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Em sua origem grega, a palavra teoria significava uma dada forma
de contemplagdo do mundo. Foi a partir do Renascimento que ela passou
a evocar uma criagdo da inventiva humana, de modo a explicar tanto um
fendbmeno como um conjunto organizado de idéias, um sistema completo.
No século XVIII, Kant sustentou que o homem sé seria capaz de conhecer
0s objetos reais se fosse capaz de pensar sobre eles, sendo, portanto, através
da critica que o conhecimento se aprofundaria. Imbricam-se desde sempre
os conceitos de teoria e critica. Apesar da autonomia da teoria em relagao
a pratica, como defende Dominique Chateau', ao examinar o ponto fulcral
que prevalece na universidade francesa, de interagdo da pratica com a teo-
ria, ndo se pode desconhecer que, em relagao a critica, existe um territério
de intercessdo em que podemos encontrar teoria e critica. Argan defende
que “uma obra existe como obra de arte apenas no juizo que a reconhece
como tal”?, sinalizando a necessidade do juizo critico para o “existir” da
obra, o que confirma a maxima kantiana de que s6 € possivel conhecer os
objetos reais por meio da critica. Contudo, a imperativa necessidade da teo-
ria é lembrada por Anne Cauquelin, pois, caso contrario, a critica silenciara
ou optara por um discurso evasivo e geral.

Ao examinarmos o campo da critica devemos pensar no julgamento
de apreciacdo, conforme André Lallande® esclarece referindo-se especial-
mente a identificagdo de uma operagdo do espirito, que é concernente a
um valor. Neste particular a apreciagdo se opde a descri¢cdo ou explicagao,
porque o “espirito critico” ndo aceita qualquer argumento sem interrogar o
seu proprio valor.

'ZIELINSKY, 2003, p. 159.
2ARGAN; FAGIOLO, 1992, p. 29
3LALLANDE, 1976, p .71 e 197.
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Podemos compreender, entao, que a critica de arte é alavancada pela
experiéncia de um encontro, onde a interlocugdo se da com o objeto e ndo
“sobre” ele, ficando a meméria deste encontro no registro do texto critico.
Quando Karel Appel golpeia a tela com suas tintas, pintando como um bar-
baro diante de um mundo barbaro, conforme gostava de afirmar, ele esta
estabelecendo com o seu objeto esta experiéncia de encontro e, conseqiien-
temente, atuando, também, como critico. Corneille, co-fundador do grupo
Cobra, também se apresenta como critico ao afirmar que:

O grito do Cobra é o veiculo de imagens vitais — desejo, natureza, vida. Uma linha
que € antiformalista, em oposicao a linha de uma régua ou um compasso. Cobra é
um grito vital — uma brilhante mancha de cor em toda a sua for¢a — como se a mao
do artista estivesse gritando contra o formalismo que a mantém prisioneira. E um
grito contra a matéria, na qual o formalismo escravizou o espirito. Tendo por obje-

tivo a maior intensidade possivel da imagem e a mais alta unidade de expressao*

Ele ndo estd descrevendo ou traduzindo, pois as palavras e a arte ndo
se encontram, apenas se aproximam. Corneille afirma a memoria deste grito
vital do Cobra, registrado numa brilhante mancha de cor, que € forte o sufi-
ciente para libertar o espirito ao se opor a matéria e a forma. Ele evidencia
o compromisso de luta contra uma ordem estabelecida, enfatizando a sua
atualidade, pois, para o grupo, o importante era a temporalidade da criagdo
e a experimentacao.

No ultimo capitulo do livro Arte e critica de arte, Argan observa as
dificuldades crescentes da critica na contemporaneidade, pela recusa das
correntes artisticas a se submeterem ao juizo e, ainda, a produzirem o que
poderd ser julgado. Ao ndo desejar sua permanéncia como valor, a arte vai
se transformando num exercicio critico, que, conseqiientemente, dispensa a
critica, uma vez que ela propria vai se colocar como tal. A crise se estabele-
ce na medida em que vai se tornando impossivel fazer um discurso critico e
um discurso artistico, e se acentua pelo desejo de ndo homologacao da arte
ao sistema da cultura institucionalizada, que a critica realizaria, razao pela
qual ela serd evitada.

Foi observando as Brillo Boxes de Andy Warhol que Arthur Danto se
questionou sobre a diferencga entre as caixas comuns de bombril, nas prate-
leiras dos mercados e aquela obra de Wahrol, tdo semelhante, para ndo dizer
tdo exatamente igual, conforme explica o préprio Danto em entrevista a Paulo

“Catalogo da Exposicao do Grupo Cobra, 2000, p. 15.
*Disponivel em: http://www filosofia.pro.br/modules.php?name=New&file=article&s

id=50. Acesso em: 21/09/2006.
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Ghiraldelli Jr.> Por ndo encontrar a diferenca fisica entre as duas caixas, a que
vai para o consumo e a que serve a fruigado, o filésofo e critico se questiona so-
bre o limite entre arte e ndo-arte, concluindo que nao havia diferenca relevan-
te entre as duas caixas e que, portanto, qualquer coisa poderia parecer uma
obra de arte, mas nao “ser”. Assim pensando Danto questiona a importancia
do que se refletiu sobre arte, ja que tudo poderia pertencer ao conceito de arte,
conseqlientemente, “a arte estava liberada da Histéria da Arte”.

Ferreira Gullar experimentou a mesma inquietagdo de Danto, visitan-
do uma exposicao de arte contemporanea num museu francés. Em meio as
instalagdes, um extintor de incéndios despertou o interesse de um casal que
0 observava atentamente. Gullar ouve a mulher perguntar ao companheiro
se o extintor era também arte, e ndo obteve resposta. O critico admitiu que
ele também nao saberia responder naquele momento. Inspirado pelo episo6-
dio, Gullar escreve na revista Bundas, em 1999, um artigo intitulado: “Nao é
ARTE tudo o que eu digo que ndo é ARTE?” instigado pela experiéncia vivida
no Centre Georges Pompidou, em Paris, conforme ele registra no artigo. O
titulo, em tom irénico, dialoga com o do livro de Frederico Morais, langado
um ano antes, que encerrava uma afirmagao tacita: “ARTE € o que eu e vocé
chamamos ARTE.” Gullar, com a irreveréncia que o caracteriza, admite que
uma forma de ndo errar na identificagdo da obra seria procurar a etiqueta
junto ao objeto. Se tivesse, era arte, se ndo tivesse, ndo era, e assim, a exem-
plo de Danto, conclui que qualquer coisa pode ser arte, ou nao ser... “Dada
a dificuldade de identificar as obras de arte de hoje, nossa salvagao sao as
etiquetas. Gragas a elas, estamos livres de confundir um extintor de incéndio
com um extintor de incéndio”.®

Uma outra aproximacao foi constatada pelo préprio Arthur Danto, em
relagdo ao seu pensamento e o de Hans Belting, quando descobre que, simul-
taneamente ao tempo em que Belting publicou textos sobre o fim da arte, ele
préprio, Danto, também publicava textos motivados pela mesma inquietagao
e com percepgao semelhante, sem que ambos tivessem tomado conhecimen-
to dos pensamentos um do outro. A fronteira entre critica, teoria e histéria da
arte havia se tornado ténue. Estdvamos na década de 1980 e Belting se preo-
cupava com o objeto e sua historicidade, pois observava que a obra de arte,
por ter uma existéncia fisica e poder ocupar um lugar, se apresentava como al-
ternativa, frente ao esgotamento da histéria da arte. Para ele, se no século XVIII
as obras testemunharam o ideal da arte, no XIX elas se tornariam redutiveis a
documento, no contexto da “invencao da histéria da arte”. Nos dois casos elas
estavam subordinadas aos temas da arte e da histéria da arte.

Quando, no advento da arte contemporanea, o cédigo mdltiplo deu
lugar aos coédigos especializados, e a narracao extraida da vida encontrou

*GULLAR, 1999, p. 48.
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sua forma prépria na interpretacao, entdo a obra foi buscar no outro, ou seja,
no fruidor, o seu intérprete e, de certo modo, um novo autor. A Histéria da
Arte ndo mais poderia ser compreendida como um determinado periodo
que encerrava caracteristicas semelhantes em suas poéticas, que nos per-
mitia, por exemplo, afirmar que a latitude do Renascimento italiano podia
ser estabelecida entre as duas clpulas, a de Brunnelleschi, na Catedral de
Florenga, e a de Michelangelo, na Basilica de Sdo Pedro, pois nos duzentos
anos que distanciaram a primeira da segunda, se seguiram movimentos, ar-
tistas e obras que guardaram certa similitude de intengdes na criagdo e no
pensamento. Conseqlientemente, a arte ndo mais poderia ser compreendida
pela sua histdria, segundo Danto e corroborado por Belting. Neste grau de
liberdade que a obra alcanga, ela vai se tornar autoconsciente, podendo
vir a ser idéntica a objetos comuns do quotidiano, como a Brillo Boxes de
Wabhrol ou o extintor de Gullar. Mas, esta autoconsciéncia deve ser enten-
dida como uma obra que se faz pensar sobre ela prépria, e, neste ponto, o
questionamento se dard acerca da sua natureza filoséfica.

A indagagdo que inquietou o espirito do fruidor contribuiu para desesta-
bilizar a compreensdo do que se sabia ser arte, o que levara Danto a proclamar
o periodo pos-histérico da arte, capaz de abrigar tais criagdes, pois ndo existe
mais um modelo ou uma diretriz que determine como devem ser as obras de
arte. Logo, se qualquer coisa pode ser arte, sua definicdo filosofica tera que in-
cluir tudo, a Brillo Boxes e o Extintor. A arte estava liberada da historia.

Os campos da teoria e critica se estendem em conformidade com esta
“idade pods-historica da arte”, interpenetrando seus espagos. O artista vive
sua mitologia individual, chefe e seguidor de sua prépria escola, diluindo-se
com tantos outros, cada um buscando seu mito, na tessitura de novas lin-
guagens que surgem fragmentadas e fugazes. Danto admite que, ao escrever
sobre o fim da arte, ndo estava interessado em saber se o que expunha esta-
va “historicamente correto”. Em relagdo ao futuro, para ele, qualquer coisa
seria possivel e ainda existiriam surpresas, mas ndo historicas ou filoséficas.
No mundo globalizado nao ha mais os centros de arte, como Florenga, no
passado, e Nova York, mais recentemente, porque a propria arte tornou-se
o lugar do centro, acessivel a todas as produgdes. A imagem passou a viajar
on-line, podendo entrar, simultaneamente, em qualquer espago e até deter-
mind-lo. Para Anne Cauquelin, autora francesa de ensaios significativos no
campo da estética e da teoria da arte, a arte tecnoldgica tornou-se o grande
desafio para o critico contemporaneo, o lugar onde, fatalmente, ele “fracassa
de modo estrondoso”.” Penso no artista inglés Harold Cohen, pelo interesse
de sua obra no contexto destas indagagoes. Na década de 1960 ele vai para
os Estados Unidos e descobre a pesquisa nascente sobre Inteligéncia Artifi-

"CAUQUIELIN, 2005, p. 136
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cial. Como artista plastico, sensivel e inquieto, ele se deixa conduzir pela
aventura tecnolégica e sonha em construir um rob0 artista. Passou mais de
dez anos estudando a linguagem do computador, numa época em que ain-
da ndo haviamos alcangado as tecnologias mais avangadas. Como um de-
miurgo ele cria Aaron, o robé artista. Na verdade, Cohen cria um programa
que se baseia em leis da forma, regras e metas, relativizadas por situagdes
randémicas, para que ndo se tornassem rigidas, possuindo, ainda, um siste-
ma de correcdo, de modo a permitir que o proprio robo se aperfeigoasse, e,
até pudesse avaliar seu progresso. Aaron ndo se repete. Ele ndo simula, mas
“cria” suas obras. No inicio eram figuras lineares, garatujas coloridas que
pareciam ter viajado pelo tempo até nossos dias. Depois se inclinou para
o0s tons fauves e a estilizagdo das formas e assim prossegue. Harold Cohen
observa seu robd pintando, acompanha-lhe os passos como um mestre silen-
cioso que ndo quer interferir, apenas estar perto, préximo, oferecendo-lhe
a companhia e o apoio. Algumas vezes um pequeno publico se aproxima,
a convite de Harold Cohen, para ver a performance do robd artista. Sera
Aaron um artista performatico ou serd ele a prépria obra de Cohen, a sua
arte, na direcdo diametralmente oposta das Brillo Boxes de Wahrol? Cria-
dor e criatura, como Pigmalido e Galatéia de tempos tecnolégicos, Cohen
e Aaron estdo juntos, na simultaneidade de suas poéticas. Apds “o fim da
arte” e “da histéria da arte”, mergulhados na reflexdo critica e em busca
de argumentacao teorica, o que acrescentar diante da pintura de Aaron?
Se contemplarmos, passivamente, a mimesis artificial do robd, estaremos
retornando a um estagio anterior e comprometendo a liberdade alcangada
pela obra na pos-histéria da arte, da qual o préprio robd artista participa.
Além disso, a representacao de Aaron € artificial, na medida em que o olho
sensivel ndo recolhe a imagem diretamente da natureza, mas de uma outra
“natureza”, que lhe é programada. A crise da representagdo de que fala
Belting se sustenta, uma vez que Aaron nao reproduz a obra por compara-
¢do “com o mundo nela reproduzido”.® Por outro lado, o processo criativo
de Aaron se inclui no universo dos questionamentos e experiéncias da arte
contemporanea, portanto, no mundo da arte pluralista que, conforme afirma
Arthur Danto, “exige uma critica”. Por seu turno, para que ela se estabeleca,
a obra tem que ter uma presenca, uma fisicalidade, e neste ponto retornamos
a Anne Cauquelin, quando nos lembra que a obra em si ndo existe, pois ela
necessita das mediagdes tedricas para ser reconhecida como tal. Em seu
grande dilema, a Histéria da Arte procura reconfigurar-se, entre a teoria e a
critica, buscando uma nova epifania em tempos pos-histéricos.

SBELTING, 2006, p. 223.
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