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RESUMO

Tudo sendo dado: sobre imagens readymades, espelhos e triangulagbes

O presente artigo trabalha com a perspectiva da arte como espelho transformador das
consciéncias, como defendido por Arthur Danto, em dialogo com a analise de Jacques
Leenhardt sobre a obra “Etant Donnés”, de Marcel Duchamp, a fim de pensar, em ultima
instancia, se a proépria realidade poderia funcionar como um espelho, uma vez que
habitamos um momento histérico em que a distingdo entre arte e realidade perdeu sua
evidéncia e em que estamos submersos em reflexos (selfies e black mirrors) e imagens

clichés (imagens readymades) em excesso.

Palavras-chave: imagem readymade — arte contemporanea — Arthur Danto — Jacques

Leenhardt — espelho

ABSTRACT

All Being Given: On Readymade Images, Mirrors and Triangulations

The present article works with Arthur Danto’s perspective on art as a improving mirror for
conscience changes in dialogue with Jacques Leenhardt’s analysis of “Etant Donnés”,
Marcel Duchamp last work, in order to think if it's possible for reality itself to be a mirror,
since we inhabit a world in which the distinction between art and reality it's not clearly
evident, a world submersed in glimmers (selfies and black mirrors) and cliché images

(readymade images).

Keywords: readymade image — contemporary art — Arthur Danto — Jacques Leenhardt —

mirror
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A rainha — [...]; mas tudo o que é, eu vejo
Shakespeare

Pois ali ponto ndo ha que néao te mire
Rilke

Este ensaio retoma o raciocinio principal do artigo “Arte como espelho”, de Pedro
Sussekind, e o provoca a pensar o paradigma da arte como espelho em nova chave,
partindo de referencias préoximas ao texto de Sissekind, como Arthur Danto e Jean-Paul
Sartre, embora extrapolando-o na diregdo de um tema caro a Danto, isto é, a
indiscernibilidade entre obras de arte e meras coisas reais. Mantendo como problema
referencial a indistingdo entre arte e vida, propde-se pensar o paradigma do espelho a
partir das imagens readymades de Marcel Duchamp e a analise proposta por Jacques
Leenhardt para a obra “Etant donnés”. A pergunta basilar deste texto é: se a arte chegou
em um momento em que ela é de fato um fragmento da realidade, ou em que entre ela e
a realidade nao haveria distingdes (ao menos visivelmente marcantes), poderia a
realidade funcionar como a arte e nos espelhar, oferecendo-nos uma face desconhecida
de nés mesmos? Na dissolugdo das fronteiras entre arte e realidade, entre imagens
refletidas e superficies refletoras, como, onde ou quando engajar a percepgado que
qualifica algo como obra de arte?

Reconhecendo superficies refletoras

No artigo “Arte como espelho”, Pedro Sissekind trabalha mdultiplos espelhamentos,
nomeadamente: entre o pintor Lucian Freud e o critico Martin Gayford, entre a pintura de
Freud e seu modelo representado, entre o livro de Gayford e a pintura de Freud, entre a
peca de Hamlet e a consciéncia do rei Claudio, entre Narciso e a superficie do rio, entre
Arthur Danto e a representagdo de Peleu na pintura do maneirista Joachim Wtewael,
entre o torso arcaico de Apolo e o poeta Rainer Maria Rilke, entre obras de arte e meras
coisas banais. Podemos notar, contudo, que pelo menos um desses espelhamentos é
trifasico: entre o espectador, o livro de Gayford e o quadro de Freud. Nas palavras de
Siissekind: “Com isso, o observador pode reconhecer no olhar do modelo a imagem do
pintor formada pelo livro”." No olhar retratado de Gayford, o espectador veria o pintor
Lucian Freud, refletido pelo livro, exterior a cena; isto &, anterior ao encontro entre
espectador e pintura num determinado tempo e espaco. O espectador ideal — que vé o
quadro e conhece de antemao a circunstancia de sua produgao — se coloca entre duas
contemplagdes reciprocas: o olhar do pintor para seu modelo e o olhar do modelo que
também retrata, em escrita, o seu pintor. Se a obra de arte € um espelho, as obras
homénimas de Lucian Freud e de Martin Gayford, Homem com cachecol azul, espelham
a si mesmas. Poderiamos conjecturar que, diante de dois espelhos, o espectador
funcionaria como um ponto de triangulagdo que impossibilitaria que os espelhos
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refletissem a si mesmos em cascata, gerando assim a imagem do infinito. Desta forma,
como ponto de triangulagdo, o espectador ideal tem uma perspectiva duplamente
intensificada das circunstancias envolvidas na feitura do quadro e de seus agentes.

Pensando ainda no “antiquissimo problema da mimese artistica”, a questado, lembra
Siissekind, que remonta a Danto que resgata o Socrates de Platdo, é saber se o retrato
€ um mero reflexo, uma cépia sem valor ou importancia, ou se &, por outro lado, uma via
de acesso ao que, sem a imitacdo ou o reflexo, ndo poderia ser conhecido de outro
modo. O romancista Julian Barnes, que também escreveu sobre a relagao entre o critico
e o pintor, opina que, mais do que retratar, trata-se de “intensificar” o referencial até que
a pintura pudesse substituir o original. E Stissekind menciona que Barnes lembra que
Freud teria dito que os retratos ndo deveriam se parecer com as pessoas. “A pintura é a
pessoa”’. O reflexo seria assim mais real do que o real, pois, nesse processo de
intensificagdo, o retratado “é ele [mesmo], mas s6 que mais ainda”?, como se o retrato
revelasse mais do que o referencial pudesse transparecer em dada circunstancia
individual. Estariamos diante de uma sintese viva, para além da carne, que, parcial e
contingente, se desfaz, apodrece.

Nesse jogo refratario, uma imagem conformada nao seria um mero reflexo ou cépia de
segunda mé&o, mas um dispositivo disponivel para o exercicio do autoconhecimento,
também disponivel por meio do conhecimento do outro. Nesse sentido, a fim de
argumentar a favor da arte como espelho transformador (da consciéncia), Danto
referencia, em A transfiguracdo do Ilugar comum, a complexidade epistemoldgica
envolvida no jogo de espelhos (de consciéncias) presente na pega do personagem
Hamlet, Morte de Gonzaga, em oposicdo a uma epistemologia mais simples
exemplificada por Narciso e a superficie do rio €, ainda, pela cena em que o Sdcrates de
Platao caracteriza a arte como mero reflexo, como se a agao do artista fosse meramente
a de segurar um espelho e aponta-lo para qualquer direcédo e, ao fazé-lo, produzir
imagens refletidas da realidade.

Embora Narciso ndo se encontrasse diante de uma obra de arte, Danto toma seu
exemplo para tratar da qualidade cognitiva das imagens refletidas. Narciso, que nao se
conhecia, teria morrido de subito autoconhecimento “exatamente como previra Tirésias”.?
No entanto, foi a ignorancia de si que o levou a enamorar-se por sua propria imagem e,
numa sede de mergulhar no olhar do outro que o mirava, a se afogar. Ha de se destacar,
contudo, que ele se enamora pela imagem refletida (si mesmo), mas ndo enxerga a
superficie refletora (o rio). Ele enxerga apenas o reflexo, que é tomado por real, carnal,
vivo (um outro). Se no exemplo de Narciso ha uma relagéo direta entre o referencial e
seu reflexo, e a superficie refletora € como que apagada da relagdo, para apenas se
relevar como relevante apds o afogamento e a morte de Narciso, nos termos de Sartre,
mencionados por Danto, ha uma triangulagdo entre ver e ser visto. O voyeur, o sujeito
que observa um objeto ou um sujeito, &€ também um objeto de observagédo de um terceiro
elemento, exterior a cena observada. De acordo com Sartre, o “para-si” ocorre quando a
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consciéncia reflete a si mesma como consciente de si (o referencial humano e o
espelho), enquanto o “para-o-outro” se da na percepgao da consciéncia em ser objeto
para outra consciéncia. Se “ndo ha nada na estrutura interna do ser para-si, assim
compreendido, que o leve a conceber a si mesmo como um objeto”, no “para-o-outro”, o
ser “participa do modo degradado de ser das coisas de que sempre se distinguiu”,
resume Danto.*

As consideracdes de Danto sobre Narciso e Sartre mostram que o espelhamento da
peca dentro da peca de Hamlet sdo mais complexas do que o espelhamento entre
Narciso e a superficie do rio. Sdo mais complexas pois, cito Stssekind, “envolvem ao
mesmo tempo o reconhecimento de que a encenagao é um espelhamento de seus
proprios atos e, por outro lado, a consciéncia de que um outro, o principe Hamlet,
também tem consciéncia daqueles atos, a ponto de reencena-los”.® Como sintetiza
Danto, no momento culminante, Claudio “percebe que Hamlet sabe que Claudio sabe
que Hamlet sabe das torpes verdades”.®* Num complexo jogo de espelhos, o rei Claudio é
o espectador privilegiado de Hamlet, é para ele que se revela “o reflexo” daquilo dificil ou
impossivel de se ver. Nessa perspectiva, Claudio é o espectador-rei. Poderiamos dizer
que ele é o unico que detém a chave da interpretacédo, do porqué da toda a encenagao
de Morte de Gonzaga. E para ele, pois, que se encena, para lhe dizer: “eu sei”, mas, no
somente isso, trata-se de evidenciar: “eu sei que vocé sabe que eu sei”. Um complexo
jogo de reflexos que tem a pega como ponto de triangulagédo e como evidéncia de uma
superficie refletora entre o real e a imagem refletida.

No recurso de Danto a Narciso e Sartre, ha Hamlet e sua peca dentro da peca de
Shakespeare. Hamlet é o paradigma do espelho do artista que reflete mais do que
podemos ver. Para Danto, Hamlet, mais do que Sécrates, é o exemplo referencial da arte
como espelho que transforma a consciéncia, pois, por meio de obras de arte, podemos
ver algo que, de outro modo, ndo podemos ver, conhecer ou reconhecer: n6s mesmos.
Como lembra Danto em sua epigrafe, retomada por Sussekind, embora a rainha nao
veja nada, ela vé tudo o que hé para ser visto. Ela vé e ndo vé o fantasma do ausente.

A imagem refletida e (algumas) triangulagées

Gostaria de conjecturar, entdo, que toda relagédo do espectador com uma obra é uma
relacao de triangulagdo — ndo sendo portanto uma exclusividade do espectador ideal das
obras homénimas Homem com cachecol azul, de Lucian Freud e de Martin Gayford.
Consideremos que a obra de arte € obviamente obra de um artista. Por mais que ela seja
idéntica a um objeto real ou a uma cena banal do cotidiano, ela ainda é resultado de
escolha ou de um fazer artistico. Enquanto a relacdo entre Narciso e sua imagem é
direta, isto é, o referencial e seu reflexo, a relacdo de espelhamento entre a consciéncia
de Hamlet e a consciéncia do rei Claudio é interposta por uma pecga, que da entdo o
reconhecimento de um saber reciproco: “eu sei que vocé sabe que eu sei”. No

167

910¢/zep-Inl

61 "u epesijde eo139)Se Op soulape) - OSIA



paradigma da arte como espelho como exemplificada por Sécrates de Platédo, o artista
segura o espelho, (e se posso dizer mais uma obviedade) ele ndo é o espelho (ou a
superficie do rio de Narciso). Ele é ainda um fazedor, que, poderiamos dizer, cria
realidade dentro da realidade (no entendimento de Platéo, reflexos a partir de reflexos),
assim como, paralelamente, o principe Hamlet cria uma peg¢a dentro da peca de
Shakespeare. Enquanto, na concepgao da mimese platdnica, a obra de arte € uma copia
de segunda méao das formas imutaveis (por isso, vale lembrar, serem apenas reflexos),
no caso de Hamlet ha um mise-en-abyme paralelo: a encenagao Morte de Gonzaga é
uma peca escrita por um personagem de Shakespeare — e a encenagao dentro da
encenagao continuaria evidenciando, assim, o paradigma da obra de arte como espelho.
A diferenga é que, para Platédo, esses reflexos que sdo as obras de arte ndo seriam mais
que sombras de sombras, enquanto na interpretacdo de Sissekind, seguindo Danto,
Sartre e Shakespeare, tais reflexos nos conduzem a uma melhor compreenséo de nos
mesmos. O que o argumento de Danto demonstra é que, para a obra de arte funcionar
como espelho transformador da consciéncia, é preciso reconhecer o jogo refratario entre
consciéncias que ela coloca em causa. Se a obra de arte ndo € mero reflexo, embora se
coloque como superficie refletora e evidencie sua fungao como reflexao, o espetador,
nesse ideal da arte como espelho, estaria mais afinado com a postura de Claudio (de ver
na obra o reflexo de um saber reciproco, ou ainda, do reconhecimento da consciéncia de
ser objeto para outra consciéncia, o “para-o-outro” sartriano) do que de Narciso (que
estaria preso numa atitude ndo sé de nao saber de si, mas sobretudo de nao saber
distinguir a imagem refletida da superficie refletora). Desta forma, entre a realidade e a
arte que reflete a realidade, o espectador se situa como ponto de triangulagdo, como
vértice externo a tensdo de um par de polaridades: ele se coloca entre o referencial e a
imagem refletida, e, também, entre a imagem conformada e a presenga (da sombra) do
artista na obra. Ele se vé na obra e, tal como o poeta Rainer Maria Rilke, pode se sentir
visto, observado, tanto pela obra quanto por aquele que a conformou. “Pois ali ponto ndo
ha que nao te mire”.” Apesar de estar diante de um objeto (obra de arte), este objeto ndo
€ uma superficie oca ou translucida, i.e., reflete aquele que a fez e, similarmente, reflete
aquele que a contempla.

A questao persistente de Danto, vale lembrar, é a respeito da indiscernibilidade entre arte
e realidade, ou ainda, o que fazer da filosofia e da critica de arte quando as distingdes
entre arte e vida sao nao visivelmente notaveis e — admite Danto em alguns momentos —
irrelevantes. Minha pergunta simples ao filésofo estadunidense (e, por conseguinte, a
Slissekind) é: se a arte chegou a um momento em que ela é de fato um fragmento da
realidade, em que, dizendo com Danto®, a fronteira entre arte e realidade deixou de
existir, ou ainda, em que a fronteira entre arte e realidade nao tem nem mesmo a
espessura de um espelho, onde estariam as superficies refletoras?

No artigo “The Gap between Art and Life”, de 2009, Danto disserta a respeito dos

readymades de Duchamp como ato que dissolveu as fronteiras entre arte e realidade,
inaugurando assim a era do pluralismo radical;® Traduzindo para os termos da nossa
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discussdo (embora Danto ndo referencie dessa forma), o readymade conteria assim o
espelho duplo: ele é o referencial e sua repetigdo. Com os readymades, escreve Danto,
“tudo se tornou possivel como arte, o que € o mesmo que dizer que as fronteiras [entre
arte e realidade] estdo em todo lugar”.”® No referido artigo, o filésofo retoma a ideia de
pensar a histéria da arte como histéria de fronteiras. Referindo-se a Hegel e a Revolugéo
Francesa, Danto resume a situacao histérica da arte na década de 1960 como aquela
que realiza, analogamente no ambito das artes, o estado democratico. Se, em seu
paralelismo, na monarquia artistica haveria uma fronteira (“a conquista da aparéncia”), e
na oligarquia, algumas fronteiras (o que foi representado pelo modernismo e a época dos
manifestos), na democracia, isto é, na arte contemporénea, as fronteiras estariam em
todos os lugares. Se a fronteira esta por toda parte, argumenta Danto, ela ndo so6 se
tornou invisivel como efetivamente deixou de existir. “Sabia-se de antemao que qualquer
coisa poderia ser obra de arte, de forma que se tornou inutil perguntar se isso ou aquilo
poderia ser [obra de arte]”." Essa ideia de “pluralismo radical” como auséncia de
fronteiras aparece de forma semelhante em diversos momentos em Danto, em especial,
ao final do artigo “O fim da arte”, publicado em 1987, quando retoma Marx e afirma que
“na era do pluralismo” ndo importa muito o que se faz. Contudo, ao invés da auséncia de
fronteiras, Danto fala em auséncia de direcionamento, e afirma, para destacar mais uma
vez a tese do fim da narratividade histérica da arte, que “a liberdade termina em sua
prépria realizagdo”."> Algumas linhas antes, havia escrito: “vocé pode ser um
abstracionista de manha, um fotorrealista a tarde, um minimalista minimo a noitinha. Ou
vocé pode cortar bonecas de papel ou fazer o que mais lhe aprouver”.” Seriamos
levados a concluir que nao faria mais sentido falar em liberdade quando ela se torna
realidade concreta para todos, assim como ndo faria sentido continuar distinguindo arte e
realidade quando as distingdes entre elas deixam de existir. Contudo, como nosso
cotidiano continua demonstrando, a liberdade nao chegou ao seu término e tampouco as
fronteiras deixaram efetivamente de existir (apesar dos anseios dos artistas
contraculturais da década de 1960 e 1970). Ainda, apesar de, em meados dos anos
1980, Danto ter imaginado™ (ironicamente?) o desaparecimento das instituicbes do
mundo da arte, ele continuou fomentando o seu ndo desaparecimento.

Em “The Gap between Art and Life”, Danto insiste mais uma vez que, se as diferengas
entre arte e vida ndo sao mais visivelmente notaveis, seria papel do critico de arte
estabelecer o significado das obras e torna-lo publico. A tarefa do critico é tornar visivel
aquilo que, sem ele, ndo poderiamos ver — seguindo o raciocinio da arte como espelho:
noés mesmos (embora Danto também demonstre que é papel da critica revelar a
autoconsciéncia filosofica da arte contemporanea ou, talvez ainda, a distingdo — tornada
irrelevante na contemporaneidade — entre arte e vida). Utilizando como exemplo a obra
“A Few Centimeters above Sea Level”, de Shahab Fotouhi e Neda Razavipour, que havia
visto em 2005 numa galeria em Tribeca, Danto afirma, talvez de forma (nada)
surpreendente, que sem a explicagdo do artista, ou do galerista-curador, a obra seria
nada mais do que “uma banheira, algumas garrafas, alguns arames, uma porcao de
liquido preto e alguns peixes”.” Se nao nos dao a chave de interpretacéo da obra, nés, o
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publico que ndo conhecemos nosso Ovidio, ndo sabemos olha-la, isto &, somos
incapazes de nos comportarmos como o espectador-rei Claudio. Se conseguimos ver,
vemos a obra como um amontoado de coisas que nada reflete, “um mero entretenimento
palaciano”'®, como teriam visto os demais espectadores da peca de Hamlet. Numa época
de pluralismo radical, o critico faria assim, seguindo o raciocinio de Danto, a
intermediacao (ou a triangulagao) entre o publico e a obra, nos possibilitando ver aquilo
que, sem ele, nao poderiamos ver. Na concepgao de Danto, que o exemplo acima torna
claro, o que faz a distingédo entre arte e realidade é o significado intencionado pelo artista
e exposto pelo galerista, curador ou critico. Num outro texto, “Critica de arte apés o fim
da arte”, Danto é ainda mais literal e explicito:

O critico é aquele que tem de recuperar qual efeito a arte tem sobre o espectador —
qual significado o artista quis trazer — e, em seguida, como este significado deve ser
lido no objeto no qual ele foi incorporado. Eu vejo a minha tarefa como mediagédo entre o
artista e o espectador, ajudando os espectadores a apreender o que foi intencionado.
Pode ter havido tempos em que criticos ndo precisavam interpretar a arte para os
espectadores, mas da maneira como a histéria da arte se desenvolveu o critico é cada
vez mais requisitado a explicar ao espectador o que esta sendo visto."”

Deste modo, se a fronteira esta em todos os lugares (que € o mesmo que dizer que ela
nao existe), ndo seria forgoso, portanto, pensar que, de acordo com Danto, o critico
funcionaria como espelho, daria o recorte, forneceria o frame por meio do qual podemos
ver ou o que deveriamos olhar? Num mundo de indistingdo entre arte e vida, ou, em
outra chave, num cotidiano inundado em reflexos e imagens clichés como o nosso, o
critico seria aquele que engaja a consciéncia naquilo que realmente importa. E, afirma
Danto, “engajar a consciéncia é o sentido Ultimo da superacdo do hiato entre arte e
vida”." Num periodo histérico de dispersao e liberdade, em que “uma direcédo € tdo boa
quanto outra”®, o critico daria a direcao do engajamento: do olhar, da consciéncia, da
percepgao. E qual faceta de nés mesmos, qual rio de Narciso o critico poderia revelar no
contexto de excesso imagético e de aparente indistingdo entre arte e vida? Usando
Danto contra Danto, gostaria de imaginar que o critico contemporaneo nos relevaria que
a realidade assim como a arte nao sao superficies transparentes, isto é, sdo formas com
significado, que sao “a respeito de algo”, que o significado & estabelecido/lido histérica e
culturalmente (mas, sobretudo, a partir de uma experiéncia individual), que as superficies
nao transparentes e cheias de significado dizem muito de nés mesmos e que tém um
potencial transformador da consciéncia humana. No entanto, apesar da minha
imaginagéo e desejo, para Danto, tais caracteristicas seriam exclusivas da arte e seriam
justamente o que distingue arte de realidade; isto &, que obras de arte sdo significados
incorporados; (i) sdo sobre alguma coisa e (ii) incorporam um significado.

Os passaros que bicaram as uvas de Zéuxis, assim como o personagem Testadura de
Danto®, que se deita nas camas de Oldenburg e de Rauschenberg, tomam a arte pela
realidade, mas, numa reversdo de um problema antigo, e se tomassemos a realidade por
arte? Retomando uma pergunta anterior deixada em aberto: em um contexto de
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disperséao e indistingbes, poderia a realidade mesma ser como a arte e, nos espelhando,
oferecer-nos uma faceta desconhecida de ndés mesmos? Seria assim possivel, ao
contrario de Narciso, reconhecermos o real como superficie refletora e, na mesma
medida, reconhecermos a imagem refletida sem, no entanto, nos perdermos cegamente
nela? Entre outras palavras, quando temos experiéncias estéticas com a realidade, ou,
por exemplo, quando nos encontramos diante de uma imagem readymade, haveria ali
reflexo que nos permitiria ver mais do que vemos, mais do que ha ali — algo que nos mire
€ nos convoque a uma percepgao transformadora, fazendo-nos um convite a mudarmos
de vida, como foi a experiéncia de Rilke diante do torso arcaico de Apolo? Ou, ao
contrario, mesmo na auséncia de superficies refletoras, necessitariamos do critico a nos
apontar para onde olhar e o que ver, em caso ainda pior, a nos ajudar a reconhecer a
intencionalidade do artista®' inscrita numa obra (aparentemente) indistinta da realidade?

A auséncia de espelhos e as imagens readymades

Sobre auséncia de superficies refletoras, é curioso lembrar a peca de Sartre intitulada
Entre quatro paredes® (no original, Huis Clos, de 1944). Nela, trés pessoas,
desconhecidas entre si, morrem e chegam ao inferno: uma espécie de quarto de hotel
em que sao obrigadas a conviver pelo resto da eternidade. No quarto, onde a luz esta
sempre acesa, nao ha janelas nem espelhos; elas estdo eternamente sujeitas ao olhar
do outro. Embora n&o haja espelhos enquanto superficies cristalinas e refletoras, os trés
habitantes do inferno refletem uns aos outros, refletem quem s&o: Garcin, um escritor
covarde, Estelle, a futil amante assassina, Inés, a lésbica sadica. Apesar dos esforgos
em se esconderem, ndo podem fugir de si mesmos nem dos Outros, ndo podem mirar a
si mesmos, tampouco podem dormir — pois sdo destituidos de palpebras. O inferno é
estar sempre disposto ao olhar do outro, em um mundo sem descanso ou isolamento.
Nessas circunstancias, o que veem de si € o que o outro reflete, sem superficies
intermediarias ou sem subterfugios de obras de arte, como no caso do rei Claudio e de
Hamlet. Se, para Sartre, o espelho é o simbolo do movimento da consciéncia que volta
para si mesma (o “para-si’), ja que somente através dele o eu tem acesso a propria
imagem, no inferno, a consciéncia se vé presa do jogo de reflexos do “para-o-outro”.
Assim, embora nao sejam superficies refletoras, os trés prisioneiros “funcionam” entre si
como espelhos. Desta forma, colocando a pergunta inicial em outros termos: mesmo na
auséncia de espelhos como superficies refletoras, poderia a realidade — ou o outro de
noés — nos refletir? Porém, ao contrario da peca de Sartre, nos refletir de forma nao
opressora, mas intensificada e transformadora?

Gostaria de abordar, a seguir, a auséncia de espelhos a partir das imagens clichés ou
das imagens readymades trazendo a perspectiva de Jacques Leenhardt. Devido a
concisdao do espacgo, gostaria de mencionar de relance uma crenca que sustenta o
argumento deste artigo: a ideia, cara a hermenéutica fenomenolégica — ao menos a la
Gadamer®, Jauss® e Zumthor® —, de que é a experiéncia estética o que transforma, ou
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que atualiza, algo de potencialmente estético ou artistico em efetivamente estético ou
artistico. O que sugiro é: no lugar de uma estética da representacdo, uma estética do
performativo. Se, diante do problema posto pela arte contemporénea de
indiscernibilidade em relagédo a realidade, a saida de Danto é por meio da interpretacao
histérica, ontoldgica e essencialista, para Leenhardt, (consoante com a hermenéutica
fenomenoldgica mais recente) a saida é pela estética, pela percepgao, pelo despertar de
uma nova sensibilidade, pela mobilizacdo da capacidade de olhar. Sobre a transicado de
uma estética da representagéo para uma estética do performativo?®, ao invés de ainda se
ocupar filosoficamente com as caracteristicas do objeto obra de arte (que possibilitam
diferencia-lo da realidade e Ihe instituir um significado), trata-se de abrir caminho para a
compreensao (e a vivéncia) do estético, artistico ou poético como um acontecimento,
suscetivel e contingente ao encontro e a copresenca entre autor, publico e obra.

No artigo “Marcel Duchamp: critica da razéo visual”’, Leenhardt* encontra nas obras do
artista francés a realizagdo da autoconsciéncia da arte. Embora Leenhardt entenda que
os readymades sao a evidéncia da arte em um estagio ndo s6 de autoconsciéncia, mas,
sobretudo, de questionamento de seus meios e suas defini¢des, sua conclusao, contudo,
diferentemente da de Danto, ndo atribuiu a critica — na figura do especialista que desvela
um sentido oculto para o publico — qualquer papel de destaque.® A propria obra
provocaria no espectador uma tarefa critica e reflexiva. Nos termos deste artigo, a
prépria obra colocaria em evidéncia tanto a imagem refletida quanto a superficie
refletora.

No referido artigo, Leenhardt analisa a intervencéo do readymade “no amago da cultura”
e argumenta que, para o objeto industrial ter sido possivel como obra de arte, duas
transformagdes histéricas deveriam ter ocorrido: a) a industrializagdo das reproducdes
imagéticas®, a ampliagdo dos seus modos de produgado e a subsequente transformacgao
da percepcao e dos modos de conhecimentos, e b) a emergéncia de um juizo estético
amplificado, diferente do mundo dos especialistas. Uma esfera alargada do juizo de
gosto, na concepgao de Leenhardt, permitiria que, de fato, o publico participasse e
interferisse no debate sobre o que é ou ndo obra de arte e como a percebemos, como se
“do préprio amago do publico” pudesse surgir “o juizo e a legitimacdo da arte. Desde
entdo a arte € o que o publico reconhece como arte”.*® Se o publico tem ou nao
autonomia e liberdade para participar e determinar essa “legitimacéo da arte” € uma
outra pergunta —diga-se de passagem que, se recorremos a Danto, a resposta seria:
ainda dependemos do critico. Contudo, Leenhardt utiliza essa ideia de amplificacdo da
esfera do juizo de gosto para justificar as mudancas histéricas que permitiram que
objetos tdo banais como os readymades de Duchamp adentrassem nas consideracgdes e
debates sobre a arte.®' A (suposta ou almejada) auséncia de critérios de julgamento
assim como a (suposta ou almejada) democratizagdo do gosto fariam com que o juizo se
apresentasse, mais do que como um sentido estavel ou univoco, como “uma expectativa
de sentido, uma promessa de sentido, o que Duchamp chamava ‘a forma impossivel do
possivel”.*? E assim, afirma adiante: “Em auséncia de jurisprudéncia, a arte s6 pode
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propor, como ainda dizia Duchamp, a ‘figuracdo de um possivel’, expressdo na qual
devemos entender a nogédo de possivel como ‘um corrosivo quimico (tipo vitriolo)
queimando toda estética ou calistica’.®® Assim, num contexto de alargamento de
critérios, em que qualquer direcdo é tdo boa quanto a outra, a obra ndo daria uma chave
de interpretacao, mas apenas aludiria a um provavel, a “uma figuragdo de um possivel”
(na abordagem préxima da estética do performativo, uma forma estética provisoria,
contingente ao encontro e as circunstancias de copresengas entre obra, autor e publico,
contudo, sempre inaugural).

Quanto a industrializagdo do cotidiano, teria sido preciso que as imagens se tornassem
excessivas, que fossem produzidas em larga escala, que habitassem diversos espagos
da arena publica, que a arte se tornasse autbnoma na figura da instituigdo museu, e que
ainda, por fim, a reprodugédo imagética de obras de arte se transformasse em pratica
corriqueira para que, nas palavras de Leenhardt, se abrisse “uma nova histéria da
percepcao da arte”. “Sabemos que Duchamp inventou o readymade. Esquecemos,
porém, que ele também inventou a imagem readymade, quer dizer, a apresentagao de
uma imagem impressa como uma obra de arte”.* Seguindo o raciocinio, a imagem
readymade, assim como o proprio objeto readymade, revelariam o contexto de saturagao
e de liberdade (corrosiva, sem critérios), “a situagdo paradigmatica do olhador’ que,
imerso em “torrentes infinitas de imagens reproduzidas tecnicamente”, antes de ver uma
determinada obra ou ter uma experiéncia estética ja a conhece (poderiamos dizer, como
se diz comumente, “de vista”).*

Com sua ultima obra “Etant donnés”, descoberta seis meses ap6s sua morte, Duchamp
teria, de acordo com Leenhardt, ressimbolizado a imagem banal readymade. Se, para o
biégrafo e critico Calvin Tomkins®*, a instalagdo teria insistido na completa separacao
entre as esferas de arte e vida devido a sua estranheza e ao seu distanciamento em
relagdo ao todo da obra duchampiana, para Leenhardt trata-se do oposto: da exibigdo
sarcastica da imagetizagdo exacerbada da vida, evidenciando que, num mundo onde
tudo esta dado, trata-se agora de apenas olhar — como sugeriu certa vez John Cage,
que, por sua vez, aprendeu bem com Duchamp: “Vocé sé tem de ouvir inesperadamente,
da mesma forma que quando vocé fica resfriado tudo que vocé faz é inesperadamente
espirrar”.®”

Passo, portanto, a analise que Leenhardt faz da ultima obra de Duchamp. “Etant donnés”
€ o titulo da obra sobre a qual o artista francés trabalhou em segredo durante os ultimos
20 anos de sua vida, entre 1946 e 1966. Trata-se de uma instalagdo como um peep
show, em que o espectador é colocado na posi¢ao de voyeur e, ao olhar pelo buraco
numa porta de madeira, vé uma cena bucdlica, com um corpo feminino deitado nu, de
pernas abertas, sobre a relva, tendo imagens impressas como pano de fundo. Sabemos
que o artista trabalhou intensamente para reproduzir o aspecto de pele a esse corpo
modelado a partir da escultora brasileira Maria Martins. No entanto, a instalacdo traz
apenas imagens clichés hiperrealistas. Na leitura de Leenhardt, Duchamp chama nossa
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atencdo para um mundo inundado de fabricagbes imagéticas frequentemente
exageradas, embora exacerbadamente convencionais, em que a imagem é ja a
repeticdo de algo anteriormente dado e visto. Com “Etant donnés”, Duchamp teria
mostrado que, num mundo imerso em reflexos e clichés, a realidade é mais que uma
sucessao de imagens readymades, seria uma maquina de olhar. Como sintetiza o autor:
“tudo sendo dado, a arte vivera da atividade dos olhadores”.® Na seguinte passagem,
Leenhardt se aproxima de uma perspectiva afinada com uma estética do performativo e
uma estética fenomenoldgica.

Por esse dispositivo, Duchamp acentua a ideia de que a visdo nao tira o seu sentido
daquilo que é mostrado, mas daquele que olha. O ‘olhador’ faz a obra, no segredo que
Ihe é imposto pelo dispositivo. Se ainda assim havera arte amanha, todas as imagens
sendo dadas, isto se dara no segredo de uma relagdo nova e individual, a qual se
arrancara das imagens infinitamente socializadas de que nosso mundo industrial nos
impregna.®

Desta forma, “tudo sendo dado”, poderiamos ser convidados a pensar que a observagao
aberta, atenciosa e meditativa®, aquela que possibilita a experiéncia estética, recorta o
real e da a forma estética a um fragmento do vivido. A pergunta “é arte ou ndo é arte?”
deixaria de importar, ja que se trata de uma experiéncia e/ou uma percepgao estética —
se quiser, transformadora. E aqui é curioso perceber que Danto iniUmeras vezes chegue
a ser literal ao dizer que, se o hiato entre arte e vida é suprimido, as definicbes de arte
entdo deixam de importar, embora sua filosofia da arte tenha sido uma filosofia
preocupada, ainda, com a ontologia da obra. Isso justifica o fato de, apesar de dizer que
a pergunta “é arte ou nao é arte” é irrelevante apds 1960, ele considera de extrema
relevancia o papel da critica em estabelecer o significado da obra e torna-lo publico, de
dizer por que ela é uma obra, isto é, por que ela incorpora bem seu significado. Se
conseguissemos realmente pensar (ou viver) em uma realidade contemporanea de
indistincdo entre arte e vida, entdo, num mundo de imagens readymades ou reflexos
clichés, nédo seria 0 nomeado “mundo da arte” aquilo que conformaria (chancelaria) a
distingao entre meras coisas reais e obras de arte, mas a performance da percepgéo —
numa explicitacdo redundante da concepgédo de Zumthor*' — seria 0 engajamento do
publico no ato da experiéncia estética (‘o segredo de uma relagéo nova e individual’#). E
o ato da percepgéo estética que da a forma, improvavel, evanescente, proviséria e
contingente a cada encontro — algo nada estanque, univoco ou suscetivel a uma visdo
privilegiada, sentada em um “castelo, no topo do mundo, aproveitando as boas coisas da
vida”.*® Numa sociedade de black mirrors e selfies, em que tudo é reflexo, e em que
todas as imagens estdo dadas, a forma estética viveria da atividade dos percebedores. A
atividade dos percebedores, convoca Leenhardt, deve por si sé ser critica, “um
empreendimento critico”.

Contudo, se ainda queremos pensar com Danto e o seu paradigma do espelho, haveria a

possibilidade de o referido (pra ndo dizer consagrado) “mundo da arte” poder funcionar
como frame, como ponto de triangulacéo entre o real e o espectador, uma moldura para
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intensificar nossas percepgdes do sensivel, que nos mostre mais do que vemos, que
matize, tonalize, tonifique, para que entdo possamos ver, dentre um emaranhado de
reflexos e poluicdo imagética, aquilo que importa, nos dizeres de Danto, aquilo que
“engaja a consciéncia”. Mas esse “mundo da arte” certamente n&o poderia ser, de acordo
com o raciocinio que se desenvolve aqui, 0 mesmo da trinca de C’s atuais, criticos,
colecionadores e curadores a alimentar um mercado especulativo financeiro; ou,
tampouco, um mundo da arte ainda preocupado com estabilizacdo de sentido e
apresentacdo ao publico da intencionalidade do autor, ou socializagéo de filosofias da
arte realizadas (ou somente exemplificadas) por meio de obras de arte. Seria mais
préximo, se é possivel aqui imaginar possiveis, a um mundo do estético, mas afinado
com a afinagdo da percepcao e do sensivel (e essa discussao ja é trabalho para outra
pesquisa).

Por ultimo, portanto, meu exemplo readymade arte-vida em Belém, ou experiéncia
estética no cotidiano, ou ainda, a realidade como espelho. Em Belém, a realidade as
vezes é tdo crua e absurda, ou melhor, o enquadramento circunstancial de espaco e
tempo em que se habita num aqui e agora contingente pode parecer tdo absurdamente
conformado em termos criticos e potentes que somos levados a nos questionar se nao
estariamos de fato diante de uma obra de arte de um terceiro, exterior a cena. Mas
olhamos de novo e parece apenas um fragmento de realidade, indistinto, alheio, um
momento passageiro, displicente, deslocado em sua banalidade absurda potente. Um
exemplo: em frente ao Mercado Ver-o-Peso, ha uma edificagdo do século XIX, um
pavilhdo metélico verde em art nouveau, conhecido como Mercado da Carne, que, como
0 nome sugere, abriga a parte de agougue do maior mercado a céu aberto da América
Latina. Minha imagem readymade é um enquadramento do Box do Pedro. Pedro, o
acougueiro, € de se presumir, gosta de carnes, das de vacas e de mulheres. Na vitrine
do seu box, ao lado dos cortes do dia, de vermelho sangue, é possivel ver duas imagens
clichés envelhecidas e amareladas em papel jornal do tipo “revista masculina”. Trata-se
de carne magra, branca, seminua, ostentando calcinhas e sutias.

Por fim, uma ultima pergunta: diante de imagens readymades, seria a obra de arte o
fantasma do ausente?

* Mariana Lage atua como pés-doutoranda no Departamento de Filosofia da UFPA
(CAPES/PNPD).
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* Ibidem, p. 45.
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