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JUiZO DE VALOR ESTETICO
E ETICA DA DISTINCAO: HISTORIA COMUM

Pedro Dolabela Chagas *

Resumo: O ensaio procura delinear as origens e caracteristicas do canone valorativo
que vem dominando a reflexdo ocidental sobre a arte desde o final do século XVIII.
Sem embarcar em disputas de valor, procura-se pensar a arte como um factum
objetual-conceitual que molda comunidades mediante o reforco de padrdes
judicativos que determinam padrGes de comportamento relativamente definidos.
Analisam-se, dai, as consequéncias praticas dos padroes de juizo estimulados pelos
conceitos que definiram a arte na Modernidade, originando, em seu processo de
institucionalizagdo, um ezhos particular. Entre conceitos, praticas e habitos, quer-se
localizar as razGes pelas quais a “Grande Arte” se colocou, nos ultimos dois séculos,
a margem das trocas sociais rotineiras.
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Que de safda fique bem claro que, ao tentarmos delinear, ao longo
destas paginas, as origens e caracteristicas do canone valorativo que vem
dominando a reflexdo ocidental sobre a arte desde o final do século XVIII,
nosso objetivo ndo ¢ afirmar que “Jorge Ben ¢ tio bom quanto Beethoven”.
Ainda que algo do género possa ser dito, tudo que #do queremos é embarcar
em disputas de valor — que costumam girar ao redor de oposi¢des,
dicotomias, “abismos insandveis” que se repetem tautologicamente...

Queremos, na verdade, pensar a arte como construtora de realidades,
como factum objetual-conceitual que molda comunidades e é moldada
comunitariamente mediante o refor¢co de padrGes judicativos que, por sua
vez, alimentam e sio alimentados por padrées de comportamento
relativamente definidos. Mais especificamente, abordaremos a arte a partir
das consequéncias praticas dos padrées de juizo estimulados pelos conceitos
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que a definiram na Modernidade e que originaram, em seu processo de
institucionalizagdo, um ezhos particular. Entre conceitos, praticas e habitos,
este texto quer localizar as razGes pelas quais a “Grande Arte” se colocou,
nos ultimos dois séculos, 2 margem das trocas sociais rotineiras. Ajuda
explicitar as nossas perguntas de fundo: a “Grande Arte” é majoritariamente
querida?; Se ndo, por qué?; E se nio, a indiferenca da maioria ndo deveria ser
considerada ruin?; B se ela ndo é ruim, o que legitima que ela #do o seja? Tais
perguntas querem colocar em cena o jogo de descri¢des que vem definindo,

ha muito tempo, a etologia do campo artistico.
Juizos de valor

Juizos de valor ndo podem ser comprovados. Juizos de valor tém
histérias. Eles sdo compartilhados comunitariamente, eles incluem ou
segregam. Juizos de valor ndo retratam a realidade, eles a constituem na
medida mesma em que a descrevem: eles sio cofundadores de “jogos da
linguagem”. O que determina a constdncia, o que permite que juizos se
transformem em engrenagens quase automaticas de atribuigio de lugares as
coisas? Wittgenstein responderia: o habito, o costume, o ritual (as praticas
construtoras de regras), assim como a diferenciagio do habito, do costume, do
ritual (a transformacdo dinamica das regras). A linguagem ¢é produto e
produtora de “formas de vida”, onde as concordancias dentro de um “jogo”
nao sio nem artificiais-arbitrarias nem naturais-necessarias: elas sao a massa
de tautologia permanentemente cambiante que possibilita a comunica¢io
imediata, a troca nio-consciente de si. Neste bojo, a ¢renga é um elemento
forte na construcdo social da realidade: ao legitimar habitos e juizos, ela lhes
confere um sentido que ndo existiria fora do seu resguardo: crencas
propagam a fidelidade aquilo que ajudam a criar. Analisar tais vinculos entre
valores e agbes — entre padroes de julgamento e os modos de vida que eles
fomentam — ¢é constatar que, na condi¢do de fatos comunitarios, juizos
produzem consequéncias concretas: “A  transformagdo de verdades
normativamente validas em opinides de validade convencional [...] serve de
base a todas as estruturas intelectuais” (WEBER, 2004, 122). Quando tais
“estruturas” se tornam habituais, elas se tornam invisiveis: para Weber, a
invisibilidade das regras (a transformacio do “postulado” em “convengio”)
nos torna delas prisioneiros. E claro que da normalizacio nascem realizagGes
positivas, com a inauguracio de possibilidades legitimadas por aparatos
conceituais a que apenas uma dada comunidade poderia ter conferido

existéncia, adquirindo af a sua singularidade dentro do panorama geral da
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cultura. Mas também ¢ fato que o juizo circunscreve o pensamento a um
certo regime de normalidade...

Mesmo carente de exatidio, a “linguagem” do valor funda
comunidades (ao estabelecer termos de referéncia comuns) ao mesmo
tempo em que ¢ fundada por comunidades (pois dependem de consensos
prévios). Comunidades conferem petsisténcia aos seus padrdes de
normalidade; sua permanéncia esta relacionada a “dureza” do quadro
conceitual-valorativo que legitima os seus padrdes de agdo — ainda que, para
permanecer viva, ela precise renovar, sob linhas de continuidade, a sua
linguagem “normal”. Na intersecdo entre padroes judicativos e padroes de
acdo, os conceitos modernos de arte — girando ao redor da nog¢do de
“Grande Arte” — ajudaram a construir, entre o final do século XVIII e o
inicio do século XIX, o lugar social esotérico que hoje a “alta cultura” parece
ocupar. Em linhas gerais, a revolugido epistemoldgica de “1800” (entre 1780
e 1830, ou entre a Critica da Razao Pura e o Prefacio ao Cronmwell) inaugurou um
entrelacamento entre arte e politica cujas consequéncias de “longa duracio”
levaram justamente a este estado de coisas, decorrente de padroes de
ajuizamento, expectativa e conduta legitimados pela sua nova
fundamentagdao conceitual e pelo aparato institucional que ela fomentou.
Para aprecia-lo, faremos uma sintese tipoldgica dos conceitos-chave que
determinaram, a partir de entdo, a valéncia politica do conceito moderno de
arte e literatura. i bem provavel que a nossa tipologia pareca familiar, ou
mesmo Obvia — mas consideraremos nosso esforco bem-sucedido se ela
parecer estranhamente Obvia, ou se ela trouxer um O&bvio, afinal,
desnaturalizado.

Na construgio desta tipologia, nosso trabalho serd semelhante ao de
Weber em A ética protestante ¢ o “espirito” do capitalismo: tal como ele,
derivaremos de quadros conceituais estiveis os instrumentos de legitimacido
de certos padrbes de comportamento e expectativa, tomando, para tanto, o
“tipo ideal” como ferramenta analitica. Assim como Weber apontou uma
constante comum a génese, ao desenvolvimento e ao pleno estabelecimento
da ascese individual que caracteriza o ethos capitalista, identificamos na cisao
entre grupamentos sociais uma constante que se tornaria tio decisiva para a
etologia do campo artistico quanto a ascese protestante o fora para o habitus
profissional no capitalismo. Com relagio ao caso, assim como Weber
centrou seu foco numa série limitada de textos e documentos — tomados
como metonimia de um fenémeno mais amplo — nés faremos o mesmo, e
autores como Schiller e Hegel serdo, para nés, aquilo que um Benjamin
Franklin foi para a FEtica. Com relacio a duracio do fenémeno, tal como

Weber nos vemos aqui diante de um fenémeno de “longa duracio”, sendo
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preciso identificar a sua origem e as condi¢cGes que possibilitaram a sua
permanéncia no tempo. Com relagio a amplitude, assim como Weber
apresentou seus Zgpoi como “minimos” a perpassar as inumeras diferentes
manifesta¢des que os abrigaram, nds caracterizaremos nossos “tipos” como
“minimos” a perpassar as filosofias e poéticas que lhes absorveram.

Na condi¢io de ferramenta metodolégica, o “tipo ideal” é “um
‘quadro mental’ que o cientista elabora para orientar sua pesquisa. [Ele ¢]
obtido menos tracando a média ou fixando o estado 6timo de que
acentuando, diminuindo e variando os diferentes aspectos de uma multiddo
de fenémenos [..] até estabiliza-los num quadro mental homogéneo”
(DOMINGUES, 2004, 61-2). Assumido o seu carater de construcio, ele
pode revelar constantes na diversidade empirica, sem que para isso precise
“identificar-se com a realidade. [...] Ao contritio, ele nos afasta dela por sua
propria irrealidade, para melhor domina-la intelectual e cientificamente.”
(FREUND, 1975, 54) Na nossa hipotese, a pregnincia da “boa
comunidade”, do “lugar-doxa”, do “poético” e da “funcdo-génio” vem do
seu nio-pertencimento a uma obra ou lugar histérico preciso: apenas a sua
virtualidade nos permite reencontra-los em locais e épocas diferentes. Os
“tipos” tém uma permanéncia relativamente estavel em sua “longa dura¢io”,
em que pese as suas varias formatagdes especificas; em sua “longa duragao”,
eles se tornam paradoxalmente especificos: historicamente condicionados,
eles ndo se mantém conceitualmente “puros”, a sua especificidade histérica
pressupondo a sua variabilidade.

Os “tipos” que passaremos a delinear existem num estado de
interconexio plena: um ndo existe sem o outro, a sua separa¢io ¢ meramente
analftica. Enquanto esta interconexio foi determinante patra a autoproducido
do sistema da arte, esta grade tipolégica moldou uma época particular da

episteme artistica — que ainda patrece nos incluir...
A “boa comunidade”

Em finais do século XVIII a arte e a politica passaram a constituir
uma problematica comum. Tal como na politica representativa, a arte se
torna um fato langado ao priblico. Isso nio fora evidente em épocas anteriores,
em que padrdes retéricos comuns haviam prevalecido em meio as “altas”
comunidades estéticas. Mas eis que o publico se torna imprevisivel — nio
mais uma “plateia”; ele se torna, de fato, “publico”. Quando as flutuacées do
langamento — o tisco e a incerteza — obrigam a que se reelabore o lugar social

da arte diante da massa disforme de individuos cujas respostas nio mais se
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poderia prever, a arte se politiza. De saida, ha que se conhecer a “massa”
com que ela se depara: como ela sera definida?

Em finais do século XVIII — malgrado a variedade das proposi¢cdes —
passa-se a tipificar o publico em fun¢io da sua defasagem quanto a certos
ideais postulados. A defasagem se referird, nalguns momentos, a ma
qualidade da sua relagdo com o fenémeno estético, seja por ingenuidade,
hedonismo ou filistefsmo; noutros, ela remeterd a sua predisposicdo para a
trivialidade e o engano; noutros, ainda, ela decretara a inaptiddo ou
incapacidade da maioria em pertencer a “boa comunidade” estética. Pouco
inteligente, futil, politicamente conservador, frivolo, apegado a modismos;
“manipulado”, oprimido por “grandes estruturas de controle”, politicamente
alienado, esteticamente rude; esteticamente incapaz por “disposicdo natural”
— seja qual for a representagdo oferecida, divide-se a sociedade em dois
grandes campos: os grupamentos-tipo do “filisteu” e da “massa”. O
primeiro inclui os individuos pertencentes a estratos sociais imediatamente
contiguos aos da “boa comunidade”, mas que dela se diferenciam em pontos
cruciais; o segundo abriga grupos socialmente heterogéneos a “boa
comunidade”, e por isso esteticamente ineptos. Ao projetar o seu futuro em
meio a inseguranca em que havia sido jogada, a “Grande Arte” procurara se
distinguir das manifestacGes usuais destes estratos; é contra os seus estados
“normais” — as suas condi¢bes “usuais” de vida, os seus comportamentos
“tipicos”, as suas expectativas e valores “comuns” — que ela passara a se
destacar. Diferentes modos de relagio com a arte distinguirdio o
pertencimento ou ndo a “boa comunidade”, assim como alteragGes nessas
relagGes poderio reger a passagem a condi¢io de “incluido”.

Esta “boa comunidade” é, simultaneamente, corolario e pressuposto
da Bildung: corolatio, porquanto a Bildung fomentaria a constituicdo de “boas
comunidades”; pressuposto, pois, na condicio de processo, a “formagio”
demanda a relagdo com a sociabilidade prévia (mesmo que individual e nio-
tutorada, a Bildung nao floresce no isolamento). Sujeito “universal”,
“autonomo”, distingue o homem “formado” a qualidade do seu juizo,
caracterizado como uma espécie de “tato”: o juizo é uma modalidade de
conhecimento que opera distingdes agudas de forma imediata, sem a
mediagdo da reflexdo. Faculdade “infra-racional”, seu lampejo antecede o
seu proprio atrelamento a enunciacdo, € por isso Kant o situou nio como uma
das mais ““altas”, mas sim como uma das mais “baixas” faculdades mentais
(GADAMER, 2004, 27).

Estendendo-se da arte a moral e a politica — ele seria um suplemento
necessario 4 boa conducio da vida — o juizo logo passara, porém, a

solidificar comunidades formadas “em negativo” contra o continuo social.
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Em que pese a impressio de que esta teoria do juizo levaria a sua
subjetivagdo radical (¢ o Iluminismo debateu com vigor a diversidade
empirica do gosto), nada impediu a tendéncia do “longo século XIX” a
delimitar um “bom gosto” (singular e universal) encarnado nas “boas
comunidades” que o praticavam. Podemos acompanhar esta formacio “em
negativo” da “boa comunidade” através das vicissitudes das relacGes entre
sociedade e critica literdria na Alemanha de finais do século XVIII. Se, de
inicio, o Iluminismo ainda pensava a critica como um instrumento de
formacdo politica da opinido publica, um impasse ¢ colocado pelo
crescimento do publico leitor, que ndo levou a um aumento notavel do
publico leitor da “Grande Literatura”. A leitura era buscada principalmente
como entretenimento — tal era o puablico cortejado pelo mercado literario.
Isso abre um abismo entre o gosto letrado e o gosto comum; mesmo assim,
o Iluminismo ainda manteve a utopia de que os habitos medianos poderiam
ser “elevados” pela critica literaria (com o seu estimulo ao debate), ideia que,
apesar de contradita pela realidade, permaneceu como ideal normativo — até
que o mercado editorial colocasse o iluminismo em contradicio consigo
mesmo. Pois se a leitura “real” ndo poderia encaminhar o projeto de
formacdo do publico, instaura-se o paradoxo do “excesso de
democratizacdo” — pelo qual a democratizacdo do acesso a cultura, para ser
politicamente positiva, deveria ser governada, aristocraticamente, por
diretrizes que bem a encaminhassem.

Quando esmorece o projeto pedagogico, a insuficiéncia do publico
leva a defesa da literatura contra o gosto comum. Af se consagrard o
imanentismo caracteristico de parte substancial da critica posterior: alienada
da recepcido empirica, assume-se que o valor de uma obra lhe é imanente; se
alguém nio o “alcanca”, isso revela a sua inaptidao pessoal, nada dizendo
sobre a obra “em si” — cujo grau de exceléncia é determinado pelo critico,
detentor dos bons parimetros de apreciacdo. Tao autbnoma quanto o génio,
a critica defende a “Grande Arte” contra a recepcio mediana, numa
autonomia que traria o custo de implodir a utopia da educacio pela arte:
definindo a si mesma como um “contrapublico”, como poderia a critica se
comunicar com o publico a ponto de educa-lo?

Dai que as utopias de melhoramento social através da educagio pela
arte fossem abandonadas num momento subsequente: o romantismo
consolidaria a arte e a critica como formas de diferenciacio da sociedade
através da sua regeigdo — para ndo se corromperem pela praxis social, os
romanticos dela se retiram. A arte ¢ desconectada da vida pratica,
segregando-se de uma sociedade criticada politica e esteticamente. Os

romanticos constroem um espa¢o social paralelo, elevando a demanda aos
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seus integrantes pelo comprometimento pessoal com a arte. Muito mais do
que um entre tantos outros elementos componentes da vida, a arte se torna
o seu elemento central — porém, ela salva da corrup¢io apenas quando é
vivenciada de um modo que esteja a altura da salvagdo que proporciona.
Apenas nesta intensidade poder-se-ia fazer da comunicacio através da arte e
sobre a arte — a “conversa sobre a poesia” de Schlegel — uma pratica
libertadora. Mas esta intensidade é socialmente seletiva: no circulo de Jena a
“boa comunidade” se concretiza, pela primeira vez, num pequeno grupo
como aqueles que se tornariam comuns no Alto Modernismo, grupo que
aglutina a arte e a critica. Ao prover-lhe de sentido e legitima¢io social, a
critica completa a arte enquanto sistema.

O “lugar-doxa”

Lembremos da particio da arena social que Schiller, em A educacao
estética do homem, postula ao decretar que a insuficiéncia da atualidade vinha
da falta de alternativas aquelas oferecidas pelas “classes mais baixas e
numerosas [onde| sio-nos expostos impulsos grosseiros e sem lei [e pelas]
classes civilizadas [que] ddo-nos a visdo ainda mais repugnante da languidez
e de uma depravacio do carater, tanto mais repugnante porque sua fonte ¢ a
propria cultura.” (SCHILLER, 1995, 36) Pior do que a grosseria do
populacho ¢ a afetacdo da “elite”’; nenhuma delas estaria a altura de deslocar
o presente histérico para o devir ideal, devendo ceder passagem a um povo
“em devit”, esteticamente educado.

A utopia schilleriana nos interessa menos do que a sua descri¢io da
“insuficiéncia” do publico. Ele fundard o métron descritivo pelo qual a critica
da cultura, até os dias atuais, interpreta a sociedade atacando as suas rotinas
medianas: “Satisfeitos de escaparem, eles mesmos, ao penoso esforco do
pensar, [a maioria] concede de bom grado aos outros a tutela sobre os seus
conceitos, e [..] agarra-se com fé avida as férmulas [do] Estado e clero.”
(SCHILLER, 1995, 50) Banalidade estética e mediocridade intelectual e
politica ndo mais se dissociardo, num motfo que deixara um legado extenso:
tem-se af a associacdo entre a qualidade da aptiddo es#ica dos individuos e
grupamentos sociais e as suas predisposicoes politicas.

Em Schiller, o politicumn positivo da “Grande Arte” vinha do
pressuposto pelo qual o “estado estético” subtrai o individuo das suas
determinagbes ordinarias (impostas pelo trabalho especializado e pela coagio
politica), entregando-o a um “jogo livre das faculdades” que fomentaria um
“retorno” diferenciado ao mundo-da-vida: apés o tempo curto da

experiéncia estética, o individuo traria alterada a sua percepcio e
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interpretagao da realidade. Apostar numa educagio es#ética do “Homem” era
pressupor, entio, que o contato reiterado com a arte agiria na contramio da
corrupgio propulsionada pelo estado atual da cultura.

Morta a utopia, a influéncia posterior de Schiller permanecerd na
cisio da sociedade em estratos possuidores de capacidades estéticas
diferentes, que por si revelariam a propensdo a condutas politicas diferentes:
num tom de constatagdo, a insuficiéncia do publico ora é radicada em
atributos individuais, ora em atributos coletivos. Quando Schelling afirma
que “Quem ainda nio se elevou ao ponto em que o absolutamente ideal
existe imediatamente para ele e, por isso mesmo, também o absolutamente
real, nio ¢é capaz nem de senso filoséfico, nem de senso poético”
(SCHELLING, 2001, 54), ele fixa no individuo a alienagdo causada pela
submersdo na cegueira da rotina, que, platonicamente, assassina ndo apenas
o “senso poético”, mas também a “realidade” — que ndo pode ser
confundida com o seu simulacro oferecido pelo cotidiano. Também af se
delineiam comportamentos socialmente macroscépicos, pois Schelling
associa a insuficiéncia da experiéncia estética banal — ou “meramente
sensorial” — a afetacdo dos padroes correntes de gosto e consumo: “é
grosseiro [...] tomar por efeitos da arte como tal as emo¢Ses meramente
sensfveis, os afetos e a satisfacdo sensivel que as obras de arte suscitam. [...]
Quem nio se eleva a Ideia do #odo é totalmente incapaz de julgar uma obra.”
(SCHELLING, 2001, 22) Em sua critica a “afetacdo”, Schelling repete a
hermencéutica de Schiller: ainda pior do que os “totalmente insensiveis” sao
os “falsamente sensiveis”, que confundem a “superficie” com o acesso real a
Ideia.

Dai se entende que, quando Hegel der a insuficiéncia da “mera
sensacdo” o seu estatuto historicamente decisivo (conforme veremos
adiante), o sucesso do seu modelo terd vindo na esteira de uma “critica da
cultura” ja predisposta a distinguir de forma cortante os segmentos sociais e
os seus padroes estéticos, decretando a mediocridade do publico empirico.
Ja antes de Hegel, Friedrich Schlegel girara a sua metralhadora giratéria 1)
contra o padrio médio de gosto: “Todo povo quer ver no palco apenas o
padrio mediano de sua propria superficialidade; seria preciso, portanto,
entreté-lo com herdis, musica ou loucos” (SCHLEGEL, 1997, 21); 2) contra
o “filisteu”: “Aquilo que se chama de boa sociedade é no mais das vezes
apenas um mosaico de caricaturas polidas” (SCHLEGEL, 1997, 47); 3)
contra o one-dimensional man: “Para poder ser unilateral é preciso ao menos ter
um lado. Este de modo algum ¢é o caso de homens que [...] s6 tém sentido
para uma coisa, ndo porque esta lhes seja tudo, mas porque lhes é unica, e

estdio sempre a canta-la. [..] Todo o seu ser é como um ponto”
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(SCHLEGEL, 1997, 105); 4) contra o cotidiano que suprime da vida a sua
dimensdo poética, mas que serve bem a pessoas de nenhuma disposicio
poética: “Rotina, economia, sio o suplemento necessitio de todas as
naturezas que nao sio pura e simplesmente universais.” (SCHLEGEL, 1997,
129) Ja em Schlegel o publico comum e o “Homem” contemporaneo nio se
distinguiam, formando uma unica figura em suas diversas manifestacoes de
banalidade nesta vida prosaica normalizada que, mesmo antes de Hegel, era
tratada como nao-consciente-de-si. Desse modo, quando Hegel provir o
ethos da distingdo de um modelo explicativo coerente, ele se acoplara
perfeitamente a visdo pejorativa do cotidiano pela qual, em Novalis, o oze-
dimensional man é apresentado como um fantoche controlado por um poder
que o submete, mas do qual ele nio se apercebe:

Filisteus vivem apenas uma vida cotidiana. O meio capital lhes
parece ser seu tnico fim. [...] Poesia entremesclam eles apenas por
necessidade, uma vez que agora estdo acostumados a uma certa
interrupcio de seu curso diario. [...] Suas parties de plaisir tém de ser
convencionais, conformes a2 moda — mas até seu divertimento eles
elaboram, laboriosa e formalmente. A sensa¢do presente é a mais
vivida. [...] Acima desta, ele ndo conhece nada superior — Nao ¢é
nenhum prodigio que o entendimento amestrado par force pelas
relagGes externas seja apenas o ardiloso escravo de tal embotado
senhor e s6 atente e cuide por seus prazeres. (NOVALIS, 2001, 79-
81)

Menosprezam-se os modos de vida reificados, isto ¢, a vida cotidiana
institucionalizada sob a égide do Estado e da economia de mercado, com os
seus dias reservados ao trabalho e ao descanso, com as suas atividades de
recreacdo e a cultura como consumo: nada é pior para Novalis do que a
satisfacio do burgués com a sua propria condicio. E preciso que tenhamos
clara a novidade deste sistema de atribui¢ées. Ele ndo estava presente, por
exemplo, na Critica da Faculdade do Juizo, onde Kant nio legisla politicamente
sobre a relacdo entre a qualidade da experiéncia estética e a tipificagdo
politica do publico da arte. Ainda que Kant aponte formas “melhores” e
“piores” de experiéncia, elas nio sdo, em si, suficientes para definir estratos
sociais diferentes — no maximo elas apontam, dentro da sociabilidade
reinante, 0s momentos ou contextos em que preferencialmente florescem os
melhores modos de experiéncia. Nao vai al embutida uma condenacio
horizontal a grupamentos empiricamente delineados: uma distancia grande
separa a epistemologia kantiana da experiéncia estética de uma critica da

cultura de pretensdes empiricas — e apenas com isso em mente poderemos
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compreender o lugar que Kant, afinal, de fafo ocupou na histéria da particio
hierarquica dos diferentes graus de aptiddo estética do puiblico. Vale a pena
nos determos aqui.

Se, para Kant, a pretensio a universalidade do juizo nio passa de um
pressuposto heutistico — ndo possuindo conteudo de verdade apesar da sua
aparéncia de necessidade — isso ndo o impede de afirmar que hd formas
superiores e inferiores de experiéncia: acima de tudo o “interesse” bloqueia a
pureza imprescindivel para a experiéncia adequada do belo. Ademais, Kant
afirma que “O gosto ¢ ainda barbaro sempre que ele precisa da mistura de
atrativos e comogoes para a complacéncia, ao ponto até de tornar estes os
padrées de medida de sua aprovacio” (KANT, 1995, 69), antecipando o
veredicto de Schelling. Mas o gosto “barbaro” nao ¢ associado a individuos
empiricamente determinados (e um gosto é sempre “ainda” barbaro, isto é,
passivel de aperfeicoamento). Dai que estas distingGes ndo instaurem uma
critica da cultura ao ndo remeterem ao funcionamento das engrenagens
socials e as suas consequéncias para a vida pratica. Ndo se pode sequer
transpo-las a associacdo, de cardter macroscopico, entre “obra ruim” e
“publico ruim”, pois ndo existe, em Kant, a figura tipificada do receptor
médio: que haja uma diferenca entre modos de experiéncia estética e que eles
apontem para diferentes predisposi¢cdes a moralidade (como logo fica claro),
isso revela tao-somente distingGes entre individuos.

Se Kant cumpriu seu papel na histéria da atribuicdo de capacidades
estéticas relativas a diferentes tipos de receptor e de publico, isso se deveu a
postulados tais como o da associagdo entre a disposi¢do para o belo ¢ a
disposi¢do para a moralidade: haveria algo de essencialmente bo na relagio
com a obra de arte em que o belo atrai exclusivamente por si mesmo. Em
tais condicoes, dar-se-ia um encontro entre o objeto em sua imanéncia plena
e o sujeito em sua imanéncia plena, interessando a este a mera existéncia do
objeto: tal ¢ o indice da boa experiéncia, mais caracteristicamente associavel
ao belo natural. Af Kant d4 um passo decisivo ao afirmar a raridade da
experiéncia que estimula a disposicao para o bem. Bem poucos sio aqueles
que efetivamente percorrem o liame entre a apreciacio desinteressada do
belo e a percep¢ao desse “fim ultimo”; o belo a desperta apenas no
observador que por si mesmo ja tende ao “moralmente bom” (GADAMER,
2004, 44). Em germe, esta atribui¢do de raridade ao transito entre o belo e o
bom predispde a estética kantiana a apropriagdo que, mais tarde, dela faria
Schiller ao decretar a incapacidade da quase-totalidade do publico em
efetiva-lo: nasce, em Schiller, o “deserto” de Nietzsche e Heidegger.

Mas a terceira Critica ndo empreende programaticamente nada que se

assemelhe a imbricagdo entre critica de arte e critica da cultura que logo iria
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surgir. Quando Kant revela o status restrito a que sua filosofia consigna os
padroes de gosto estabelecidos, ele ndo o faz com esciarnio: se o “bom
gosto” contrasta com a boa experiéncia estética, é porque ele é um wétron
comparativo da conduta social que, aplicavel a situagGes empiricas, nio
possui qualquer validade fora daqueles contextos. Ndao hd nisso qualquer
menosprezo aos habitos estabelecidos — o que, é claro, nio o impede de
contrastar o padrido de comunicacio estabelecido pelo “bom gosto” com a
comunicabilidade encetada pela arte bela... Onde se nota outro estimulo de
Kant ao estabelecimento posterior da critica da cultura: é rara também a
obra cuja experiéncia é, no jogo das faculdades, perpassada pela reflexio.
Nio se limitando ao meramente sensorial, agregando a sua experiéncia algo
que extrapola a mera aésthesis, a bela obra nao é comum: em Kant se insinua a
demanda pelo encontro, na obra, de uma “profundidade” que escapa ao
olhar “superficial” — mas poucos olhares serio “profundos” e muitas obras
serdo “superficiais”... A partir desse germe, o modelo hegeliano exerceria o
seu impacto.

Talvez a razio do triunfo histérico da filosofia de Hegel, em sua
disseminacdo pela historiografia e pelas teorias da arte do século XIX, esteja
na simplicidade do seu modelo descritivo-explicativo, que foi transportado
com facilidade para outros campos do saber. Enquanto Kant situava a
especificidade da arte e a da experiéncia estética em meio a sociabilidade
comum e as demais formas de experiéncia, os “Cursos de FEstética”
ofereciam instrumentos para uma analitica das obras, a sua vocagdo
instrumental originando séries sucessivas de vulgatas (0 que é um sinal de
vitalidade). No caso particular do delineamento de regimes de atribui¢oes
estético-politicas entre individuos e segmentos sociais diferentes, a partir de
um solo filoséfico previamente consolidado, Hegel estabeleceu os termos
gerais com que a questdo seria encarada pelo “longo século” a seguir,
consolidando o modelo desctitivo candnico das relacdes entre o “senso
comum” e a obra de arte — e que foi construido ao redor de uma afirmacdo
notavelmente simples: “a obra de arte, enquanto objeto sensivel, nio ¢
apenas para a apreensao Jsensivel, mas |...] ela, enquanto sensfvel, ¢ a0 mesmo
tempo essencial para o espirito. Este deve ser afetado por ela e nela encontrar
alguma satisfacio” (HEGEL, 1999, 56 [Grifos do autor]). Hegel sintetiza a
voz de um século ao afirmar que a experiéncia estética ndo basta a si mesma
enquanto ndo superar os limites do dado imediato: apenas ao levar a
experiéncia “para além” do dado ela se torna merecedora de um valor
elevado.

Os corolarios serdo inumeros. Quando Hegel reafirma que “A pior

apreensio, a maneira menos adequada para o espirito, ¢ a apreensio
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meramente sensfvel” (HEGEL, 1999, 57), ele condena o “desejo” que, na
condi¢io de motivador da busca da satisfagdo na mera sensa¢io dos objetos-
enquanto-objetos (enquanto “coisas”), limita tanto o objeto quanto o sujeito

a falta de autonomia e liberdade. O “impulso” do desejo

o impele a suprimir [aufheben| [a] autonomia e liberdade das coisas
externas, ¢ a mostrar que elas estdo af apenas para serem destruidas e
utilizadas. Ao mesmo tempo |[...] o sujeito, ao ser presa de interesses
particulares limitados e negativos, também nio é em si mesmo livre,
pois nio é determinado pela universalidade e racionalidade essenciais
da sua vontade. Ele também nido ¢ livte em relacio ao mundo
exterior, pois o desejo permanece essencialmente determinado pelas
coisas ¢ a elas referido. (HEGEL, 1999, 57)

Hegel ndo apenas reafirma a necessidade de ultrapassar a “coisidade”
dos objetos para a efetivacdo da experiéncia plena. Ele diz também que o
“Homem” tem a sua plenitude podada ao se relacionar com eles sob a pauta
do “desejo”: ndo ¢é a sua “vontade” que af se expressa, mas sim uma
“vontade” histoérico-social que lhe é superior e que, em germe, prenuncia as
nogoes futuras de “alienacdo” e de “fetiche” — sob o olhar do filésofo que
pretende compreender os “invélucros” que envolvem os individuos melhor
do que eles mesmos seriam capazes de compreendé-los. Eles sequer se
apercebem da “jaula” em que vivem, que apenas o filésofo enxerga: Hegel,
como Platio, denuncia a “castracio” daqueles que apenas a superficie se
atém.

A insuficiéncia da capacidade estética do publico ¢ dicotomizada pela
atribuicdo a arte do poder de “salvar” o “Homem” que, “sufocado na
finitude [...] procura [...] a regido de uma verdade mais alta, mais substancial,
na qual todas as contraposi¢cdes e contradicoes de finitude podem encontrar
sua dltima solu¢do e a liberdade sua completa satisfagao” (HEGEL, 1999,
114). Se a “consciéncia comum |[...] ndo consegue sair dessa contraposi¢ao e
se desespera na contradi¢do ou a deixa de lado e busca se ajudar de outra
maneira” (HEGEL, 1999, 114), tal como no abismo que em Fenomenologia do
Espirito separava a “certeza sensivel” da “consciéncia-de-si”, ha grandes
diferengas nas capacidades dos diferentes individuos em se elevar da
cegueira a emancipagdo. A emancipacdio demanda a “submissio da
subjetividade”, rompendo-se o invélucro a que a sua vivéncia prévia a
restringira; em sua remissao ao absoluto a partir do reconhecimento da sua
propria finitude, a arte elevaria o “espirito” para além dos seus pequenos

limites. Mas quantos “espiritos” estariam a altura disso?



Juizo de valor estético e ética da distingao: bistdria comum 51

Esta ndo é uma pergunta a que Hegel se coloca. Ela sera vista mais
claramente em Schiller e Schlegel, com a resposta que ja conhecemos:
poucos, pouquissimos se subtraem a banalidade cotidiana. Mas ¢ Hegel
quem nos oferece uma analitica das obras que preservam o status quo:
enquanto os seus contemporaneos se concentraram na “Grande Arte”, ele

antecipou a critica do &itsch e da arte “de massa”, onde se tem

a abstracdo de todo o Contetddo artistico autenticamente verdadeiro
do passado e do presente. [...] ao publico é apenas apresentada sua
propria subjetividade casual, tal como ela é, em seu fazer e agir
cotidianos e presentes. Esta subjetividade ndo é entdo nada mais a
nao ser o modo peculiar da consciéncia cotidiana na vida prosaica.
Nesta consciéncia sem duvida todo mundo esti em casa, s6 nio
consegue sentir-se familiar nela aquele que se dirige a uma tal obra de
arte com exigéncias artisticas. (HEGEL, 1999, 270)

Toda a psicologia do “filisteu” estd reunida aqui, na moldura analitica
que lhe seria aplicada a partir de entdo: devotado ao ja-sabido, ele quer se
reencontrar fielmente naquilo com que se depara; destarte ele privilegia a
arte afirmativa, reiterativa; sua experiéncia é a da superficie, em que os
objetos sdo apenas aquilo que exibem; por tudo isso, ele é o oposto do “real
apreciador” das artes. Para a superacio deste estado, o sujeito deve
“renunciar a falsa exigéncia de querer ter a si mesmo diante de si com suas
particularidades e peculiaridades meramente subjetivas.” (HEGEL, 1999,
280) Que quase ninguém o faga, isso selarda o julgamento do publico
mediano perpetuado desde entio.

Neste regime de atribui¢des estético-politicas, o ethos intelectual se
dissocia do “filisteu” e da “massa”, campos que denominaremos pelo nome
comum de “lugar-doxa”, irmanados que estdio em oposicio a “boa
comunidade”. A escolha do nome “lugar-doxa” chama atengido para o
cariter quase “espacial” das sec¢bes que dividem a sociedade em
“estamentos” estéticos distintos, opostos a voz que os identifica. A sua
circunscricio a uma condicdo de insuficiéncia dard a arte o seu estatuto de
“diferenca”: elemento discreto em meio ao continuo das trocas sociais
normalizadas, externa as expectativas comuns, por isso mesmo ecla
conduziria a critica social, podendo inclusive (sob condicGes ideais) modificar
aqueles estratos.

E na contraposicio ao “lugar-doxa” que a arte se politiza; que o
“filisteu” e a “massa” recebam atencdes diferentes, isso nos interessa menos
do que o regime de distingdes em si. Tal polarizacio surgiu no refluxo da
democratizagdo do campo das artes, que ficara restrito, do renascimento a
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Revolugio, aos saldes da nobreza e da alta burguesia. A Revolugdo provoca
uma diminui¢io drastica dos gradientes de poder entre os estamentos
sociais, ou pelo menos mitiga a naturalidade da distingdo aristocratica. O
sujeito estético deixa de pertencer a grupos especificos para diluir-se numa
sociedade bem menos claramente organizada — mas muito rapidamente a
“boa comunidade” resgatara o seu poder de arbitrio. O momento histérico
em que a arte se vé lancada ao dominio p#blico ¢ o mesmo que formula
estratégias finas de distin¢do das capacidades estéticas relativas, distingdo
cuja pratica corresponde ao proprio estabelecimento da “boa comunidade” e

do “lugar-doxa” como pressupostos conceituais.
O “poético”

A poesia ocupava naquele momento uma posi¢ao central no sistema
das artes. Mais do qualquer outra arte, ela estaria “livre” da matéria que lhe
confere existéncia — em contraste, por exemplo, com a arquitetura e as artes
plasticas, tdo entranhadas na prépria materialidade — sendo-lhe préprio
substancializar seu efeito “para além” das palavras grafadas no papel. Com

isso, seu efeito se daria mais imediatamente 7z subjetividade:

Entre todas as attes a poesia [...] ocupa a posiciao mais alta. Ela alarga
o animo pelo fato de ela p6ér em liberdade a faculdade da imaginagao
e de oferecer, dentro dos limites de um conceito dado sob a
multiplicidade ilimitada de formas possiveis concordantes com ele,
aquela que conecta a sua apresentagdo com uma profusido de
pensamentos, a qual nenhuma expressio linguistica é inteiramente
adequada, e, portanto, elevar-se esteticamente a ideias. (KANT,
1995, 171)

A “posicdo mais alta” da poesia adviria, portanto, da sua maior
possibilidade de fomentar a emergéncia de “pensamentos” desatrelados da
representacio que os despertara. O préprio da poesia seria conectar a
apresentacdo (de um “conceito dado”) a uma multiplicidade de pensamentos
que a escrita ndo tende normalmente a suscitar. O seu efeito extrapolaria as
possibilidades do fato linguistico, proporcionando a “elevacio a ideias” e
evidenciando o quanto a poesia “joga com a aparéncia que ela produz a
vontade, declara[ndo] a sua prépria ocupagio como simples jogo, que, no
entanto, pode ser utilizado conformemente a fins pelo entendimento.”
(KANT, 1995, 171) O “jogo livre” pode ser “utilizado” pelo entendimento
por ser autbnomo ao entendimento, revelando o dado de um modo que

excede as suas capacidades de autoapresentagao.
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Este efeito é de ordem mental: ao contrario do apelo a audicdo e a
visao da musica e¢ da pintura, a poesia acionaria “diretamente” as nossas
faculdades mentais, colocando-as para trabalhar de maneira singular.
Segundo Kant, do “jogo” que ela instaura nio se sabe que resultado vird;
sabe-se apenas que, se cada efeito é unico, o seu impacto sobre a
subjetividade ndo pode ser definido aprioristicamente. Sabemos que tal
abertura para a recep¢do (com a consequente quebra do imanentismo) nio
tera vida longa: desde cedo a estética associard certos tipos de obra a certos
tipos de receptor e de recepgdo, propugnando sua normatividade politica.
Mas ndo ¢é na Critica da Faculdade do Juizo que a plena politizagio do efeito
poético sera formulada.

“Para além” da materialidade, chamaremos este efeito simplesmente
de “poético” — ainda que ele, na condi¢do de efeito, ndo se restrinja a poesia.
Sempre que assumir conotagdes politicas, o seu poder maximo estard em
destacar o leitor da pragmatica cotidiana, desde que, ¢ claro, o leitor consiga
experiencia-lo. Schiller foi quem primeiro sistematizou o vinculo entre, de
um lado, o poder da arte bela em simultaneamente subtrair e remeter o
receptor a pragmatica cotidiana e, de outro, a raridade do individuo
preparado para experienciar o belo de maneira plena. Ele jamais sup6s que o
“poético” — nome que conferimos indistintamente tanto a imaterialidade da
experiéncia estética (o seu cariter puramente mental) quanto a imaterialidade
daquilo que, na arte, provoca um efeito — fosse de alcance facil em sua
plenitude. Fato raro da experiéncia, o “poético” pertence a uns poucos
“destinatarios”, o que faz dele um instrumento de distingao.

Em seu rol de mediagoes, pressupbe-se que o “poético” promova
efeitos ndo apenas momentineos, mas também permanentes. Gadamer
aponta que as criticas de Schiller e Hegel a banalizacdo da rotina sob a agdo
do Estado, da economia e do privilégio do saber positivo anteciparam a
no¢do pela qual a experiéncia estética produz efeitos individuais
permanentes, que se consolidaria apenas com a popularizacio do termo
Erlebnis (“vivéncia”) na filosofia alemd na década de 1870 (GADAMER,
2004, 53). Trata-se de pensar que, se a experiéncia estética é vivenciada
rapida ou fugazmente, ela pode, ao longo de uma vida, fundar uma
permanéncia que extrapola a sua transitoriedade inicial. A ideia de que a
Erlebnis se destaca de um continuo da vida em que nada ¢ experienciado,
contrapondo-se a rotina, revelando uma “plenitude da vida” que vive soterrada
pelo cotidiano, otientard o politicuns presente em indimeros conceitos de arte
pos-romanticos, pelos quais a arte atuard como o termo que revela, em

negativo, a mediocridade do continuo.
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Na Alemanha da virada do século XVIII para o XIX ha toda uma
horizontalidade do “poético”. Em Schiller, “A beleza liga os estados opostos
de sensagdo e pensamento” (SCHILLER, 1995, 95), fazendo-o apenas na
condigdo de “ente” imaterial; Schlegel fala de uma “poesia sem forma e
consciéncia que se faz sentir nas plantas, [...] sem a qual niao haveria
nenhuma poesia das palavras” (SCHLEGEL, 1994, 30) — e se existe uma
“poeticidade” da natureza é porque ela, em si mesma, nio coincide com a
natureza (ela estd na natureza, emanando a parfir de si algo que ndo ¢ a
natureza ela-mesma); Schelling, por fim, nega a arte como a “mera imagem”
cujo ser é “sem significagdo”, pois quer “que aquilo que deve ser objeto da
exposicdo artistica absoluta seja tio concreto, somente igual a si mesmo,
quanto a imagem e, no entanto, tio universal e pleno de sentido, quanto o
conceito” (SCHELLING, 2001, 74): rigorosamente auto-imanente, a arte
remete, simultaneamente, a um sentido ndo-objetivado em sua prépria
representacdo. Por meio do “poético”, a arte é conferido um status politico
singular: o “poético” lhe confere exceprionalidade enquanto fato social. Ele
substancializa na arte um sentido puro em relacio as codificacdes da rotina,
transformando-a numa fonte privilegiada de acesso a verdade. Por ele é
refor¢cado o sistema de atribuicGes politicas as diferentes obras e tipos de
experiéncia estética e a qualidade e a capacidade estética dos receptores, na
condenacio de habitos e padroes de comportamento; por ele, o fomento da
Bildung dara a poesia a sua fun¢do social maxima: “a tarefa principal da
poesia é trazer a consciéncia as poténcias da vida espiritual. [...] ela foi desde
sempre aquela que mais universal e amplamente ensinou o género humano e
ainda o ¢ (HEGEL, 2004, 23-4) Assim subjetivada, em Hegel a poesia
remete j4 a educacdo do individuo, e nido da “populagio” em seu
retraimento da mediania, em sua rejeicio da vida normal, “A arte, em todas
as relacoes, deve nos colocar em outro terreno que aquele que ocupamos em
nossa vida costumeira.” (HEGEL, 2004, 55)

A “fungdo-génio”

Esta politizagdo da arte se apoia sobre dois agentes. De um lado
estard o “génio”, em sua relacio especial com a natureza e o tempo; ao lado
dele, ha aquele que estabiliza, na ambiéncia “intramundana”, a dire¢do da
diferenciagio que o “poético” pode assumir: é o ¢ritico, o duplo do génio que,
ao interpretar o “poético”, conduz a arte em presenca social efetiva,
intermediando o transito entre a arte e a sociedade.

A critica aparece no horizonte da cultura com a deslegitimac¢ao das

poéticas normativas. Cabe agora apreender cada obra em sua singularidade;
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como afirmava Schlegel, o bom critico deve possuir um faro analitico
pautado por uma sensibilidade poética, aliando, numa combinacio rara, o
insight poético ao olhar cientifico. Se a coeréncia da obra vem de um ato de
criacdo, a sua captagdo demanda a intui¢ido: “Poesia s6 pode ser criticada por
poesia. Um juizo artistico que ndo ¢, ele préprio, uma obra de arte [...] ndo
tem [...] direito de cidadania no reino da arte.” (SCHLEGEL, 1994, 91) O
insight critico demanda uma capacidade estética isonémica a do artista genial
— mas o que caracteriza a obra do génio? Na obra como “fragmento”, a

poesia “romantica” ¢ sujeito, histéria e forma:

Sua determinagdo ndo ¢ apenas a de reunificar todos os géneros da
poesia e estabelecer um contato com a filosofia e a retérica. Ela
também quer fundir poesia e prosa, genialidade e critica, poesia
artistica e poesia natural, tornar a poesia sociavel e viva, fazer
poéticas a vida e a sociedade, poetizar a espirituosidade, [...]
animando-as com as vibragées do humor. Ela abrange tudo em que
esta o poético, desde os maiores sistemas da arte [...] até o suspiro, o
beijo que a crianga poetante exala em cangio singela. (SCHLEGEL,
1994, p. 99)

A poesia esta em todos os lugares e realiza todas as possibilidades do
sistema literdrio. Por seu carater totalizador, somente ela “pode se tornar [...]
um espelho do inteiro mundo circundante [e] pairar equidistante do que é
exposto e daquele que expde, livte de qualquer interesse real ou ideal, e
potenciar continuamente essa reflexdo.” (SCHLEGEL, 1994, 99) Fragmento
fechado em sua imanéncia, a obra ¢ a totalidade histérica enquanto refletida
pelo artista-génio, a0 mesmo tempo em que escapa as suas limitagles,
colocando-se dentro e fora da Histéria e autonomizando-se numa
“objetividade” que a desvincula do seu instante de origem, tornando-a plena
em si mesma — tal como a natureza. Ela estd ainda em permanente devir,
pois responde a um mundo em transformacdo continua: “Nenhuma teoria
[a] esgota, e [ela] reconhece, como sua lei primeira, que o arbitrio do poeta
nao estara sujeito a nenhuma lei” (SCHLEGEL, 1994, 101). O génio coloca
na realidade um objeto que perfence a realidade: tal é o paradoxo do
fragmento.

O génio ndo se deixa contaminar por nenhuma determinacio social,
tanto estética quanto politicamente. Com a reificacio sistémica do cronétopo do
“tempo histérico” o futuro passa a determinar a percep¢do coletiva do
tempo, reduzindo o presente ao instante provisério em dire¢io a um devir
moldado pela a¢do humana: os universais da Arte, do Homem, da Histéria
sao imediatamente politizados. A Revolu¢io confere o seu cronétopo e o

seu politicum a praticas nio previstas por uma acepgao estreita de “politica” a
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Arte é contemporanea da Liberdade, da Justiga, do Progresso, do Homem, a
sua conotagdo politico-revolucionaria incluindo a identificagdo, no campo
artistico, de um agente dotado de atributos diretivos: o artista-génio. Em
Schiller ele assume a ponta, enquanto o “gosto”, como sensus communis, é
depreciado, gosto e génio invertendo as posicdes que haviam mantido na
filosofia kantiana: o génio se presta melhor ao papel de “principio estético
universal”, pois, ao contrario do gosto, é “imutavel ao longo do tempo”
(GADAMER, 2004, 51). Alternativa politica as insuficiéncias do tempo
habilitaria o génio a ocupar na Histéria uma posicdo central a sua nio
contaminacgdo pelas engrenagens sociais que “simplificajm] a multiplicidade
dos homens pela classificacao” (SCHILLER, 1995, 42): se a arte preserva
uma Humanidade pura, intocada “pelas convengdes dos homens [e] de uma
absoluta imunidade em face do arbitrio humano” (SCHILLER, 1995, 53), é
porque o artista estd livre desse jugo, a diferenca dos seus concidadios. Sua
antonomia confere a sua atuagdo uma especificidade politica que, ao ser
compartilhada socialmente, mostrar-se-ia uma forma de benesse, pois para
Schiller a sociedade, ao educar-se esteticamente, deixar-se-ia guiar

politicamente por ele — é o que previa o seu exérdio ao “jovem artista’:

Vive com teu século, mas nido sejas sua criatura; serve teus
companheiros, mas naquilo de que carecem, mas nio no que
louvam. [..] Pensa-os como deveriam ser quando tens de influir
sobre eles, mas pensa-os como siao quando és tentado a agir por eles.
Procura seu aplauso através de sua dignidade [..] e tua propria
nobreza despertara entdo a deles, a0 passo que sua indignidade nio
aniquilard teus fins. (SCHILLER, 1995, 55-6)

Aqui, uma série de fgpoi estético-politicos de forte impacto sistémico
ja se mostram amadurecidos. Vé-se af o ideal da “pureza” em relagio a
qualquer forma de “contigio” pelos dispositivos sociais, em especial pela
politica e pela economia; a pureza como pardmetro negativo de defini¢do do
valor elevado da arte, em sua diferenca radical quanto ao continuo social; a
definicio deste continuo como instaurador de rotinas, de meios e modos de
vida que se autorreproduzem mediante o abafamento da sensibilidade e da
criticidade; a pressuposicio de que o mundo seria incapaz de se transformar
a partir das suas disposi¢coes inerentes, devendo ser dirigido por algo que lhe
seja externo (i.e., pela arfe); para esta funcdo diretiva, o atrelamento da
autonomia e da pureza a negatividade estética, com a rejeicio das
expectativas usuais. Como somatoria, tem-se ja formado em Schiller um Zgpos
decisivo para a histéria subsequente do pensamento estético-politico: a

atribui¢éo de um valor elevado a arte que r¢eifa o mundo.
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Com o tempo, este Zpos predominara nos discursos em que a arte é
associada alguma expectativa de pragmatizag¢do politica — normalmente
atrelada ao seu poder de intervir, momentinea ou permanentemente, na
relagao do publico com a realidade social. De especial importancia para o
lugar futuro da arte serd a nocdo pela qual o génio e a sua arte sdo
autonomos a ponto de poderem prescindir do publico atual: um autor ndo
deve se pautar pelo gosto dominante, mas em si mesmo, dirigindo-se ndo ao
publico empirico, e sim a sua “época”: “Todo autor honesto escreve para
todos ou para ninguém. Quem escreve para que este ou aquele o leia merece
niao ser lido.” (SCHLEGEL, 1994, 89) Cabe ao bom autor construir o seu
préprio publico, que sera formado pela sua arte. Na rejeicdo do existente e
na projecao do devir, a literatura garantiria a sua integridade e qualidade:
“Sempre se lamenta que os autores alemaes escrevam para um circulo tdo
pequeno que, com frequéncia, acabem por escrever apenas uns para 0s
outros. Isso é muito bom. Dessa forma a literatura alema tera cada vez mais
cariter e espirito. Entrementes, talvez possa até surgir um publico.”
(SCHLEGEL, 1994, 105)

Nesta politizagio da sua disseminacio social a arte é langada ao
publico por agentes heterbnomos as expectativas normais, e por iss0 dotados
de competéncia diretiva. Ao redor do critico e do artista-génio se
concentrara a “boa comunidade”, necessariamente pequena. Em seus
atributos politicos — em seu papel diretivo — ela exerce o que chamamos de
“funcdo-génio”, procurando legitimar um regime de atribui¢cbes pelo qual a
divisdo entre 7ds e eles ¢ pautada pela defini¢do das artes e dos agentes dignos
de um valor politico elevado e, por isso, merecedores da posicao de modelos
— le., o génio e o ctitico, “correto apreciador da genialidade”. Trata-se de
uma “funcdo” porque o “tipo” remete ao devir e a sua conducio: a formagao,
a reeigdo, ao combate a atualidade e as parcelas do publico que,
metonimicamente, simbolizam a insuficiéncia da sociedade. Nalguns
momentos (como na arte “engajada”) a “fun¢io-génio” serd aniloga a acio
revolucionaria; em geral, no tramite empirico da arte, cabera ao critico — o
curador, o jornalista, o galerista, o académico — direcionar a sua efetivagao
concreta.

A “fungdo-génio” era, na pratica, uma ‘“fun¢io-obra”, pois o
“poético” ndo poderia eclodir sendo através dela. Uma e outra se
alinhavavam e, nesse sentido, Schiller ja situava o verniz politico da sua
proposicio na expetiéncia com a arte bela e na passagem ao “estado
estético”. Com isso o imanentismo e a énfase na recep¢ao mantinham uma
convivéncia contraditoria: ainda que o politicum da arte tresidisse em seu

efeito, atribuir poder a obra é antecipar o imanentismo que se notabilizard
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nas proposicoes que identificam 7o objeto (e ndo na sua circulagdo) o seu
potencial politico preciso.

Para néo inverter hierarquias

Por que os conceitos modernos de arte e literatura se politizaram
desse modo — por que a autonomizacdo da arte como sistema social
produziu um regime tdo severo de atribuicbes politicas? A sua
autonomizacio implicou a sua redefinicio ew contraste com os demais
sistemas sociais, fazendo da autonomia uma forma de dependéncia
reciproca: por que se legitimar desta formar O ezhos artistico ndo quebrou o
seu proprio viés aristocratico no momento em que a sociedade se
democratizava — por que a necessidade da distingdo?

Mas poderia o sistema da arte, tio encharcado pelo valor, nio
engendrar um ezhos que distinguisse as pessoas pelos seus graus de
receptividade? Em meio a democratizagdo, ndo seria tal ezhos motivado pelo
terror da total indistincdo? A democracia nio seria aterrorizante — selvagem
demais, incontrolavel demais? Se nio, por que ainda hoje a flexibiliza¢io do
cianone valorativo € vista como “relativismo”? O que motiva este sentimento
de ofensa aos valores de grupor Parece-nos que a perda de prestigio social da
arte (cuja importancia deixa de ser autoevidente quando a sua fung¢do social
se torna obscura) acirrou as demandas do sistema aos seus integrantes: o
sistema se tornou rigoroso na defini¢do da sua propria importancia e dos
padroes de conduta e expectativa adequados. A valéncia politica deste babitus
talvez nio esteja delineada em nenhum lugar mais claramente do que no
paradoxo, nio enunciado, que acompanha A educagio estética do homenr: como
pode a democratizacido, que se torna um ideal normativo apés a Revolugio,
ser conduzida nio aristocraticamente? Se a arte deve intervir ativamente na
realidade, de que modo isso poderia transcorrer sem a orientacio de uma
lideranca? Em sua diferenca quanto a poetologia anterior — um Ocidente
estamental jamais pensara a arte como fato publico — para Schiller é
obrigatério pensar a arte como um fato puablico, disponivel a qualquer um.
Mas seu flerte com a democratizagdo evoca aquele defendido por Schlegel,
para quem “A republica perfeita ndo teria de ser apenas democratica, mas ao
mesmo tempo também aristocritica e mondrquica; numa legislacio de
liberdade e igualdade o cultivado teria de suplantar e conduzir o inculto, e
tudo teria de se organizar num todo absoluto.” (SCHLEGEL, 1997, 83)

Mas devemos apagar uma suspeita que o leitor pode ter
desenvolvido. Nossa critica a hierarquizacio nio pretende colocar o

desprezado no lugar do desprezante, mantendo a equacdo com sinais
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trocados. Nao queremos incorrer nas contradigdes de intervengdes tais
como, por exemplo, a de Michel de Certeau de A invencao do cotidiano.
Certamente ndo ¢ pequena a contribuicio de Certeau, ao reconhecer o
carater individual (ndo homogéneo) do acontecimento estético e ao rejeitar a
passividade do consumidor da cultura “de massa”: o consumo é redefinido
como uma atividade em que o produto é modificado pelo ato da recepcio,
compreendida como um ato de construcdo da realidade. Ha af uma série de
pressupostos que nos sao simpaticos: a homogeneizacdo do “povo” seria
mera estratégia retorica (“o homem ordindrio presta ao discurso o servico de af
aparecer como principio de totaliza¢do e como principio de reconhecimento:
permite-lhe dizer ‘¢ verdade a respeito de Zodos’ e ‘¢ a realidade da histéria™
[CERTEAU, 2002, 62]); é colocado em questio o lugar de onde se fala e a
autoridade do falante, “a presuncio que leva a filosofia a fazer ‘como se’ ela
desse sentido a0 uso ordinario, e supusesse para si mesma um lugar préprio
de onde pensar o cotidiano” (CERTEAU, 2002, 70); nenhum discurso pode
falar em nome do outro (“Deve-se assim tornar-se impossivel a conversio
da competéncia em autoridade” [CERTEAU, 2002, 68]). Mas talvez seja o
caso que esta suspensio da legitimidade — e da facilidade — das atribui¢Ses
negativas promova uma simples inversio da hierarquia. L.é-se numa frase
inicial: “Este ensaio ¢ dedicado ao homem ordinario. Heréi comum.
Personagem disseminada” (CERTEAU, 2002, 57); logo adiante, a
coletividade ¢é descrita como “uma multidio de herdis quantificados que
perdem nomes e rostos tornando-se a linguagem moével de calculos e
racionalidades que nio pertencem a ninguém” (CERTEAU, 2002, 58). Qual
¢ o ganho obtido com a transformacio do “individuo comum” em “her6i”’?
A arte da sucata, por exemplo, é descrita como uma “subversio da ordem
politica” feita através de “taticas” que, em seu conjunto, constituem uma
“arte do consumo” de ares revolucionarios — onde ela é submetida aos
mesmos paradigmas teéricos da “Grande Arte”, com o status belicoso da arte

de vanguarda:

o trabalhador que “trabalha com sucata” subtrai a fabrica tempo |...]
em vista de um trabalho livre, criativo e [..] ndo lucrativo. Nos
préprios lugares onde reina a maquina a que deve servir, o operario
trapaceia pelo prazer de inventar produtos gratuitos destinados
somente a significar por sua obra um saber-fazer pessoal e a
responder por uma despesa a solidariedades operarias ou familiares.
[..] ele realiza “golpes” no terreno da ordem estabelecida.
(CERTEAU, 2002, 88)
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Eis aqui os estilemas da “criagao”, da “obra”, da “finalidade sem
fim”, da oposicio da arte ao sistema econdmico, #gpoi que sdo romantizados
na “insubordinacio” que instaura “solidariedades” antagOnicas a ordem
vigente, assim subvertendo-a. Seria tal elevagio do “lugar-doxa” uma
maneira de conhecé-lo melhor? O nosso conceito-tipo do “lugar-doxa”
descreve a tipificacdo de estratos sociais amplos sob faces estético-politicas
que os situam em lugares sociais heterbnomos aos do “nés” que articula o
discurso e do leitor que lhe é simpatico. Sob tal perspectiva o elitismo e o
populismo pouco se diferenciam; as valéncias politicas se alteram, mas nao a
funcionalidade do “lugar-doxa”.

A rejeigdo como intervengio

Toda rejeicio se legitima pela remissdo ao real empirico, evocando a
insuficiéncia do mundo atual. No campo artistico, a crenca na insuficiéncia
da atualidade favoreceu a tendéncia a se postular, para a “boa comunidade”
estética, padroes de inclusio que tornam plausivel a sua comparacido com a
ética religiosa.

Pois a “boa comunidade” artistica ndo reconhece quaisquer lagos
sociais anteriores: ela irmana seus integrantes em gposigdo as particGes prévias.
Bons estetas tém mais em comum entre si do que, por exemplo, com os seus
familiares — tal como ocorre entre os fiéis de uma religiao. Também, como
na religido, a esfera artistica se vé diante do questionamento sobre a
objetividade do carater ético das agdes: “onde, no caso individual, pode o
valor ético de um ato ser determinado? Em termos de éxito ou em termos
de algum valor intrinseco do ato per se?” (WEBER, 1963, 254) Af sdo duas as
alternativas: ou bem “a responsabilidade do agente pelos resultados santifica
os meios, ou o valor da sua intencdo justifica a sua rejeicio da
responsabilidade do resultado, seja para transferi-lo para Deus, ou para a
maldade e idiotice do mundo” (WEBER, 1963, 254). Na Modernidade, com
muito maior frequéncia o ethos artistico privilegiara a ética das convic¢des em
detrimento da ética das consequéncias: caso a recepgao da arte do génio seja
majoritariamente inécua, ¢ o mundo quem deve ser responsabilizado...

Assim como na esfera religiosa, na Modernidade também a esfera
artistica passou a rejeitar “a posse dos bens econémicos. O monge asceta
renunciou a0 mundo negando-se a propriedade individual; sua existéncia
baseou-se totalmente em seu proéprio trabalho” (WEBER, 1963, 248). Tal
como o monge, o artista d4 as costas ao dinheiro e “vive para a sua arte” —
nog¢io que institucionaliza a sua imagem franciscana e bloqueia a pesquisa
empirica sobre as suas fontes de financiamento. Por fim, tal como a esfera
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religiosa, também a esfera artistica ofereceu, como resposta pratica a sua
rejeicio do mundo, dois padrdes de agdo modelares: o ascetismo e o
misticismo. Ao passo que o ascetismo remete a busca da “justa medida”
entre aisthesis e racionalidade na produgio e recepgio da arte, o misticismo
leva a crenca na extraordinariedade da experiéncia estética — que, em sua
excepcionalidade quanto ao universo empirico, ¢ tdo inexplicavel quanto o
éxtase mistico (que pode ser descrito, mas jamais “conhecido” ou
“explicado”). Na estipulagdo dos padrées de conduta intramundanos
adequados a “boa comunidade”, dois nomes de relevo se inseririam aqui:
enquanto Adorno foi porta-voz de um modelo de ascese intramundana,
Heidegger representa o isolamento da cidade e o retraimento contemplativo.
Na condi¢do de “tipos” (que decerto se embaralham e se confundem),
ascetismo e misticismo sdo referéncias uteis para o ensaio de uma etologia da
arte: deles se depreendem padroes normativos de conduta num sistema cada
vez mais seletivo.

Seletivo, sim, pois o século XX normalizaria a expectativa da pouca
disseminacdo social da “Grande Arte”, institucionalizando o seu lugar social
esotérico. Na medida em que a normalizagio do seu isolamento foi
antecipada e heroicizada ja em finais do século XVIII, a reducdao do seu
lugar social foi uma consequéncia da sua autoteorizacio. A “Grande Arte”
(nogdao que s6 passa a fazer sentido ao redor de 1800) desde cedo se
distanciou da mediania; ao contrario do que sugerem os discursos em sua
“defesa”, ela primeiro se isolou da sociedade “normal”, e ndo o contrario. A
“sociedade” foi mesmo um construto teérico a partir do qual ela definiu,
negativamente, a sua propria identidade; se houve isolamento entre arte e
“sociedade”, ele veio de uma pratica artistica que se autolegitimou cada vez
mais através da distingdo ativa — pelo privilégio do “choque”, do
“estranhamento” e da “negatividade” em detrimento do compartilhamento
de cédigos; pelo privilégio da novidade em detrimento da repeticdo
(contrariando tanto o “classico” quanto o “popular”); pelo privilégio da
seriedade em detrimento do humor (supostamente inadequado a justa
manifestacdo do politicum artistico elevado); pelo privilégio do corpo estatico
em detrimento da resposta corporal; pelo privilégio da heteronomia entre
génio e socins em detrimento da arte como pratica ou oficio; pelo privilégio
da rejeicio do mundo em detrimento de uma compreensao afirmativa — mas
nem por isso resignada — da realidade. O seu lugar esotérico derivou da
somatoria das condi¢Ges que o préprio sistema das artes impds a produgido
artistica merecedora de valor elevado, acompanhada pela institucionalizagdo

dos lugares de circulagio e dos padrées de recepgio que lhes eram
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correlatos. As comunidades estéticas vao se estreitando — mas o que é uma

comunidade, afinal?
Comunidades e valores

Conhecemos a ética da distingdo por experiéncia propria. Nosso
ambiente ¢ essencialmente judicativo. Olhares, gestos e entonag¢des tém
poder de decreto: o juizo de gosto e a sua partilha se colocam
peremptoriamente. Mas o juizo que determina a inclusio raramente se
oferece a argumentacgdo: verdadeiro na aparéncia, ele ndo se preocupa em
comprovar a sua corre¢io — ainda que nio haja argumentos que possam
comprovar a sua necessidade. As comunidades estéticas suprimem esta
caréncia mediante estratégias de inclusio formadas pela reiteragio flexivel de
padroes que se solidificam ao se reforcarem mutuamente. A arte é
indissociavel das molduras que as comunidades lhe fornecem: o juizo ¢ a
experiéncia sdo perpassados por expectativas quanto a sua funcio, as
disposicoes da audiéncia, as condi¢oes da experiéncia... Tais expectativas sdo
comunitariamente condicionadas: disposi¢oes da audiéncia refletem padrdes
de comportamento estaveis, relativos aos ambientes do museu, da sala de
cinema, da sala de espetaculos, da roda de samba; “grupos” atuam mesmo na
experiéncia  individual, que jamais ocorre num vacuo social...
“Comunidades” sio sempre relativamente virtuais, na medida em que
correspondem a infernalizagio de expectativas e padroes de comportamento,
identificagdo, crenga e conduta que se reificam por se reforgarem
mutuamente, estabilizando-se ao longo do tempo. Relativamente estaveis, os
padrGes adquirem aparéncia da necessidade, numa naturalidade que abafa a
sua contingéncia e que s6 subsiste ao admitir variagdes. Codigos rigidos em
excesso se tornam anacronicos, ao passo que a flexibilidade amortiza a
influéncia do tempo. Se a constituicdo das comunidades vem do reforco
continuado de tendéncias que se alimentam reciprocamente, a “boa
comunidade” estética, na condicio de habitus motivado por uma consciéncia-
de-si genericamente coletiva (legitimada por um arsenal conceitual
compartilhado), corresponde ao lugar — contraposto ao mundo e por isso
universal — a partir do qual a sociedade ¢ julgada, sob a media¢éo da arte.

Mas hoje deixa de estar claro como opera exatamente a seletividade
da “alta cultura”. As “boas comunidades” se rarefizeram, ainda que o
recurso a universalidade do juizo — diagnosticada por Kant — continue ativo,
sempre apelando a um “nés” sin6énimo de “eu”. Esta atomizacdo do juizo
ndo impede, porém, que o publico da “alta cultura” se comporte de maneiras

muito semelhantes ao redor do globo, ao contrario da arte “popular”: ao
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passo que o comportamento dos frequentadores de museus, 6peras e
cineclubes pouco se diferencia mundo afora, o publico do samba em nada se
assemelha ao da country music. O “popular” é sempre local, em que pese a
codificagio das suas condutas. Mas o importante ¢ que nada scja
demonizado a priori e que saibamos observar o mundo que construimos para
a arte ¢ o mundo que construimos através da arte sem vé-los como
portadores de “verdades”. Tal ganho nio seria pequeno, pois “Tem-se
sempre a verdade que se merece de acordo com o sentido do que se diz, e de
acordo com os valores que se faz falar” (DELEUZE, 20006, 175). Da nossa
parte, gostarfamos de imaginar um pensamento sobre a arte que livrasse a
critica e a teoria do compromisso com a gravidade que historicamente as
caracteriza. Com isso em mente colocamos em perspectiva os seus codigos e
programas politicos formados no final do século XVIII — para melhor

coloca-los entre parénteses.

Abstract: The essay investigates the origins and characteristics of the value-system
that has dominated Western aesthetic thought since the end of the 18th Century.
Without meddling into value disputes, the aim to think art as an objectual-conceptual
Jactum that builds up communities by reinforcing judicative patterns which, in their
turn, originate relatively well-defined behavior patterns. We then analyse the practical
consequences of the judicative patterns stimulated by the Modern aesthetic concepts
that gave birth to a peculiar ezbos in their process of institutionalization. Among
concepts, practices and habits, the essay tries to locate the reasons why the “Great
Arts” have placed themselves in the margins of daily social exchange over the last
two centuries.
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