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RESUMO:

O objetivo deste artigo € relacionar o ready-masi®dchamp — uma obra
de arte que € idéntica a um objeto comum — constérfa da arte que o
precedeu e entender de que modo sua ruptura ra@lieatava dentro dessa
historia. Inicio com uma introducdo ao e interpgétado ready-made. Em
seguida, me respaldando em Gombrich, Greenberg@paxamino os trés
tipos de arte na historia propostos por Peter Biifgeando na questdo da
realidade/irrealidade da obra, aos poucos me apemdo da relagédo da
obra com seu carater de objeto. Meu ponto principalque a
bidimensionalidade do quadro refor¢a a existénaiteth (ou do suporte em
questdo) e assim também a relacdo de sua expariénoh 0 mundo
concreto em que o quadro se encontra, em contgooaiilusdo dramatica
do quadro tridimensional. A seguir, examino 0s gpionistas, onde se
inicia um movimento de encontro a realidade da, tglee se radicaliza
depois em variadas vertentes do modernismo, onémamtra Duchamp.
Tendo feito este percurso, examino o conceito dguarda de Birger e sua
relacdo com o que ele chama de préaxis vital, o muinda do quadro
ilusionista, que explico através da ideia de distnade Walter Benjamin.
Aqui, sugiro pensar o ready-made como uma proptstaansposicdo da
arte e sua teoria ao mundo "néo-artistico” dassaemuns.

PALAVRAS-CHAVE: Historia da Arte; Arte Moderna;Walter Benjamin.

THE WORK OF ART AS A COMMON OBJECT

ABSTRACT:

The aim of this article is to relate Duchamp's yeadhde — a work of art
that is identical to a common object — with thstdmy of art that preceded it
and to understand how its radical rupture was dire@ontained in that
history. | choose to start it with an introductiand interpretation of the
ready-made. Then, supported by Gombrich, Greenlzarg others, |

examine the three types of art in history propdsg&eter Blrger, focusing
in the question of the reality/unreality of the Wwogradually approaching
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the relation of the work with its character of aitjeMy main point is that
the two-dimensionality of the paiting reinforce® thxistence of the canvas
(or of the support in question) and thus also #lation of its experience
with the concrete world in which the paiting is foljas opposed to the
dramatic illusion of the three-dimensional picturereafter, | examine the
impressionists, when its started a movement thas go the reality of the
canvas, which is then radicalized in various asgpettmodernism, where
Duchamp is found. Having taken this course, | exenBurger's concept of
vanguard and its relation to what he calls thealvjraxis”, the world
outside the illusionist framework, which | explaithrough Walter
Benjamin's idea of distraction. Here, | suggedhiok the ready-made as a
proposal of transposition of art and its theoryhe "non-artistic" world of
the common things.

KEYWORDS: Art History; Modern Art; Walter Benjamin.

Introdugao

Os ready-mades sdo obras de arte cujo reconhecimento obra
depende unicamente deste proprio reconhecimentdicBxready-made é
uma obra, como diz o0 nhome, que "ja vem pronta",coama lasanha de
micro-ondas. Assim como basta apenas esquentaamhia e nada mais, no
ready-made é preciso somente o ato de reconheani@izer "somente” €
dizer que esse ato € arbitrario, que ndo é nedessta além de seu puro
acontecer - sem justificativas - para que ele dalade na obra, e a
constitua. De certa maneira, podemos dizer queadyrmade a criacdo e a
recepcdo da obra sdo quase a mesma coisa. Marceamp, o artista
francés que criou os ready-mades, é 0 seu autQqu@as reconheceu como
obra primeiro, ou seja, foi antes de tudo um egpectdeles, como um
médiunf que vé espiritos invisiveis possuindo coisas c&nARSiIM como
0 sobrenatural, o estatuto de arte do ready-mautkeénonstravel, € questao
para a fé ou para o jogo (que ao contrario darfé densciéncia de sua
arbitrariedade).

O exemplo é sempre mais esclarecedor: concebamosopm de
vidro, usado para beber agua, poréem de uma forrsimagdy sem ocupar
lugar algum no mundo nem executar nenhuma fungéta Bnprovavel se
a maioria das pessoas o chamaria de obra de athatamente ou mesmo
se requisitada a responder a pergunta sobre dsget@s Agora, sobre as
mesmas condi¢cdes genéricas, peco ao leitor quenenagna obra de arte”.
Se o leitor ndo se forcar a nada, tera imaginadgquexdro com uma pintura,
possivelmente representativa, pés-renascentisteezZlado, € uma questao
gue permite certa margem - mas temos que sabarheoer quais objetos
viriam primeiro a mente e para a maior parte dasqees. Por que? Porque €

2Em "O Ato Criador" Duchamp, em outro sentido, apra médium e artista.
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disso que trata o ready-made: das nossas percaymuigEs sobre as coisas e
do modo como elas séao formadas.

Vamos imaginar um urinol, como o que serviu de€pegculo” para
o ready-made mais famoso de Duchampfonte de 1917. Ele esta
deslocado de seu lugar habitual, o banheiro, eaocnp pedestal, em um
museu ou galeria de arte. A assinatura feita doma tscura "R.Mutt,
1917", sobressai sobre sua superficie branca, yebwante de porcelana.
Nés estamos em 2017, cem anos depois, e muitogsigrconhecem as
peripécias do antigo mestre Duchamp. Ja vimos €aisaito piores em
nossos museus ou fora deles - um ano de contaszdenfileiradas na
parede, formando uma parabola com a linha medidog graficos dos
boletos; uma jovem artista nua cercada dos maiershg instrumentos
permanece calada e em pé depois de anunciar qaetelgerto intervalo de
tempo, qualquer um pode fazer qualquer coisa cafuet cranio cravejado
de diamantes, um tubardo em formol dentro de uamgeto de vidro, uma
turbina de avidao ligada no centro de um museu daitatura redonda,
criando um tornado poderoso. Sem sombra de duwvidanol € uma obra
de arte.

Porém, para a maioria das pessoas do mundo, di@wzmma a nao
ser obra de arte, independente disso tudo, se osBerh a assinatura e,
sobretudo, o lugar onde ele se encontra. Por @issa, um nimero muito
maior de pessoas (basta preencher o requisito lger saconhecer um
museu) poderia entender que o urinol €, ali ondi& esna obra de arte,
mesmo que isso causasse confusdo ou espanto. btuepno entanto, ndo
precisa de lugar para ser arte. Podemos imaginaquawxro de forma
abstrata, como um mero conceito, e ele sera arteemis. O mesmo néo
podemos dizer do copo de vidro, do urinol, etc.

O ready-made n&o cria uma nova maneira de fazer @rgue ele
faz é lancar uma nova interpretacdo sobre as foantigas. Na verdade,
nem isso: a interpretacdo € antiga como a propiéa-20 que € novo € a
consciéncia, o reconhecimento dessa interpretagéo ©® que ela €: uma
interpretacdo e nada mais. Basta deslocarmos @rgingue em si mesma,
sem lugar, nos leva a chama-la de "arte" - paracantexto como, por
exemplo, o de uma hipotética tribo distante ondecaunada como esse
quadro tenha surgido. Rapidamente, sua "esséneiartd some. Alguns
podem dizer que sua "beleza" permaneceria, eto. hé® tem muita
importancia, pois a beleza ou que quer que sejadanpode existir em um
por-do-sol, em um desenho em giz colorido feito yooa crianga, em uma
cancao assobiada displicentemente - e nem pociesnamos essas coisas
de obras de arte.
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"O que é a arte? parece ter sido a pergunta feita por Duchamp com
seus ready-mades dadaistas. Mas esta era, 0 tempo uma pergunta
retérica, com a resposta contida em si de modgiwali como o estatuto de
arte no objeto comum. O que foi respondido? Emanogsrpretacao, que
nao ha arte. Ha4, em seu lugar, o por-do-sol, ontiesea cancdo. Mas,
também, o dia comum, o rabisco vulgar, o ruidomfdrtancia do simples
urinol posto em um pedestal reside na abertura paeoria da arte, do
campo das coisas comuns, mas em um movimento thcalrajue essa
teoria deixa de ser "da arte". O ready-made nace puxs fazer buscar
objetos comuns que possam ser colocados em mdssubém néo deve se
limitar a analise do quadro como objeto comum,itlédb da aura artistica,
como no caso da hipétese @eiprocal ready-maddevantada pelo proprio
Duchamp, onde um quadro de Rembrandt é usado célnua tde passar
roupa. O cerne da abertura que o ready-made f@oria € a sua conversao
de uma teoria da arte em uma teoria das coisasnsoriima mudanca de
objeto de estudo: do quadro que observamos pamia& que vestimos. Da
experiéncia contemplativa para a fruicdo distraila. € claro, nesta
passagem deixam-se tornar objetos de estudo os ftioridos: as
mercadorias da arte, os produtos da industriaraliitokitch, os filmes e as
obras de entretenimento.

Analise

Em seu Teoria da Vanguarda Peter Birger (2012, p.93-4)
confecciona uma "tipologia histérica" de trés elptos, a saber, a arte
sacra, a arte cortesa e a arte burguesa. A epeassé contrapora adiante a
vanguarda, novidade do século XX. Vamos explicairé&s primeiros e em
seguida os utilizar em uma breve andlise histonfza arte, onde
encontraremos 0 germe do ready-made e 0 seu sentidonento em que
nos deteremos sobre o tema da vanguarda. Alénguiso nocdes de
Birger, vamos pegar alguns elementof\d@intura Modernae A Crise da
Pintura de Cavaletede Clement Greenberg, em especial a nocdo de
bidimensionalidade e tridimensionalidade na pintura

Segundo Burger, os tipos sdo definidos segundo drié€rios:
finalidade, produgéo e recepgéo.

3 Cf. DANTO, 2014, p.48, sobre o ready-madeFHonte especificamente): "Mas entéo qual
€ o fulcro conceitual dessa obra ainda hoje coatsa? Meu ponto de vista é que ele reside
na questdo que ela pbe, a saber, por que - refesme si mesma - deveria isto ser uma
obra de arte, se outra coisa exatameotmoisto, a saberaquilo - referindo-se agora a
classe dos mictérios irredimidos - € uma peca égoohidraulico? (...) Duchamp néo sé
levantou a questéo 'o que é arte?', mas, antegupaglgo é uma obra de arte, quando algo
exatamente idénticodoo é?"

A obra de arte como objeto comum — Filiee FerrBiras Volz

Griot : Revista de Filosofia, Amargosa, Bahia —dira/.15, n.1, junho/2017/www.ufrb.edu.br/griot 304



Griot : Revista de Filosofia v.15, n.1, junho/2017 ISSN 2178-1036

* Arte sacra € objeto de culto, € produzida de modietico e
artesanal e experienciada também de modo colekiarte da alta
ldade Média.

* Arte cortesd é objeto de representacdo, é produdaamodo
individual, mas a recepc¢ao é coletiva - poréem atoatlade "néo é
mais um conteudo sacro, mas a sociabilidade". & mat corte de
Luis XIV.

» Arte burguesa € objeto de representacdo, mas mlesenta apenas
na medida em que isso é instrumentalizado enquexpessao da
"autocompreensdo sobre a propria classe"”, no cabarguesia.
Producéo e recepcéo individualizadas.

A grande diferenca dos dois primeiros tipos paralltomo se
concentra no conceito de "préxis vital* de Burgeguilo que poderiamos
chamar de "mundo prético”, que se distingue de mmndo da arte"”, &
vivido coletivamente pelos individuos através daxi® Neste mundo, nos
agimos de acordo com finalidades, envolvidas cordes®jos e objetivos
gue elegemos ou acatamos em nossa vida. Cada gual maneira, arte
sacra e cortesd estdo "incorporadas a praxisdatakceptor’, mas a arte
burguesa se situa "fora" dessa praxis (BURGER, ,201925). O que isso
quer dizer? Veremos no tépico seguinte.

Histéria®*

David Hume (2005, p.57) conta, em tom de anedotamguGrécia
antiga um homem chamado Stilpon foi condenado pasfémia, sob a
legislacdo de umadlis, ao declarar em publico que o famoso escultor
Fidias era o autor de uma certa estatua do deusrMir(Atenas). Fidias,
um eximio escultor, havia produzido uma obra mérasa. Porém, o
encanto da obra s6 pode servir pra explicar a cay@® deste homem se
aliado a uma atmosfera de relacdo com a arte ndigtnta da que
conhecemos. A obra devia ser bela por certo, mastea de qualquer
maneira, ndo estava encastelada na ficcdo, maa eugra nutrida por esse
campo da praxis vital, a vida mesma, a realidame para um termo menos
problematico em filosofia, aquilo que nos faz soeorum homem
infartando na rua, mas aplaudir um homem infartamalgalco. A estatua
de Minerva era Minerva. Cai dentro do dominio d& aacra: objeto de

4 A histéria da arte em questdo é aquela que infioenDuchamp e a qual a criacdo dos
ready-mades tinha algo a dizer. Esta tendéncia raignolégica”, que vé uma
continuidade entre as diversas épocas, é exenapl#fiemA histéria da artede E.H.
Gombrich, que inclui o ready-made e que aqui atifis. Autores importantes com
interpretacdes opostas em relacdo ao ready-madep ¢tlement Greenberg e Arthur
Danto, adotam essa tendéncia, cada qual a seu niddotor esta ciente de historiografias
paralelas, como a de Pavel Floriénski e, mais teoente, Hans Belting e Didi-
Huberman.
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culto, ndo de representacédo. Fidias era um graaudt@, mas atribuir a ele
a autoria das pecas que produzia era outra queédtfia. dizer que Fidias
criou um Deus.

A virtuose grega pode confundir o que esta verdaaoheinte em jogo
na arte - e € pra nos prevenir contra isso qudeerigeady-made e que
existiram antes na Historia outras obras que outim@am a intencdo ou
lutavam contra o apuro mimético da arte. No primaaso estdo, por
exemplo, os egipcios, como lembra Gombrich (20183

...a arte egipcia baseia-se ndo no que o artiastawin dado
momento, mas naquilo que ele sabia pertencer agpesscena
retratadas. (...) O artista consubstancia na imageEm
conhecimento ndo somente das formas e contornos, ma
também de seu significado.

Este exemplo clarifica as coisas: "NOs, as veZzemnamos alguém
de 'grande homem'; os egipcios desenhavam os grammleens bem
maiores que seus servos..." (Idem), ou como cdltardo Pedrosa: "Desde
a época egipcia até fins da Idade Média, as figagpasecem representadas
em tamanhos diferentes, numa escala hierarquicgyg "o maior tamanho
expressa o maior poder" (PEDROSA, 2015, p. 540).

Da mesma forma, a bidimensionalidade egipcia egigeretratar,
com o carater denformacaq todas as partes do corpo de uma figura. Ao
contrario da arte grega a certa altura, que adgtargpectiva do olhar no
desenho da obra (e consequentemente utiliza naocolwaurso técnica da
perspectiva), e por isso, como o olhar é sengbeele por vezes fazer com
gue ndo vejamos certas coisas (se olhamos um fpéntie, o calcanhar esta
oculto e a forma néo € aquela que "usualmentebseebe para um pé), o
Antigo Egito produzia obras "inumanas", irrealistasas onde, através
dessas deformacfes, no desenho ficavam expostos tmd aspectos do
objeto. Todos os pés sdo desenhados de lado, de gqued o calcanhar
sempre aparece, pois o conhecimento de pé englcddaanhar. E claro que
isso ndo é uma regra precisa, de modo que o respeidil possui apenas
um olho. Porém, como nota Gombrich, este olho ést&nhado como se
ndo estive de perfil, apesar do rosto. O olho estéatado como se
integrasse um rosto visto de modo frontal, apesarodto do em que
efetivamente se encontra seja um perfil. Ele é nuams simbolo que
significa "olho" do que o desenho de um olho. Nedade, ele é as duas
coisas. Possivelmente uma heranca da escrita edglifies, como lembra
Floriénski sobre a arte egipcia: "E provavel qusea significado interno
n&o esteja muito distante das inscricdes hieroghfi (FLORIENSKI, 2012,
p. 35).

Falamos de um segundo caso além do egipcio, orldéaga contra
o realismo da arte e a representacdo, na pintaralhéir humano. Este € o
caso da arte judaico-cristd. Sob esta perspediddasfémia ndo seria o
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bom senso do admirador de Fidias, mpéles que o condenou e junto com
ela a estatua de Minerva. O Deus judaico-crist&oréoclasta, destruidor de
icones, como o bezerro de ouro da famosa passaitdicape ndo admite
representacdo visivel de si. Antitéticos a culgneco-romana, os judeus e
primeiros cristdos que viveram na Europa poOs-edplegrego ndo tem
interesse nos "efeitos e truques" que enfeiticagspectador, mas queriam
uma pintura ndo-bela ou nao-estética, cujo "pradcipbjetivo” fosse
“lembrar os fiéis dos exemplos de misericordia edepo divinos"
(GOMBRICH, 2013, p. 99) e ndo extasiar o olhar sizeetador.

E desse espirito que vai nascer a arte da alta itdlia que Burger
usa como exemplo de arte sacra. Os gregos quer@inzir artigos belos,
mas nao queriam confundir a técnica humana comesepca divina ou
natural. Nesse sentido, a idade média tenta supssar confusédo de vez,
excluindo a beleza da arte, ao menos a belezateedim Ultima andlise,
realismo na pintura quer dizer ilusédo de realisBmnfusdo entre realidade
criada por deus e (ilusédo de) realidade criada lpaheem é o0 que se procura
evitar aqui. Buscasse uma clareza na arte da feramja mimética com o
real. Além disso, como a natureza € vista como wndm de corrupgao,
retrata-la como realmente é parece um problema.

Se desenvolve no final da antiguidade e no penwélgenascentista
da idade média um tipo de arte crista iconoclagti@ hoje conhecemos
através de tipologias como arte gética, arte bizardtc.. A obra funciona
para converter uma populacdo quase inteiramentiabet a uma religidao
gue gira em torno de um livro. Porém, ao contrdos primeiros artistas
cristdos, nos periodos posteriores 0 nao realistho quer dizer
necessariamente uma falta de carater encanta@rabma. Os goticos, por
exemplo, procuravam "contar sua historia sagradenodo mais tocante e
convincente possivel" e viam os truques do estiln@"meios a servi¢o de
um fim" (GOMBRICH, 2013, p.144). O impulso pela nolastia se
encontra com o impulso pelo encanto.

O que caracteriza propriamente uma obra como €3asta olhar
para uma como os icones de Andrei Rublev ou o cC#sntocrator,
mosaico bizantino na Basilica de Monreale, nai8ieiimas muitos outros
exemplos, de periodos e sub-estilos diversos, poestar contidos na
descricdo que faremos. Estes dois que citamosrgm® uma diferenca de
aproximadamente 200 anos (Rublev é de 1360 ouigégja € de 1174);

O Pantocrator € uma imagem de Jesus dentro de upuatacesférica
na Basilica, atras do altar. Ao fundo da imagenm@ssias esta a prépria
parede da igreja, como se 0 messias fosse umegnaiih muro. Cristo nédo
esta em "lugar nenhum”, ndo tem edificagbes acofufyores, os muros de
uma prisdo, nada, a ndo ser a pura cor da pas=sgeqlier dizer duas coisas
diferentes, sendo as duas verdadeiras. Por um ¢a#op messias € uma
figura abstrata, que ele ndo esta realizando neamhagho, ndo esta em
nenhum tempo nem espaco, mas apenas sendo oaumayma ilustracdo
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de um candelabro sob um fundo branco de paginariete "Candelabro”
de uma enciclopédia ou dicionério. Por outro laasim como poderiamos
dizer que a figura do verbete salta para a nossardido, a mesma do livro,
objeto fisico, ao se situar sobre um fundo quepédpria pagina branca, o
Pantocrator esta em um tempo e em um espaco: aigofdgsilica, no
momento em gque o0 vemos. Ao contrario do quadraesemtativo, a pintura
medieval ocupa 0 mesmo espaco que 0 espectad@pagce sagrado da
igreja.

Nesse sentido ela é, ao contrario de um quadraorilissa,
bidimensional: o desenho é distorcido e irreal perge planifica para os
lados, ao contrario da imagem viva de uma pessoaassa frente, que €
tridimensional. Contudo, ao assumir no desenho kgBmensionalidade,
ele se torna, enquanto pintura sobre uma paredt @ga nosso mundo,
portanto, tridimensional. Ou seja, o Pantocratistexde fato e € desenhado
de modo a ressaltar essa existéncia, mas ele exst@®sso mundo, e nédo
num mundo dentro de uma tela. Ele esta em nossoaontomo a parede
esta. Se nos suspendermos nossa interpretacdooldicesto estd em nosso
mundo ndo como pintura, tal qual a estdtua de Maenas como o proprio
objeto de culto, a entidade divina presente. "Oszarliinos
desmaterializavam a realidade imediata invocandoa unealidade
transcendente” e "excluiam apelos a experiénciaralit contra a
transcendente” (GREENBERG, 2013, p. 197). Como et em um
quadro, o Cristo atua como algo em parte decorapiweem "a distincédo
entre decorativo e ndo-decorativo tendia a ficacotecida" (Idem, p. 196)
nesse tipo de arte.

Observamos entdo duas caracteristicas dessas obfasdo n&o-
realista e a estrutura do desenho. Ambos sdo aspeet auséncia da
perspectiva e, com ela, da luz, como forma de @sacal na pintura. A
pintura ndo representa variacoes de luz, os elesa@t quadro ndo estédo
em referéncia a nenhuma ponto de luz, de modoagieed iluminacdo do
quadro incide igualmente. As cores se diferencraas os tons de cada cor
s&o unicos, sem muitas variacdes. Entre o centroddo do Cristo e as suas
laterais ndo ha diferenca de distancia em relagdwaso olhar. Isso tudo é
irreal, j& que ao olhar para um rosto de frentegrathas parecem mais ao
fundo do que o nariz, ao contrario dessas obradh&y e nariz estdo numa
mesma distancia de ndés. De fato, tudo no quadré esma mesma
distancia, numa espécie de economia democréticaldo®ntos do quadro.
Tudo vem junto, de uma vez so, para a visdo. lstede imagem, apesar
de ndo ser realista, pode ser suficientemente tauma, e de fato, se
notarmos a auséncia de perspectiva nos logos eeimaagm outdoors e
propagandas hoje em dia, com suas cores berrartaog 0s elementos
imagéticos agindo ao mesmo tempo sobre nés, podeomogreender iSso
de forma mais concreta. Nao por acaso, o Pantocoadcones de Rublev,
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as pinturas goticas e bizantinas, todas fazemnieaso e até "exagerado”
da cor:

A pintura € 0 mosaico bizantinos moveram-se desdécm
para uma visdo de cor integral na qual o papel aidraste
entre claro e escuro era radicalmente diminuido
(GREENBERG, 2013, p. 197)

Com a auséncia de luz no interior da pintura, anéar se ajusta as
sombras, e age em nossos olhos como pura tintade seterpretada como
tunica azul ou auréola dourada mais pelo reconlestoncognitivo de uma
figura do que pela experiéncia concreta e realista outras palavras,
tridimensional ou, para usar mais termos de Gregnlescultural, tatil) de
tunica ou auréola.

Além dessas caracteristicas podemos apontar ag;desnas obras.
Ao lado direito do Pantocrator, ocupando o0 mesrao@kspacial que ele e
seu fundo estdo inscricbes em grego antigo. Asrigi®s, como as
pichacdes nos muros de hoje, querem dizer algumsa eca sua colocagao
ao lado do Cristo ndo deixam duvida de que o desesta ali pelo mesmo
motivo. Muitas vezes, nessas obras medievais,lagrpa designam a figura
do desenho, o nome e seu titulo - no caso destagddc do mundo”. Dizer
alguma coisa ndo é soO informar, mas também posmwicsrater de
maravilhamento - e as vezes as palavras nos maeesnfisso conosco
também. Além disso, ao ocupar 0 mesmo plano gigueaf sdo outra fonte
de rompimento com qualquer carater de iluséo.

Ha obras como Anunciacdode Rublev em que ha um fundo, uma
"realidade”, com edificagcbes, montanhas, mas bifemte um céu: o céu
desse mundo é a parede da igreja, de modo que rambgete o
pertencimento do personagem ao mundo do espectadm, como
coisa/pessoa, mas como pintura. O desenho segusmarprincipio, pois
as construcdes (de uma geometria n&do-euclidiar@gerigonos dizer) sao
agrupamentos de partes todas colocadas "para ®&"fren como o pé
egipcio, trazem todos os componentes do prédiondevez so, aglutinados
sobre a superficie do plano bidimensional, quasmocse as partes
entrassem umas nas outras. Dificilmente algo assimanteria em pé sobre
a forca da gravidade.

Como o espaco da igreja € um espaco de culto publi@autoria”,
nesse tipo de obra, é irrelevante, proibida ou reddmia, Blrger chama a
recepcao e criacao da arte sacra de coletivas.

Em resumo, a idade média, escreve Floriénski (2048),"rompe
com os objetivos do ilusionismo” e busca "nédo ai¢algdo de simulacros,
mas de simbolos da realidade". J& Greenberg zeiddi seguinte maneira:

Na arte romana tardia e arte bizantina, os adgiciaturalistas
da pintura greco-romana forma invertidos para meafi a
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planura do espago pictérico; a luz e a sombra mem®s por
exceléncia da iluséo escultural - foram estilizaglaspadrdes
planos e usadas para fins decorativos ou quasatssem vez
de ilusionistas (GREENBERG, 2013, p. 196).

O impulso para o encantamento superou historicaree®xigéncia
de iconoclastia, e passou a exercer sozinho a dugsgéra "a partir" do
Renascimento europeu - as aspas se justificam eotgl periodo
compreende uma faixa de tempo elastica; entre dG®tDa Vinci, por
exemplo, a diferenca € de séculos. Com a habilidkedg@erspectiva, o
quadro comecou a incorporar a visdo humana e cano ekalismo do
desenho, a pintura da luz e, com esta ultima, iag&o de tons croméaticos.
Os temas persistiam os mesmos, junto da funcaentanto, a parede da
igreja ndo é mais o Unico ou principal suporte alass; surge o quadro.
Isso é imprescindivel, como lembra Greenberg, porqu

A pintura de cavalete subordina o efeito decoratam
dramatico. Ela recorta a ilusdo de uma cavidaddoema de
caixa na parede atras de si, e dentro desta, camaaunidade,
ela organiza aparéncias tridimensionais. (Ideng8¥p.1

O quadro, através da organizacdo espacial (pergpecexiste um
fundo do quadro e uma parte mais préxima de nésoquesmos; o quadro
possui diversos planos, definidos em seu tamanlaodgancia em relagcéo
ao centro do quadro), resposta dos elementos a eggnizacao
(luz/sombra e cores) e, paralelamente, da formded@enho (uma técnica
que da expressao aos rostos, musculos ao cormisgweaos gestos), cria
uma maravilhosa ilusdo de realidade dentro do getardo quadro. E como
uma janela para outro mundo. Mesmo em obras fedgsarede da igreja,
como as de Michelangelo na Capela Sistina, agoec@a tornar a parede
parte da realidade ilusoria da obra e ndo o cootrar

Aos poucos entramos na arte cortesd, que, em nmtdrpretacao
do que Birger se refere, comega no renasciment® smaefere com mais
propriedade a estilos futuros, como o rococé, oclassicismo, etc. A
producao se torna individual, apesar da fruicddaseem espacos publicos
ainda. Nasce o autor, agora ndo mais o artesaanamdémas um mestre,
uma figura de espirito, um pensador. O quadro gatdua vez mais
mobilidade e passa a ocupar primeiro os saléesalaza e depois palacios
de aristocratas ou grandes comerciantes. No nateEutopa, com a
conservagao, via protestantismo, da iconoclassapintores, ndo obstante
fortemente influenciados pelos mestres italianés, abrigados a praticar
sua técnica com 0s rostos e corpos de homens comouimyvés de santos.
No geral, esses homens comuns ndo séo tdo coraars parte da elite da
sociedade, que pode pagar bem por um quadro. Dguguadorma, um
novo tema, além da religido, comeca a se tornasiyaspara a arte. A
pintura intensifica sua habilidade em imitar aideale em seus pormenores
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ao pintar seres humanos concretos e nao figuradizddas. O que é
interessante, contudo, é que nem sempre issoisauiim realismo literal
ou realismo do desenho, do traco. Vejamos um exerppbterior ao
renascimento.

Juan de Pareja& um dos quadros mais famosos do mestre espanhol
Diego Velazquez. Juan esta retratado com as mfiesta do corpo de uma
forma parecida com Klona Lisade Da Vinci. Mas, se olharmos a méo da
pintura de Velazquez e compararmos com a de Dai,Viima grande
diferenca vai se abrir aos nossos olhos. De fatnda de Juan parece um
borrdo marrom, mas isso sO fica claro quando anwsadiretamente,
guando focamos somente nela. A mao de Mona Lisamme&om o auxilio
do sfumato(que é uma técnica que cria uma leve gradacdonden& linha
do desenho, criando um efeito esfumacado), € nmitis proxima de uma
mao, como a que imaginariamos em um verbete epéiico, que procura
informar. Contudo, a captura da realidade esta maigima do mestre
espanhol que do florentino: conta-se quan de Parejafoi confundido
com o Juan que existia de fato. E se compararmaias, veremos as
diferencas e Juan parecerd mais vivo ainda. Essio eYeldzquez
conseguiu através da cor, mais que do preciso kesdn ela, agitada
através da presenca do borrdo do pincel, que ddpsessdo de um
"movimento estatico”, a mesma impressao gque temo&lum coisa viva
em nossa frente, respirando, afetada por raioszjeotupando um espaco.
Juan tem um extenso cabelo, mas ndo é possivedlrcoebhum fio. Se
olharmos de perto, veremos que € uma série dedsimémando um grande
éxtase de pura cor escura. Quando, contudo, a méocabelo sdo postos
em relacdo com a totalidade do quadro, vistos coma coisa so - que €
como olhamos para as pessoas com quem conversaimasninguém fica
constantemente reparando nas maos e cabelos dos euwtma ilusdo de
realidade mais aprimorada que o renascimento é@auatio

Esta diferenca é no fundo uma espécie de "embpied éa historia
da arte ocidental, que muito interessou a arte madepré-moderna. Este é
0 embate entre cor e desenho, aqueles que prantegm em detrimento do
outro, e que ja assumiu diversas formas, como rueieval versus
renascimento, renascimento veneziamsus florentino, barrocoversus
renascimento, rococ&ersus neoclassicismo. Por que, a principio, foi
necessario um embate ao invés de uma comunhdo biesanbe fato, €
possivel pensar que essas escolas nao queriandéeefarcor ou o desenho,
como bandeiras ideoldgicas. O que queriam, na gerdara resolver um
problema, a "contradicdo essencial da pintura,rgsiele no fato de que ela
representa a profundidade em uma superficie" (GOMBIR2013, p. 446).
O embate ocorre porque essa contradicdo € esseanciagja ndo pode ser
resolvida, e assim as escolas sao obrigadas, palaigoforma material da
tela, a optar por um lado, na intencdo de reprasenteal. O real € um
desenho real ou é uma impressdo perspectiva realzela maneira,
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poderiamos dizer que os que privilegiam o desergiéaoge de alguma
maneira, do lado da informacéo, e fazem uma pimhaia “intelectual”, no
sentido de que as formas todas estédo disponiveifroha imediatamente
reconhecivel. S&o "egipcios”, nesse sentido. Asscestdo contidas dentro
dos tracos do desenho; isso fica claro pela exfogias linhas escuras nos
contornos. Do outro lado, aqueles que privilegiaancares nublam essas
linhas e submetem o desenho do corpo ou objetéagarecom a luz. A
perspectiva existe, mas nao é priorizada. Por ygmga indicar os efeitos
da luz, suas leis geométricas sao infringidas.ecetle ilusao de realidade,
entretanto, pode ser, como vimos, talvez melhdizegtb com esses truques
irrealistas.

Preparacao para a arte moderna

Quando nos aproximamos da arte do século XIX, posxanamos
do apice da "arte burguesa" de Burger, da retordadaidimensionalidade
pré-renascentista (ou seja, do abandono da perspeetde uma resolugéo
para tal embate. Quem dara essa resolucdo sao posssionistas, para
quem os "truques irrealistas” de inten¢ao real=iajo a mao de Juan, vao
se intensificar em um estilo préprio, suficienteteeradical para romper
com 0s principios renascentistas da perspectiva teidimensionalidade e
fundar aquilo que chamariamos de arte moderna.

Nosso terceiro estagio, a arte burguesa, tem pé&odecrecepcao
individual, como vimos. A principio podemos compréer o quadro
ilusionista da arte cortesa predecessora comopnaienso a uma recepgao
individual, ja que ele cria um mundo e assim sémgdjgse do suporte (no
caso, da parede da igreja, que abarca os espexgatibobra junto da obra,
de forma claramente coletiva). Porém, esse murtdonesquadro para além
do quadro, o suporte material. Ele € uma realidade si mesma,
imediatamente reconhecivel: € o Monte Sinai, ou descampado, uma
marina, 0 paraiso ou o inferno. Nés todos entrademdro dessa realidade
que transcende o suporte do quadro, por isso Bdlhgena essa recepcao de
coletiva ainda, mesmo que ndo seja mais atravéxulio. Ela € coletiva
porque é "sociavel", como diz Birger. Habitamoggamo mundo que ela
desvela em seu interior. Além disso, a arte cortesého a arte sacra,
"estdo, ainda que cada qual a sua maneira, in@aera praxis vital do
receptor”, o que se da por um motivo muito simpbes, possuirem ainda
uma "finalidade de uso" (BURGER, 2012, p.95). Aabprtesd, mesmo
gue possua uma finalidade menos explicita queeasaitra, € "objeto de
representacdo, serve a gloria do principe e a rapt@sentacdo da
sociedade cortesd" (Idem, p. 93).

Nada disso pode ser atribuido a arte burguesa, Sgsitua fora da
praxis vital" (ldem, p. 95). Esta ruptura ndo vem mhda, obviamente.
Dentro da estrutura do mecenato cortesdo que sasden profissao do
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artista e o dava finalidades, se engendra a produgdividual da arte

burguesa. A recepcao individual, no entanto, é alganovo, e s6 pode
ocorrer por esse descolamento da arte da pragishwitnana. Mantém-se a
arte como instrumento de autocompreensdo da cthsaeante, agora a
burguesia. Porém, segundo Blrger, pelo proprioteardesta classe a
representacao artistica se modifica radicalmente:

O burgués, reduzido na sua praxis vital a uma fumpgicial
(acéo ligada a racionalidade-voltada-para-finspeerenta-se
na arte como 'ser humano'’; nela, ele consegue \ddgen a
totalidade de suas capacidades, embora apenascsotiligdo
de que essa esfera permaneca rigorosamente do@rda
praxis vital. (BURGER, 2012, p. 95)

O pragmatismo burgués leva essa classe a um moduidde
diferente, por certo associada as mudancas tecoafdgigentes na Europa
a partir de dado momento e os primeiros passossdadodirecao ao salto
industrial de meados do século XIX. Assim como bgetos, utensilios,
mercadorias se multiplicam, se discriminam e searsep em diversas
funcdes parciais, os homens se dividem em profseGespecializacbes de
carater acima de tudo utilitario. Melhor discernimee de sua funcao,
melhor eficiéncia na sua concretizacao. O termdividuo" se refere aquilo
gue nao pode ser dividido, contudo este "vai ggientando cada vez mais
'em seus papéis™ (HELLER, 2016, p.42). Como ®l8crger, a arte
burguesa se separa da praxis vital exatamentemparnova configuracao
desta. Agora, ao contrario de antes, ela se cawctpor uma rigorosa
racionalidade voltada para finalidades. A arte péde se encaixar em uma
praxis como essa, visto que, tomada como meioyaram, a arte € inutil.
De fato, de que serve um quadro, dentro desta dis&oundo?

Serve apenas para a autocompreensao burguesasigujfiea: para
ser o espaco, dentro desta vida extremamenteatisitd, onde o individuo
pode desfrutar de uma condicdo sob a qual nambéanfiediatos ou visiveis.
N&do é sem razdo que um mundo pratico produz umiidndlidade
igualmente nao-pratica, como reduto do "humano” splaeporia nossas
fungbes sociais. O que Burger quer indicar, afieatjue a arte burguesa
"alivia”, oferece um "momento de liberdade”, de swempromisso”, e
realoca as contradi¢des sociais inerentes a um h@daoda inumano (pois
inteiramente consumido pela praticidade) para uresfefa ideal” e
inofensiva (BURGER, 2012, p. 98). O problema afinedmo coloca
Greenberg, € "a dificuldade de dar prosseguimentoatradicdo de cultura
orientada para o lazer em uma sociedade orientaa p trabalho
(GREENBERG, 2013, p. 54).

Esta separacdo de préaxis vital e arte constituiodea decisiva a
autonomia da arte burguesa (Idem. p. 95-6). A solieerdo autor e de sua
individualidade, que se comunica em linha diretanco espectador,
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potencializa uma "comunidade de apartados”, deesagacial diferente dos
periodos anteriores. Producéo e recepcédo individaalbra manifestam a
autocompreensao da burguesia como antes de tudbvéduo burgués que
sou do que a classe a qual pertenco. De fato,atecate classe se mascara;
a obra fala sobre mudltiplos assuntos, tudo podetesem, 0s estilos se
tornam mais plurais, diversos como sdo os indiddweoativos que
produzem as obras. O mercado de arte nasce pre@pi@aqui e como todo
0 mercado intenso, necessita de uma constantegirodhova, demandada
pelo novo mecenas, ndo mais a aristocracia, mienseta.

A arte burguesa - oriunda do materialismo burguds, seu
pragmatismo e ceticismo, contrapostos ao idealsnsbocrata predecessor
- revela o suporte da obra para o espectador. HG®©y um quadro, um
objeto movel que colocamos sobre a lareira, na Salaepois olhamos para
a realidade ilusoria, e mesmo assim dentro do quadndo além dele. Ela
decora um ambiente, conta ao visitante algo deopalisade ou do bom
gosto de seu anfitrido.

Com o advento do impressionismo, a superacao dapeaiva e
consequentemente do realismo e até mesmo da nefaigie, este carater
de objeto comum, de decoracéo, vai contaminarmadqropria da arte. Em
outros termos: através do estilo da pintura seae@lo carater de objeto da
tela, aos poucos deixando a ilusdo tridimensiamtakma ao quadro, a ideia
de janela para um outro mundo.

Poderiamos chamar o Pantocrator de decoracao?eiize forma,
sim, mas devemos entender a decoracdo como algadmaue a técnica do
"design de interiores”. Citamos anteriormente Goeegy que falou em um
"efeito decorativo", que na pintura de cavaletete(aburguesa e
principalmente cortesd) era sobrepujado pelo efd#iéonatico-ilusorio. A
decoracdo € a adequacdo ou ressonancia da obrauesumorte material.
Um efeito decorativo une a obra ao lugar onde dlaida. O museu, por
mais bela que seja sua forma arquitetbnica, € mugaes um portal para
outros mundos, e cada quadro rompe com a paredguemhabita. O
cavalete, forma moével de pintura, ndo estd pressspaco em que pode ser
visto. Auxilia também o autor a pintar ao ar lieenultiplicar os temas de
sua obra e sua propria técnica. Porém, afirma Gezgn

Na medida em que o artista achata a cavidade ene mtam
padronizacdo decorativa e organiza seu contelUderenos de
planaridade e frontalidade, a esséncia da pintereagalete -
gue ndo é a mesma coisa que sua qualidade - estaisho de
ser comprometida (GREENBERG, 2013, p. 181).

E este caminho que perseguirdo os pintores impreskis. A arte
moderna do século XX é onde este caminho os IeRotém parece haver
um problema aqui, ja que Greenberg diz que o cavalesce como forma
de ilusédo, de obscurecimento de si, de efeitodederativo, enquanto a arte
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burguesa, onde se localizam os impressionistageaesXIX, acontece em

um momento de nascimento da mercadoria de arteadro mével como

uma quinquilharia a ser depositada em qualquer.l8=ao0 cavalete e sua
mobilidade fomentam a ilusdo, mas a arte burguesmtece como

conversao da obra em objeto, parece que falamasmméhos distintos.

Vamos ver como isso se resolve.

Para Greenberg os impressionistas "ortodoxos" osavamesmo
tipo de toque nas pinceladas sobre todas as mhtgeadro, de modo que
mesmo tendo elementos e cores distintas, essa&s pagsuem uma especie
de tonalidade comum. No final, isso da uma unidadgquadro. As pinturas
classicas também possuem uma unidade, mas € inmmamagens de
santos e reis, € comum ver os diversos personaiggestos de uma forma
tal que se torna perceptivel a harmonia geométrteacionada pelo autor.
A formacdo triangular ou piramidal, por exemploca@riqueira, com a
figura de maior hierarquia (Jesus Cristo, Mari&ed) ocupando o que seria
0 topo da composicgéo triangular, o centro de cqy@rezia do olhar, aquele
lugar para onde, antes e acima de tudo, direciosangiintivamente o
nosso olho, controlado pela técnica do pintor. igwessionistas, contudo,
a unidade nao € interna ao quadro, mas esta sqiépr@a superficie plana
da tela. Nao as figuras dentro, mas a proépria l@dgionalidade da tinta
distribuida democraticamente pela tela, € chamadapamente ao olhar,
assumindo o lugar onde antes ficavam a realezanteou divina. Como a
tela é apenas a tela, uma superficie, ndo € pbssitabelecer grandes e
explicitas hierarquias dos elementos pictoricosfuxdo, é como olhar para
a propria tela em branco (onde todos os pontos gilacem igualmente
brancos), mas de uma maneira menos radical. Faca, dontudo, que essa
radicalidade ressoa retroativamente, ainda discretas primeiros
impressionistas, ja germinando como possibilidagla primeira vez aberta
através da planaridade da tinta. Posteriorments® eadicalidade enfim
seria atingida.

A intencdo do projeto impressionista, em linhasaigerseria a de
retratar na arte a perspectiva do olho humano quaédcoisas sensiveis.
Vimos anteriormente que isso acarretaria, por vezmsdesenhar um pé
visto de frente, ocultando seu calcanhar, poissérague o0 vemos dessa
maneira. O mesmo principio, em Velazquez, significaesenho "borrado”
da méo, do cabelo e das linhas que desenhavamdéu®areja, com o
intuito de dar ampressaaagil que as imagens tem quando efetivamente as
olhamos e ndo em quando a concebemos abstratarAemiestao aqui € a
praxis desse olhar. O olhar anterior € abstrato, e&ia em lugar algum,
como aquele que vé (da onde?) paraiso, infernorelonao mesmo tempo,
em um quadro de Bosch. E um grande esforco imaginabnceber a si
mesmo efetivamente olhando aquilo, na realidade. &l& caso de Juan,
que poderia se encontrar em nossa frente corrajuemte. Por isso a tinta
de Velazquez tem como questdo propria adicionaswmequacdo o olhar
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humano concreto. Nos impressionistas isso é leaadimite. Seria Obvio
que a representacdo do modo de ver humano chegana limite, pois o
aparato do olho e o da tela sdo bastante difereBtesdado momento, o
impulso de aproximacgéo vai acabar abandonando r@seqatividade e
realcando a propria tela através de uma progressleéormacao” da
realidade iluséria representada (poderiamos imaginampressionismo
como a pausa no meio de uma transformacdo do quepn@tivo em
abstrato). Em dado momento, isso nédo se torna unasdecorréncia, mas
uma intencdo explicita. E o Modernismo. Como colGceenberg: "A arte
realista, ilusionista, tinha dissimulado os meisgndo a arte para esconder
a arte. O Modernismo usou a arte para chamar adaiepara a arte"
(GREENBERG, 1986, p.98).

Pressupostos para o ready-made

Segundo Greenberg, a planaridade da tela e a amrdeq
explicitacdo da condicao de objeto da arte nassgfcentes para equiparar
arte e objeto. Para o critico, € a bidimensiondbdda tela que se tornara o
tema das pinturas modernistas e da arte abstiatemeénte a superficie
plana era uUnica e exclusiva daquela arte" (ldempirdura. "Com os
modernistas vemos o0 quadro antes de mais nada otooa (Idem, p. 99),
e a pintura se torna "mais consciente de si megidat, p. 100), assim
demarcando cada vez mais seu campo proprio. Defdata Greenberg, o
modernismo ndo rompeu com o passado (Idem, p. EG#E um estagio do
desenvolvimento da autoconsciéncia da arte e nspsc#dicamente, para
cada arte, o conhecimento sobre si propria. No a@opintura, o
conhecimento da pintura - o que quer dizer, danimdsionalidade,
proporcionada pela tela. Porém, é a bidimensioadéidum conceito otico,
e ndo a tela, algo material e "objeto comum", aeter proprio e
constantemente demarcado pela arte moderna, se@redaberg. E de se
esperar que, com tal perspectiva sobre a artaréuagy Greenberg nao veja
com bons olhos algo como o ready-made. De fatmadeo via:

...para Greenberg, a arte continua a valer congafaeisual, e
ndo é por outra razao que obras como a de Duchauogw phe
interessaram (NAVES, 2013, p.15) .

Duchamp também ndo concordaria muito com Greenlmngo
relata em conhecida entrevista a Pierre Cabanne:

Desde Courbet, acredita-se que a pintura é endkxegeeting;
este foi o erro de todo mundo. fsson retiniano! Antes, a
pintura tinha outras fungBes, podia ser religiopalitica,

moral. (...) todo o século é completamente retmian
(CABANNE, 2012, p.73)
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Algumas das primeiras obras de pintura feitas pochamp tem
influéncia cubista, como Nu Descendo a Escada nfl1911), que lhe deu
algum renome. Sobre o cubismo, Greenberg diz quem@a espécie de
pintura ainda mais plana do que tudo o que a aitiewtal ja tinha visto
desde Cimabue" (GREENBERG, 1984, p. 101) e queuai pintura mais
plana que a arte ocidental viu desde a época dastbios" (Idem, 2013b,
p. 378). H4 também entre cubismo e dadaismo, Yerean que Duchamp
se engajara parcialmente depois, algumas linhasodéato, como por
exemplo a colagem dadaista (qQue, no entanto, amimo, no dada, uma
ponte para a tridimensionalidade). Aproximamos [ngh da pintura "mais
plana" do cubismo logo apos trazer sua afirmac@ieretmiana para fazer
uma constatagéo: a planaridade da pintura podéewas a uma afirmacéo
de sua autonomia e separacdo do mundo da praxg em Greenberg,
mas também pode nos levar a condigdo de objeto modw quadro. De
fato, Duchamp parece ter seguido esse segundo lauriobre o seilu
Descendo a Escag®uchamp diz que:

...eu queria criar uma imagem estatica do movimento
movimento é uma abstracdo, uma deducdo articulazla
interior de uma pintura, sem que se saiba se umsmEgem
real desce ou ndo uma escada igualmente Nmalfundo, o
movimento € o olho do espectador que o incorporauaxro

(CABANNE, 2012, p. 50, Nosso grifo).

Estava em jogo procedimento similar ao dos impoesstias, como
destaca o grifo. Colocar na tinta a percepcédo tlardiumano sobre as
formas do mundo. A deformacdo da tridimensionakdddsoria que dai
decorre traz, para Greenberg e os abstracionistaselg admirava, uma
maior separacdo de arte e praxis vital e a denm@wcde um territdrio
préprio da arte (e, dentro da arte, da pinturajrdesto mundo. Com efeito,
Duchamp diz: "quando se vé o que os abstracionize&mm depois de 40,
€ a pior coisa, eles sdo Opticos, estdo realmentetina até o pescocgo!"
(Idem, p. 74). Partindo dessa mesma deformac¢&mdaipela intencédo de
imitar o olhar concreto na forma-quadro, Duchamgoatrara, ao contrario
dos autonomistas abstratos, o objeto-quadro.

E possivel garimpar diferentes razées para Duchemngeito os
ready-mades, mas é um ponto central a questaaalidade/ficcionalidade
da obra, abordada segundo uma metodologia dafalgefio das obras. O
que queremos defender aqui € que ha um copertemmentre a
planaridade da tela e a objetualidade da telag@udicdo de objeto comum,
do "mundo das coisas". Segue-se como um prossegigimecessario da
radicalidade do impressionismo, que por sua vez @sitido nos principios
vigentes nas "belas artes" desde o eld represantatinascentista, a
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exposicdo da propria tela em bral)coomo comentamos anteriormente,
sendo que o branco de sua tela importa, nessa&efanto quando o
madeira que o sustenta. Estamos falando de unmoalgpetum, descoberto,
no entanto, através da arte. O ready-made € isso.

Vanguarda

O quarto tipo, posterior a arte burguesa, seriaamgwarda. A
vanguarda se caracteriza por restabelecer a ligagéie@ntre praxis vital e
arte, rompida pela arte burguesa. "A arte novameene se tornar pratica”
(BURGER, 2012, p.96), o que de modo algum quer digsumir conte(idos
praticos em si, mas efetivamente se deslocar paegoada "praxis vital das
pessoas”, entrar em seu mundo como parte dele ecodwm um
destacamento sublime. Blrger aqui parece seguicoasideracbes de
Walter Benjamin em seu famoso ensaidObra de Arte na Era de sua
Reprodutibilidade TécnicdNo ensaio, é afirmado que a arte sempre possuiu
um fundo religioso, fruto de sua producao materamundo, e dele herdou
uma condicdo de objeto de culto, uma aura, que stacke das coisas
terrenas, do mundo comum e prético. Esta auratda que determina o
fetiche com o "original”, a obra de arte feita pgh@dprias maos do artista,
chega a um momento de profunda crise no séculoeXX¥X com o advento
de tecnologias de reproducéo cada vez mais avasicada

As vanguardas, consoantes ao seu tempo, procutgrerss” a aura,
devolvendo a arte ao mundo préatico. Uma insercdardnds vital burguesa
nao faria sentido, contudo, visto que neste estdelocoisas em que
encontravam os vanguardistas a razao para finsram@em efeito, ndo é
do interesse vanguardista “integrar a arte a esaaispvital", mas
"organizar, a partir da arte, umavapraxis vital" (BURGER, 2012, p. 97).
Nesse sentido, ela parte da condicdo de destacamardrte atingida pela
arte burguesa, se valendo de sua insubmissédo & prérguesa, contudo a
reconfigurando, dando-a carater transformativaneés de contemplativo e
conciliador. Uma arte que ndo mais alivia as pesse um mundo
pragmatico e desumanizante, mas que as realcgpeytigba, que joga o
individuo em uma tensdo insolavel, a qual a resposirmalizante,
aliviadora, s6 pode ser dada através da transf@uwnsgcial e politica do
mundo. N&o é dificil encontrar nos manifestos das miversas tendéncias
vanguardistas um vigoroso apelo politico. No dadaigsso foi dominante

® Cf. ZIZEK, 2009, p. 163, onde se estabelece urtagde entre Kasimir Malevitch (o
pintor que levou a radicalizacdo da pintura plaada até o limite com seQuadrado
Negroe seu Quadrado Branco, este Ultimo especialmentizEmte com nosso exemplo) e
o ready-made de Duchamp, e se diz que "n&o ha byrkam Malevicth".

® Cf. BENJAMIN, 1994, p. 166-170.
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em sua génese e se lia nos cartazes da PrimeitaaMm®rnacional Dada
em 1920, em Berlim: "A arte esta morta!", "Dada fubversdo deliberada
dos valores burgueses”, "Dada esta do lado dotarialdo revolucionario!”.
Em movimentos como o surrealismo, ha envolvimenieta com o
comunismo (cujo apice é a parceria entre BretorotsKi); no futurismo, ha
uma tragica adesédo ao fascismo italiano.

Por causa dessa intrusdo na praxis, se torna a@dplsequer falar
ainda em uma obra de arte, por isso Burger denomimaoducdo da
vanguarda de manifestacdo, e ndo obra (Idem, p.NéHte sentido, o
ready-made, mesmo que seja 0 que é especificapentger denominado
em publico uma obra de arte, é de fato uma maadg@st e ndo obra, ou
entdo um hibrido dentre os dois. O caso do readierdaui generisEle é
uma manifestacdo cujo sentido é produzir uma "pragéo”, como diz
Blrger, do conceito de arte, de sua assinaturaovopacdo que se da
exatamente pela simulacéo de ser uma obra deSsadgendo Biirger,

Pela provocacdo de Duchamp ndo apenas se desmascara
mercado da arte como instituicdo questionavel em gqu
assinatura conta mais do que a qualidade da obzaetju
subscreve, mas se pde radicalmente em questaoncipii
mesmo da arte na sociedade burguesa, segundo ooqual
individuo vale como criador da obra de arte. Odyenade de
Duchamp ndo sao obras de arte, e sim manifestacdes
(BURGER, 2013, p.100).

A vanguarda ndo nega apenas um estilo artisticaquecede, ela
nega uma praxis vital e a propria instituicdo da &didem, p. 96). Desse
modo, as trés linhas de definicdo dos tipos de @urga finalidade, a
producdo e a recepcédo da obra de arte sacra, &atdmirguesa - séo
subvertidos pela vanguarda. Nao é mais possival &h uma finalidade,
pois se a arte € unida a praxis vital, "sendoieatétpraxis e pratica a arte"
(Idem, p. 99), ndo se pode dizer que ela servga-ga que ela faz parte do
mundo a que ela deveria servir (ou seja: ela agorasponsavel pela
definicdo do que sera finalidade ou ndo, ao ineésed meramente um meio
para fins definidos de forma exterior a ela). Soareleia de producéo
artistica, a vanguarda retorna, por um lado, agiepoletiva e confronta a
ideia de génio e assinatura, como atesta o readg-n@ualquer um pode
fazé-lo. De fato, o ready-made costuma "possuijétob manufaturados,
como o urinol, a pa-de-neve, etc, "objetos procagigin série”, pelas méos
de trabalhadores industriais e maquinas; o progaay-made também é

" Cf. DACHY, 2006, contracapa. Esta posicdo de 1@2®fudo, irA mudar. Em 1923,
encabecados por Kurt Schwitters, nomes como Hams eAfristan Tzara assinam o
Manifesto da Arte Proletariade nome que s6 podemos interpretar como irbfacque se

I&é que "a arte visa a maturidade da humanidadedoguwoletariado ou da burguesia” e que
"a arte que queremos ndo é nem burguesa e nenépiai€p. 103).
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produzido em série pelo artista, que assina ananénte. A aura e a "mao
do artista" perdem validade. Mais além, como ap8fitger (Idem, p.100),

o carater coletivo, em expressdes mais radicasadguarda, é substituido
pelo puro anonimato.

Quanto a recepcao das obras, a categoria de &scapdividual é
negada (ldem, p. 101). Algumas obras poéticas pasScarater de receita”
(Idem, p. 102) e podem ser repetidas pelos re@pt@anto quanto pelos
produtores. O proprio ready-made contém em si ummello a sua
repeticdo por parte do espectador, dado a suattd de producéo (basta
apontar e denominar). Isso acaba criando uma p#iodgge se confunde
com a recepc¢ao (como dissemos na primeira pagigag,esegundo Burger,
"ndo deve ser entendida como artistica, devendss aetr apreendida como
parte de uma praxis vital libertadora". E claro s traz consigo "um
perigo do solipcismo, da regressdo aos problemasj@ito individual” da
arte burguesa, ainda vigente e soberana (BURGERS3,2f. 102).
Exatamente neste solipcismo parece cair aquilo Bimger chama de
"neovanguarda”, uma "manifestacdo vazia de senidmermitir qualquer
possivel atribuicdo de sentido" (Idem, p.116).

N&o é dificil ver como esse problema do solipcis@alesenha: para
onde leva essa liberdade toda da praxis artisGoaf?o efetivamente algo
como o ready-made pode levar a uma praxis transfiiorna, sendo esta
praxis, antes de tudo, para além da individualiadbprodutor/receptor?

Consideracoes finais

N&o é possivel apontar aqui a solucdo para esddepra, mas
acredito que a exposicao da linha de desenvolvongatarte na direcdo do
objeto comum nos lega alicerces solidos para pemsar questdo que,
talvez, seja importante demais para ser resohadademicamente", atraves
de textos como esse. A superficie bidimensiondbltha branca néo oferece
0S meios para essa resolucao e é por isso quastasarmesmo aqueles que
dependem de um puro conceito de arte, como Duclpangpjustificar suas
obras-ja-prontas, ndo procuram concluir suas teaia artigos, mas em
manifestacdes. Contudo, se Birger esta certo eguaeda flui em direcéo
a coletividade para escapar dos idealismos das préslecessoras, € essa
coletividade, e seu subsequente "anonimato”, que sker responsavel pela
producao/recepcao/finalidade de manifestagcbesegmndam ao problema
do solipcismo - que no fundo € o problema da imldiglidade burguesa e,
sobretudo, da configuracdo de sua préxis vitatédal a fins".

Como e em que sentido alterar coletivamente essdspyital € a
questdo. Em seu ensaio citado acima, na primeisi@eBenjamin fala em
dois tipos de recepcdo de obras arquitetbnicas, quas também se
relacionam a recepc¢ao de obras em geral: o recefttonque ele chama de
recepcédo Otica (que ligamos sem maiores problemdsetiniano™ do qual
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fala Duchamp), e a distracdo, "recepcdao tatil", tpee efetua menos pela
atencao que pelo habito" (BENJAMIN, 1994, p. 193).

Benjamin usa o termo "tatil" num sentido opostodaoGreenberg,
para quem a palavra desifnam oposicédo ao "6ptico”, as obras classicas
que efetuam uma ilusdo tridimensional da realidadie modo que o
espectador "entra" no quadro, transcendendo snarplade, e pode "tocar"
a realidade mimetizada, como aqueles que confundiuan de Parejaom
o verdadeiro Juan. O olho converte a tinta emdadé, em algo palpéavel,
em algo que fundamentalmente ndo é a pintura paeenBerg. Em
Benjamin o tétil € exatamente a caracteristicaedessdo de recepcao
distraido em que estamos inseridos no cotidianoyiti@ comum, a tao
repetida préxis vital de Birger, que ndo é nadasndai que 0 mundo
tridimensional, aquilo que do a arte iluséria bussaiar a experiéncia (de
formas muito diversas, dependendo do estilo e daa@pNao é necessario
recriar essa experiéncia em uma obra, mas recebbraapor meio dessa
experiéncia. O tétil ndo é somente o tridimensigsalndo chamariamos o
ready-made de escultura), mas a recepc¢ao de urto siljemundo pratico
através da praxis vital, do modo préprio de relag@m as coisas que este
mundo possui: este modo € a distracdo. Em outtagrpa: se encontramos
uma pessoa, que poderia ser Juan, e iniciamos ameersa, Nnd0 vamos
reparar em suas maos nem tera qualquer cabimestpenguntarmos sobre
as intengdes de um autor.

Dentro deste mundo ndo paramos para observar a fdas coisas
nem nos perguntar se elas sdo isso ou aquilo. eZa&ste tenha sido o
grande caminho transformador aberto pelo ready-mmdependente da
intencdo de seu autor, que inclusive renegou oilggie da intencao
consciente do artistando a ampliacdo infinita do elstico conceitcade,
englobando na neblina do ready-made todas as aiggientes, mas sim o
rompimento total desse concéfto(digamos que Duchamp puxou as
extremidades do elastico até arrebenta-lo).

Com isso, ndo € a coisa que entra no mundo danaaep que antes
era "da arte" que passa a se referir ao mundo.oN#meto no pedestal do
museu, mas no mundo e em seu modo de lida pramiajstracdo, com
certeza ligada a finalidades préticas. A transfgéinada préxis se insere
nessas finalidades, nesse uso corriqueiro, distraichdo fora dele, em um
rompante de autoconscientizacdo. Ao mesmo que iaadiventre arte e
praxis vital se dissolve, 0 mesmo ocorre entrelngoento e distracdo. Essa
divisdo, vinda de épocas passadas, tempos incolanveslienta mudanca
que a industria, a reproducdo e a propaganda @dro@mz nos, ndo tem

® Cf. GREENBERG, 1984, p. 100 e 2013, p. 195.

° Cf. DUCHAMP, 1984, p.73.

10 Cf. BELTING, 2012, p. 291: "...0 dad& revoltavaesmtra o conceito de arte enquanto
tal e os ready-mades de Duchamp desmascaravamcasseito como uma ficgdo da
sociedade burguesa”.
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sustentacdo hoje. O recolhimento € anacronico, atkechem grupos

privilegiados, impossivel de dizer qualquer coisdre o0 mundo que o

cerca. SO nos resta pensar a distracdo ndo mais passiva, mas como
ativa, algo do qual podemos em algum nivel se apossnar nosso, de

acordo com o interesse de nossas vidas, mesmasuado implique em

converté-la na consciéncia recolhida. Uma "distagi@nta”. A impressao

de Birger sobre "a ideia decisiva de Benjamin” (ofi@ € necessariamente
a sua):

Em lugar da recepcédo contemplativa caracteristdadividuo
burgués deve surgir uma recepcao caracteristicmdssasao
mesmo tempo distraida e racionalmente verificad&ra lugar
de basear-se no ritual, ela se funda, dai poraiaat politica.
(BURGER, 2013, p. 62, Nosso grifo).

A comparacao de Burger entre ritual e politicagdaide Benjamin,
oportuna, como é oportuna a relacéo entre a viggalde arte e praxis vital
da arte sacra, dada a bidimensionalidade de sueafi a coletividade de
sua recepcao/criacdo. Tendo em vista essa proxdmisa faz necessario a
diferenciacéo, visto que a sociedade feudal e quddl e sua respectiva
praxis vital estdo bastante distantes de nosso onutahto o que em hoje
vivemos quanto o que um dia queremos viver.
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