodes, entre
internacdes em asilos de alienados, sem ser compreendido pelos homens de
entdo, mas criou, seguindo sua inclinacéo e aquela predisposi¢cdo do génio
kantiano com a qual a natureza o assinalou para dar regras a arte. Quase todo
mundo conhece essas historias, elas sempre reaparecem quando os quadros
desses antigos malditos — Van Gogh, Picasso, entre outros — atingem somas
astronomicas nos mercados de arte. Os jornais e revistas parecem gostar de
apontar os juizos errados do passado e como, hoje, valorizamos esses antigos
génios, tornando suas obras objetos de especulagdo monetéria sem igual. Nao
¢é dificil perceber que as histérias do “génio incompreendido” ddo ainda mais
valor as obras, as tornam ainda mais instigantes do ponto de vista do consumo,
as tornam ainda mais enfeiticadoras. Séo fetiches, segundo a teoria classica
marxiana, pois as obras nao deixam de ser uma "determinada relacéo social
entre os préprios homens que para eles aqui assume a forma fantasmagérica
de uma relagéo entre coisas” (MARX, 1988, p. 81), j& que o suposto animo
[Gemiit] do génio cristaliza-se em objeto reificado, ndo mais posto em uma
arena de juizos propriamente humana. Contudo, sdo fetiches também segundo
derivages outras, na medida em que tais objetos imantados tornam-se fonte
de gozo, cuja necessidade impele cada vez mais ao toque, a posse, a
publicidade, ao consumo, ou mesmo ao seu reverso patoldégico, o roubo. A
critica a teoria do génio leva em conta que, em um mundo no qual tudo vira
mercadoria, seria muito ingénuo achar que um homem torna-se artista e é ou
seréa valorizado apenas porque a natureza nele inscreveu um dom especial
para dar regras a arte. Sabemos que muitos outros fatores, mercadoldgicos e
culturais, circulam nesse universo de artistas, desejos e criticos, e que o génio
é apenas uma utopia perdida, uma utopia moderna. Uma ultima ingenuidade
— invertendo a polaridade entre ingénuo e reflexivo pensada por Schiller para
contrastar antigo e moderno — de comunhéo da arte com algum todo, Ultima
miragem de acesso ao absoluto.

Qutras criticas apontam, ainda, que invariavelmente a natureza
escolhe seu “génio” dentre os homens europeus, mais ou menos como
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aqueles discos voadores dos filmes que sempre calham de pousar em solo
norte-americano. Tirando de cena aquela intencéo da natureza que ainda
regia a Humanidade da perspectiva da espécie em Kant, o que sobra néo é
projeto ou mesmo coincidéncia, mas etnocentrismo. Muito do que se chama
hoje de arte contemporanea procura discutir exatamente esse ponto de vista
do artista, aprofundando questbes sobre identidade cultural, sobre as
questdes do feminino e do masculino, questdes politicas, questdes de
dominacgéo de uma cultura sobre outras etc. Se esta néao é a “melhor” arte
feita atualmente — ndo estamos autorizados a dizer qual a boa arte, pois
cairlamos em um problema que nos devolveria a esfera kantiana dos juizos
que aprazem sem conceito, exatamente aquela que se estd criticando —,
esta é a arte que mais merece destaque. Nao é facil delimitar se esse
destaque, essas escolhas (essas curadorias...) se dao pela patente
institucionalizacdo presente no universo da cultura, ou, por outro lado, se as
selegdes explicitam as manifestagdes artisticas que mais respondem as
preocupacdes atuais. A prépria institucionalizagéo iniciada nos anos 50
circunscreve os juizos em uma espécie de circulo tautolégico que vai do
curador ao publico e deste novamente para o ponto de partida institucional.
Mesmo sem deslindar o circulo (ou circuito) de transformagéao da antiga “arte
moderna” na arte contemporanea de hoje, os mitos da obra, do génio, da
originalidade ja ndo parecem mais fazer sentido, pois, a rigor, ndo hé “obra”
ou “artista”, ndo hd um “quadro” pintado por alguém; ha procedimentos,
ideias, objetos coletados nas ruas, imagens e textos comuns, sem
originalidade, retirados de revistas etc.

Porém, se um artista resolve discutir um tema cultural, apropriando-
se de objetos que se tornam, por essa operagdo, diferentes, ele nao esta
pressupondo que sua agao assinala essas coisas comuns e as transforma,
expondo-as a uma comunidade de homens e mulheres que julgam? Nao
estéd pressupondo que, embora sem regras e mesmo sem obra bela ou
sublime, ha uma atitude diferenciada prépria ao artista, que da aos objetos
outras possibilidades de interpretacdo? Para escapar ao circulo da
institucionalizagdo, cujas premissas silenciosas podem fazer as vezes de
preceptivas contrabandeadas pela porta dos fundos, nao é preciso pensar
que hé uma arena viva de tensdes instigadas por esse agente “arte”? E a
interpretacéo desse objeto-arte nao pressupde aqueles homens e mulheres
modernos que, nos dizeres de Thierry de Duve (1989), nado precisam
necessariamente possuir cultura (seja ela qual for) e refinamento, mas apenas
exercer seu juizo?
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RUFINONI, Priscila Rossinetti . To judge without preceptive, to judge by universal:
modernist comments about Kant. Trans/Form/A¢éo, (Marilia); v.33, n.2, p.95-
112, 2010.

ABSTRACT: This article aims to show the aesthetic judgments of the Third critique of Kant in relation
to the discourses on modern art. In didactic manner, we propose to show the relationship between
the Kantians judgments and the artistic modernity, its development and its contemporary criticism.
We do not propose, however, a detailed analysis of Kant's philosophy, but expose the various
interpretations which this philosophy received when it opened another space for Aesthetic. This
article does not show art as “free play” or as “beautiful” and as “finality without end”, but investigates
the autoreflexivity of the aesthetic judgments. The interpretation of the modern art could be, ultimately,
an exercise of communal judgments?
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