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Resumo:

O texto pretende uma pequena contribuicdo a area de Preservagdo Patrimonial ao estudar o dilema do
reconhecimento da obra de arte, isto €, do valor artistico de um dado ente. Ao abordar o conhecimento em
geral, salientamos o seu aspecto aprendido, que inclui mesmo os sentidos e o reconhecimento de padrdes,
e ainda uma critica a antinomia objetivo/ subjetivo. Ademais, consideramos sua condigdo sociolégica no
multi-elitismo da sociedade moderna e articulamos do mero cliché a obra de arte, considerando-se esta em
sua complexidade e sintese, em um modelo que chamamos pirdmide da informa¢do. Ao vermos o
conhecimento e reconhecimento da obra de arte, defendemos que sua compreensdo depende de uma
mescla de conhecimento histérico — pois a cultura € um debate intergeracional em constante rearranjo,
fornecendo os elementos para uma linguagem - e de juizo sensivel — ja que a obra de arte possui um
conteudo vivencial, expresso naquela linguagem. Essa plataforma conceitual considera, ainda, as
heteronomias expressas nas revolugdes culturais, e esbogca um modelo de sua sucessao, considerando
certos individuos como fundamentais para o reconhecimento coletivo da inovagdo e mudanga de
sensibilidade. O reconhecimento institucional da obra de arte — o dilema do técnico - aparece como
problematico por essa exigéncia simultanea de conhecimento e sensibilidade e pelo carater minoritario das
revolugdes culturais, que tornam o reconhecimento do unicum algo que foge irremediavelmente a mera
formacao técnica.

Palavras-chave: obra de arte; valor artistico; reconhecimento da obra de arte.

Abstract:

The text presents a small contribution to the Cultural Heritage through the study of the dilemma in
recognizing the work of art, ie the artistic value of a certain thing. About the knowledge in general, we
emphasize their learned nature, including the senses and pattern recognition, and even a critique of
objective/ subjective antinomy. Moreover, we consider its sociological condition of the modern society’s
multi-elitism and articulate the cliché to the work of art, in its complexity and synthesis, in a schemata we call
the information pyramid. We argue that the understanding of the work of art depends mix of historical
knowledge - because culture is an intergenerational debate in constant changing, providing the elements for
a language - and sensitive judgment - since the work art has an experiential substance, expressed in that
language. This conceptual platform also considers the heteronomies expressed in cultural revolutions, and
outlines a schemata of its succession, considering certain individuals as fundamental to the collective
recognition of innovation and change in colective taste and sensitivity. The institutional recognition of the
work of art - the specialist’'s dilemma - appears as problematic by the simultaneous requirement of
knowledge and sensitivity and the minority character of the cultural revolutions in its origins that make the
singular’s recognition slides irretrievably to mere technical training.
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Resumen:

El texto intenta una pequefia contribucion al area de la Preservacién Patrimonial al estudiar el dilema del
reconocimiento de la obra de arte, o sea, del valor artistico de un cierto ente. Al abordar el conocimiento en
general, enfatizamos su aspecto aprendido, que incluye mismo los sentidos y el reconocimiento de
patrones, y aln una critica a la antinomia objetivo/ subjetivo. Ademas, consideramos su condicion
sociolégica en el mulitelitismo de la sociedad moderna y articulamos del simple cliché a la obra de arte,
considerandola en su complejidad y sintesis, en un modelo a que llamamos piramide de la informacién. Al
tratamos del conocimiento y reconocimiento de la obra de arte, defendemos que su comprensién depende
una mescla de conocimiento histérico — pues la cultura es un debate intergeracional en constante cambio,
planteando los elementos para un lenguaje — y de del juicio sensible — ya que la obra de arte posee un
contenido vivencial, manifiesto en aquél lenguaje. Esa plataforma conceptual considera, aun, las
heteronomias expresas en las revoluciones culturales, y esboza un modelo para su sucesién, considerando
ciertos individuos como fundamentales para el reconocimiento colectivo de la innovacién y el cambio de
sensibilidad. El reconocimiento institucional de la obra de arte — el dilema del especialista — aparece como
problematica por esa exigencia simultanea de conocimiento y sensibilidad y por el caracter minoritario de las
revolucionar culturales que hacen con que el reconocimiento del unicum huya irremediablemente de la
simple formacion técnica.

Palabras-clave: obra de arte; valor artistico; reconocimiento de la obra de arte
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O DILEMA DO TECNICO
Alguns aspectos da obra de arte e a tarefa de seu reconhecimento

1. INTRODUGAO

O que pretendemos aqui € uma pequena contribuicdo possivel, a partir de nossas pesquisas no
campo da Estética — isto é, da obra de arte, sua realizacao e reconhecimento critico — para os
profissionais e pesquisadores da area de Preservacdo Patrimonial, na medida em que procura
iluminar alguns de seus dilemas intrinsecos.

A obra de arte e seu juizo estético sdo faces da mesma moeda, inseparaveis como fenédmeno
socioldgico, anterior mesmo a idéia e constituicido de um saber autdbnomo - a Estética’ —, do
reconhecimento de uma classe exclusiva de objetos — as obras de arte — e de uma classe
igualmente exclusiva de individuos — os artistas e, em outro momento, também os criticos de
arte?. O juizo estético, e a manufatura feita levando-o em consideragdo, parece ser uma
constante, ainda que imbricada em outras consideragbes, como as simbdlicas e religiosas. A
procura do Belo, aqui entendido como simbolo de esteticidade, que congrega os conceitos
empiricos vigentes, é recorrente, apesar da enorme variagao formal do que se entende como tal.

Assim, em torno do belo (em quanto simbolo da esteticidade ou do valor estético)
e do feio (que representa sua negag¢ao), ou entdo, em lugar deles [....] entram em
jogo: ora um ora o outro, ora mais de um, os seguintes conceitos empiricos:
belo-em-sentido-classico; o bonito; o apolineo ou o olimpico, o harmonioso,
prazenteiro, o elegante, o gentil, o gracioso, o imponente, o encantador,
maravilhoso, o lirico, o nostalgico, o poético, o talentoso, o cémico, o jocoso,
humoristico, o grotesco, o monstruoso, o dionisiaco, o dramatico, o horrido,
selvagem, o patético, o simpatético, 0 romanesco, o aventuroso, o tragico,
tragicbmico, o conceituoso, o ingénuo, o engenhoso, o sofisticado, o requebrado,
o afetado e até o sublime — para nao falar de inUumeros adjetivos e de seus
respectivos contrarios, entre os que foram utilizados através dos séculos para
designar as diversas modalidades de realizagdo ou a presenga em ato do valor
estético, ou entdo, para indicar o afastamento deste valor ideal. (GALEFFI, 1981,
p. 30).

O O0OO0OO0OO0O0

No entanto, o Brasil ndo € um pais onde o debate critico sobre a arte tenha encontrado solo fértil.

' Termo que tem o sentido atual de investigagéo filosdfica sobre o Belo, a partir da obra de Alexander Gottlieb
Baumgarten, Aesthetica, de 1750.

2 “(...) seja-nos licito sublinhar que as atividades ou disposigdes concernentes ao comportamento estético em geral, ou
artistico em particular, sdo prerrogativas do homem considerado na sua universalidade, isto €, do homem normal (no
sentido kantiano desta expressao).

Esta disposigédo imprescindivel do homem vivo e vital (...) pode ser considerada:

a) como sensibilidade estética (capacidade contempladora ou perceptiva do belo ou do feio em todas as suas possiveis
realizagdes);

b) como capacidade criadora ou re-criadora de sempre novas e imprevisiveis formas de beleza e de harmonia.”
(GALEFFI, 1981, p. 31)
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No que diz respeito a Preservagao Patrimonial, essa debilidade se reforga com a chegada tardia,
e compreensdo truncada pela dita debilidade, da Teoria da Restauragdo de Cesare Brandi®.
Atualmente, assistimos ao desvio de tais debates para a esfera politica, ja que o patrimdnio torna-
se parte de definicdes culturais que, no Brasil, passam por dentro dos processos estatais. Assim,
o debate estético eclipsou, tornando-se desimportante.

No entanto, se for verdade a constancia do fen6meno estético, teremos sempre o problema do
reconhecimento da obra de arte ou do valor artistico num dado objeto. O declinio de sua
importancia explicita ndo o elimina. Ao contrario, tende a retira-lo do seu campo de visdo. Mas o
fendmeno sociolégico da arte ndo desaparece, assim como seu mistério.

Os contornos dos dilemas inerentes a obra de arte como patriménio é o que tentaremos explorar
de agora em diante.

2. O CONHECIMENTO NO SER HUMANO

Recuaremos um tanto, para sustentarmos afirmacgdes que, de outra maneira, pareceriam
descabidas. E para isso recuaremos ao conhecimento no ser humano, para avangarmos more
geometrico.

Um aspecto central do conhecimento humano, que |lhe é ontoldgico, € que ele é aprendido. O
conhecimento ndo € inato. E, por conseguinte, também o re-conhecimento é aprendido. Assim,
aprender um determinado tema — uma habilidade, uma maneira de perceber, etc. — ajuda a
entender 0 mesmo assunto, similares e outros por transposi¢cdo analégica. Um caso evidente € o
do poliglota: cada novo idioma lhe auxilia a aprender mais idiomas. Esse caso ainda nos serve
como ponto de partida para uma afirmagao mais ousada: os proprios sentidos sdo educados. Hoje
existe historiografia consolidada que tenta rastrear como variavel culturalmente o préprio uso dos
sentidos e a importancia que cada um recebe no quadro geral*.

Mas o ensino de idiomas pode nos servir como exemplo mais @ m&o: um idioma desconhecido
parece uma algaravia. A medida que o idioma se torna conhecido, palavras s&o identificadas, a
ponto de serem reconhecidas mesmo truncadas ou por meio de uma dic¢ao deficiente, que é a
situacdo usual. Os sentidos sdo educados para reconhecer os padrées que captam e extrair deles
algum significado. Seja aquele originario, de um designer ou emissor consciente — como alguém
usando um idioma qualquer — seja as relagdes causais que lhe deram origem.

O geodlogo, por exemplo, € educado para interpretar as camadas estratigraficas, como o
meteorologista o faz com as nuvens, a partir da sua observagao sistematica e catalogagao por
Luke Howard, no inicio do séc. XIX. Da mesma maneira, quando os jangadeiros reconhecem

3 Como observa Isadora Padilha (2012), ao descrever a maneira pela qual a obra de Brandi entra nas discussées
patrimoniais, a tradugéo brasileira de sua obra mais conhecida, de 1963, ocorre somente em 2004, quase quarenta
anos depois.

4 A exemplo da obra de Georges Vigarello, O Limpo e o Sujo (Sdo Paulo: Ed. Martins Fontes, 1996), ou das obras de
Alain Corbin, tais quais El Perfume o el Miasma (Mexico: Fondo de Cultura Econdémica, 1987), estudando a
hiperestesia olfativa coletiva na Franga do final do séc. XVIIl, ou quando diz que “assinalar os mecanismos da emogao
nova, a génese dos desejos, a maneira como, em um tempo dado, se experimentam os sofrimentos e os prazeres (...)
eis o indispensavel” (CORBIN, 1989, p. 7).
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manchas permanentes da areia (os argagos)® e sombras diafanas de rochas submersas no azul
do mar para localizar pesqueiros (na Paraiba chamadas de pedras marcadas)®.

A critica de Norbert Elias (1994) ao homo clausus, que existe nas teorias politicas como um ser
isolado, pronto e acabado, é também aqui verdadeira, no tocante a relagéo sujeito/ objeto. Cada
objeto, como dito, permite ao sujeito entender melhor outro objeto, ou a ele mesmo, em
sucessivos contatos.

Dessa maneira, o aprendizado geral de um dado conhecimento esta invariavelmente associado a
uma mudanga na propria cognigdo, na maneira como se percebem as coisas. Num exemplo
autobiografico, Mark Twain apresentava o contraste radical entre a apreenséo lirica do passageiro
dos navios do Mississipi, e a atengdo aos perigos do rio dedicada pelo piloto experiente’; essa
diferenca se dera com ele mesmo, a medida que ganhava intimidade com o rio e compreendia os
desafios de sua navegagao. Modificou-se nao somente com que intengéo olhava o Mississipi, mas
a propria condicao de interpretar os nuances visuais, e os riscos que belos detalhes anunciavam.

Com isto estabelecemos um primeiro fundamento para nosso raciocinio. Agora partamos para
caracteristicas socioloégicas do conhecimento humano. E necessario fazer um contraponto
importante entre o conhecimento coletivo e individual — que, a nosso ver, é feito rarissimas vezes.

E certo que a sociedade atual possui um quantum de conhecimento em expansédo vertiginosa.
Porém este conhecimento atual € uma entidade abstrata, uma soma que se da apenas em teoria.

Nenhum individuo, hoje, sabe o total do conhecimento da sociedade atual. Mesmo supondo que
esta seja um quantum coerente, sem 0s seus dissensos — que seja, portanto, uma formulagao
unitaria. Mesmo assim ele ndo conhece. Ao contrario, quando mais a sociedade como um todo
“sabe”, ou seja, quanto mais campos do conhecimento existem mapeados, menos o individuo
sabe. Ou seja, a participagao do individuo nesse conhecimento é percentualmente menor. Mais
ele se torna ignorante em relagdo ao montante de conhecimento disponivel. O cidadao moderno é
mais ignorante que um individuo do Mundo Antigo, ou de uma tribo do Paleolitico. O quantum de
conhecimento que aquele tinha era proporcionalmente maior, albergando com melhor
desempenho um numero maior de oficios.

Isso € agravado por um dado das sociedades industriais: a tremenda complexidade de cada
artefato seu. A divisdo do trabalho e a concatenagdo mundial da producdo de cada item tornam
material e intelectualmente impossivel a apenas um individuo saber e mesmo fazer algo por
inteiro. Na Arquitetura, a tecnologia vernacular de uma choga caiap6 é acessivel a um individuo®.
Uma residéncia moderna é impossivel de ser conhecida quanto mais construida por um homem
s6. Para cada componente minimo de uma residéncia — um prego, um acabamento em
poliestireno expandido, uma lampada — se faz necessario uma cadeia de maquinario e insumos
que retrocedem, ad infinitum, a cada parte da produgédo social e a geragdes acumuladas de

5 LOPES, Licidio. O Rio Vermelho e Suas Tradigdes — memérias de Licidio Lopes. Salvador: Fundagao Cultural do
Estado da Bahia, 1984, 112p.
6 CASCUDO, Luiz da Camara. Jangadas — uma pesquisa etnografica. Rio de Janeiro: Ed. Letras e Artes, 1964.

7 No livro Old Times on the Mississipi (1876), depois incorporado no livro Life on the Mississipi (1883). Essa
diferenca de percepgao é explorada por Leo Marx (1976).

8 “Entre alguns povos muito, se ndo todo seu conhecimento, é acessivel virtualmente a todos os seus membros (...).
Este processo construtivo é facilmente aprendido, utilize recursos disponiveis, produz uma morada tecnologicamente
nao-sofisticada que serve aos seus propositos, e € prontamente abandonada quando ndo é mais desejada.” (OLIVER,
2006, p. 112 — traducao nossa).
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material e conhecimento. O saber acumulado em uma residéncia é inabarcavel a um individuo,
ainda que pudesse ser reunido.

Se a moderna Antropologia considera que as sociedades ditas “primitivas” ndo estdo num estado
bruto de natureza, mas, sim, apresentam elaboradas constru¢gdes simbolicas, ainda assim a
civilizacdo ocidental, como demonstrado para o menor dos artefatos industriais, apresenta uma
complexidade tremendamente maior. Podemos dizer ndo somente que esse conhecimento é
extenso, mas é também profundo, ja que ele ndo pode ser recriado, hipoteticamente, de uma sé
vez. Depende, em praticamente todas as suas ramificagdes, de um passivo gnoseoldgico e
instrumental das geragdes anteriores, e estas, das anteriores, sucessivamente.

Aqui chegamos ao segundo ponto: o conhecimento coletivo, distribuido por toda a populacéo
vivente, esta em poténcia em cada individuo, na medida em que pode aceder a partes do mesmo.
Porque ele existe, seja na mente de outras pessoas, seja em registros varios que precisam ser
lidos e interpretados. Bastando, para tanto, ter o interesse, a disposicdo e a condigdo. Essa
situacdo é importante: dita soma ideal do conhecimento disperso em uma coletividade esta, em
alguma medida, disponivel a cada individuo. Nao completamente, por motivos diversos.

Assim, sociedades mais simples em seus temas e atividades permitem concentrar atribuigdes e
proficiéncias no mesmo individuo. Nao falamos apenas de sociedades primitivas onde o sacerdote
era também médico e legislador, por exemplo — isto &, onde fun¢des hoje distintas ainda ndo eram
diferenciadas. Na Antiguidade Classica, podemos ter Aristételes, que hoje é tido como ancestral
de areas do saber tao distintas como a Ldgica, a Politica, a Zoologia e a Fisica. Quase 2.000 anos
depois, ainda se era possivel a desenvoltura em areas abrangentes do conhecimento humano,
como demonstrado por Leonardo da Vinci, Filippo Bruneleschi, Athanasius Kircher ou Christopher
Wren (arquiteto mas também proficiente gedbmetra, matematico e astrobnomo). Ainda no séc. XVIII,
tdo préximo, podiamos ter alguém como Goethe — que, além de versatil e profundo escritor, fizera
tratados em botanica, anatomia e teoria da cor. Um mesmo individuo poderia, com o devido
talento e posicéo, demonstrar talento e marcar espago em varias areas do conhecimento — ser um
polimata era uma possibilidade franqueada. Hoje em dia, ndo. Nao é que o homem deixou de ser
um gigante, mas é que o mundo a percorrer foi se tornando maior. Nos apequenamos porque
nosso limite ainda € o mesmo.

Nossa situagdo é distinta. Cada area possui seu corpus de estudiosos. Sua literatura prépria.
Seus espacos sociais de formacdo e intercAmbio. Sua produgdo especializada e, ao mesmo
tempo, sua difusdo de forma simplificada. Isso vale para Filosofia, como para o Cinema, ou o
Futebol, ou a Medicina, e assim sucessivamente.

Diante desse quadro, temos ainda outra faceta que n&o deve ser negligenciada. O papel
crescente do conhecimento mediado na vida de cada individuo. Como dito antes, as sociedades
antigas nao apenas “sabiam” menos, no sentido global, mas tinham estruturas sociais mais
simples. O conjunto das atividades disponiveis a um individuo era menor, como um todo: os
lugares aonde podiam viajar eram mais limitados, os idiomas que poderiam conhecer no decurso
de uma vida, igualmente limitados, e assim por diante.

Nossa sociedade, ao contrario, apresenta especializagcbes para o que nos parece como cada
atividade elementar. Os simples atos de higiene pessoal foram todos ensinados, ao longo de
décadas, pelos médicos que ainda hoje instruem qual a melhor forma de realizar cada ato, qual o
melhor produto e artefato a se usar. Em certos lugares, isso é acentuado, como no howtoism
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narrado por Dwight Macdonald (1962), a profusdo de literatura pretensamente técnica que da
recomendacgdes verborragicas, ano apds ano, sobre praticamente todos os aspectos da vida®.

Como se nao bastasse, novas descobertas, novos problemas, novas solugdes, modificam
continuamente as instrugées da melhor maneira de se realizar cada coisa. Isto sem levar em
consideracao a polémica inerente a cada aspecto da vida — a exemplo dos regimes alimentares e
os seus resultados, alvo de interminavel disputa e atencao.

O importante para nés € que o quantum individual de conhecimento extraido da experiéncia é
pequeno. Em sua quase totalidade o adquirimos por mediagdes: livros, manuais, apostilas, guias,
TV, radio, internet, quando nao o difuso “senso comum”. Temos conjuntos de atividades que, por
mais que influenciem de maneira decisiva a vida de todos, sdo aprofundadas por poucos
individuos por vez. Para entender essa situacdo, usaremos um modelo que chamamos de
pirdmide da informagé&o, inspirado em observacgao de Norbert Wiener'.

A Teoria da Informagao, tenhamos cuidado, ndo € uma teoria sobre conteudos, mas sobre os
sinais que podem portar esses conteludos. Sobre sua transmissao das letras em um dado canal, e
seu grau de improbabilidade e redundancia, sem importar-se se as letras formam palavras, se
estas formam frases, e se as frases possuem algum sentido''. Mas, ainda assim, alude a uma
idéia importante: a da “perda” da informacgao na propagacéao das idéias e formas artisticas. Isto &,
a relacdo entre uma obra-prima e o cliché?

A obra de arte possui uma ossatura. Essa ossatura esta eivada de outras camadas de significado,
que podem até mesmo |lhe conferir a aparéncia de algo distinto daquela ossatura inicial. Forma e
conteudo, por assim dizer, estdo inextricavelmente relacionados; ou melhor, a forma, na obra de
arte, é também seu conteudo. Podemos despir a obra daquilo que a recobre, porém a ossatura
desnudada pouco vale. Romeu e Julieta narra o amor entre dois jovens de familias rivais; a peca
teatral € muito mais do que isso, porém sua trama basica € a acima descrita, que pode servir
como fio condutor de novelas de baixo calibre. Moby Dick narra a obsessdo de um cagador,
porém é muito mais do que isso. Analogamente, seria como reduzir a obra de Louis Kahn - por
exemplo, a Assembléia Nacional em Dacca - a uma distribuicao simétrica de cilindros e cubos
monumentais. Esse é o seu alicerce, porém ela € mais do que isso. Uma obra de arte é, assim,
como uma onda de radio portadora AM e a informacdo que contém, transmitida na variagdo de
sua amplitude; despida de tal variagdo, perde todas as suas nuances. O contrario também
ocorreria; se apenas a aparéncia geral fosse repetida, sem as variagdes menores, a obra de arte
também perderia. O cliché pode ser tanto a repeticdo de um esquema interno — namorados de
familias rivais — ou das camadas superficiais — a prosa, hoje arcaica, de Shakespeare. Em ambos
0S casos, a sobreposicdo de camadas que estdo sedimentadas em uma obra de arte desaparece.

9 E n3o negligenciemos sua importancia. Os primeiros estudos mais sistematicos sobre a cozinha, por exemplo, vieram
de pessoas que tinham como intengéo justamente ensinar as suas companheiras donas-de-casa como lidar com as
novas dificuldades domiciliares da vida moderna: Catherine Beecher, com seu New Housekeeper’s Manual (1873) e
Christine Frederick, com seu The New Housekeeping: Efficiency Studies in Home Management (1913). Nessa
literatura, ha desde o farsante até o observador sagaz.

10 “Repito que a predominancia de chavdes nédo é acidental, mas inerente a natureza da informag&o.” (WIENER, 1968,
p. 118.)

" Ernest Gombrich (1999), fazendo ressalvas similares, aproveita a idéia de probabilidade. A medida da probabilidade
de um dado sinal esta relacionada com seu contexto. De maneira simplificada, mesmo esta explicaria a importancia da
tradigao cultural dentro da interpretacao da obra de arte; sem o conjunto de outras obras, ndo se pode avaliar o grau de
probabilidade — do ineditismo ao plagio — de uma dada obra.

2 Mesmo Norbert Wiener fez um salto arriscado, tornando equivalente a relagdo entre informag&o e entropia (ATLAN,
2008).
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Aqui esta um ponto-chave em nossa argumentacgdo, e vamos precisar de um certo cuidado com o
sentido dado a cada termo. Nos tépicos seguintes, refinaremos no modelo geral, a fim de abarcar
com mais acuracia o fenébmeno da obra de arte e seu reconhecimento’.

Entendemos que todo conhecimento refinado e matizado — literario, cientifico, técnico — esta
limitado a um pequeno numero de individuos, espraiando-se para um numero maior na medida
em que perde detalhamento. Em que se torna mais “degradado”, isto €, bidimensional, simplério e
sem matizes. Dessa maneira ele é de facil propagagao, apreensao e memorizagao, e pode ser
manuseado por mais pessoas. Seria uma piramide onde o grau de complexidade do
conhecimento se relaciona ao niumero de portadores do mesmo em razao inversa.

Uma das conseqiiéncias desse modelo é que toda area da atividade humana possuiria uma elite
propria, seu rol de especialistas. Atualmente, existem profissionais que vivem de simplificar e
sintetizar a informagédo para facil propagagdo - guias turisticos, jornalistas, comunicadores,
agitadores politicos — com fins os mais diversos. Seria da natureza, por assim dizer, da
comunicagao para grandes contingentes, caracteristica da sociedade de massas atual.

Podemos operar pelo raciocinio da verossimilhanca do contrario, que de agora em diante
adotaremos. Isto é, pensar se o reverso da hipétese apresentada seria possivel. Seria absurdo,
por exemplo, pensar que qualquer um teria conhecimento profundo de Histdria, de sua filosofia,
dos métodos historiograficos e de seus classicos.

Chamemos, por enquanto, a esse topo de piramide, esse pequeno contingente de entendidos, de
elite. Gostariamos de ressaltar que a nogao de elite empregada aqui ndo tem nenhuma implicagao
com a de mando politico, a maneira da teoria de Vilfredo Pareto. Ao contrario, de que, sendo o
conhecimento atual bastante expandido e fragmentario, a probabilidade € que maior numero de
pessoas detenha um conhecimento refinado de um aspecto pontual do total da atividade humana.

Uma das manifestacdes dessa elite, diante do nosso postulado inicial do aprendizado cognitivo, se
vera agora num ataque frontal a antinomia entre objetivo/ subjetivo, que julgamos incorreta.
Usualmente se entende o “objetivo” como algo intrinseco ao objeto, e o “subjetivo” como algo
atribuido pelo sujeito, e de sua inteira responsabilidade.

Um dos inumeros problemas na antinomia é que o conhecimento sé pode fundar-se em
individuos. O conhecimento é uma atualizagdo na consciéncia individual.

Mesmo para as Ciéncias Naturais, nao € possivel eliminar a capacidade individual. A leitura de um
osciloscopio ou um multimetro sé pode ser realizada por quem foi treinado para interpreta-los. Do
contrario, o que poderia ser informacédo € apenas ruido. Um caso extremo é o da formalizacéo
matematica, recurso empregado para eliminar a ambigtidade de um enunciado, no entanto legivel
apenas para os poucos que estao iniciados em tal codigo. Isto €, 0 maximo de objetividade é
acessivel a pouquissimos sujeitos. Em um outro nivel, para além da mera interpretagdo de dados
brutos, somente especialistas conseguem reconhecer uma pesquisa digna de um Nobel. A

8 A concepgéo de estratos da producgéo cultural tem sua versdo mais conhecida na concepgéo de Dwight Macdonald
(1962) de uma produgéo alto-cultural (high cult) e de uma produgdo de massas (masscult). Reconhece, ainda, em uma
produgdo médio-cultural (mid cult) que, feita para multidées, emula aspectos exteriores da alta cultura. Teriamos, assim,
uma composicdo que, a medida que se rarefaz, vai do lowbrow, passa pelo middlebrow, até o highbrow. MacDonald
reconhece que essa estrutura seria intrinseca a sociedade de massas, e o risco estaria no middlebrow, ao imitar o
highbrow, fazer-se passar por ele, €, aos poucos, expulsa-lo da sociedade, como denuncia. A fim de ndo estender um
texto que ja & muito longo, ndo poderemos explicar a composi¢ao desta piramide, em fungéo dos produtos da cultura de
massas (midculf), que se confunde com a cultura popular (folk) e a alta cultura, e como eles se alimentam
reciprocamente, com os devidos exemplos comprobatérios.
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capacidade para entender um dado fendbmeno como algo relevante, para interpretar os dados dos
sentidos diretos e mediados por instrumentos, para apreender o trabalho de outrem e situa-lo no
estado-da-arte, € algo aprendido. E, mais importante, € uma capacidade restrita aos poucos
individuos que se dispuseram, ou conseguiram, aprender. Quanto mais sofisticada for a atividade,
menos individuos serdo aptos a essa interpretagdo’.

Tal raciocinio é fundamental e constante. E preciso equipamento conceitual para entender dada
coisa como documento historiografico, por exemplo. E mesmo aspectos supostamente mais
objetivos do metabolismo coletivo, os recursos naturais, sdo governados pelo mesmo principio: o
petréleo é inutil para quem nao possui a tecnologia do refino e uma sociedade ancorada nos
petroquimicos, como o litio perde muito de sua utilidade para uma sociedade que nio use baterias
elétricas e ndo saiba como fazé-las. E necessario o aparato interpretativo, que é tanto
equipamento fisico como know-how. No caso de outros objetos, € a utensilagem mental. Esta
condicdo gnoseolégica € sempre “subjetiva”, isto é, ancorada em individuos. Mas lembremos:
equipamentos sem operadores, mantenedores, projetistas e fabricantes, seriam também inuteis.

Este aparato ndo € mero repertorio. Eis o erro de considerar que o conhecimento é algo
adicionado a um ser humano. Nao é uma mera estocagem de arquivos em um hard disk, mas algo
mais proximo de um software, que habilita a maquina a realizar operagdes que antes nao
conseguia realizar. O conhecimento afeta o proprio modo de ser da pessoa, seu modo de
compreender o mundo ao seu redor, como dissemos no comego.

Como dito antes, a antinomia objetivo/ subjetivo é inteiramente inadequada para entender esse
processo crucial do ser humano. As informagdes geoldgicas extraidas de uma rocha estéo nela
prépria — seria, portanto, “objetiva”. Mas sua atualizagdo na consciéncia requer que esta tenha
visto outras e saiba como interpreta-la. Todo homem potencialmente tem essa condi¢ao, mas nao
em ato. Somente alguém educado para ler a mensagem das pedras que pode decifra-las.

Até o momento assentamos a base de nosso raciocinio. Os préoximos passos serao decisivos para
tocar no ponto central da questao, que € o juizo sobre o valor artistico de uma dada obra.

Como dito antes, considerar o reconhecimento da obra de arte como um processo subjetivo, e
esta decisdo como arbitraria, € a postura adotada — e fundamental em varios momentos — por
Salvador Mufioz Vifias (2003) em obra muito aclamada.

Portanto, a interpretacédo de praticamente todos os aspectos da realidade em que um individuo se
da assim, com maior ou menor dificuldade. A obra de arte é, talvez, dos objetos de interpretagao
mais delicada. Nem por isso ha uma diferengca de género, em vez de espécie. Atualizar-se em
uma consciéncia se da com quase todos os atos de reconhecimento. Apenas os elementos mais
corriqueiros sdo tdo simples e imediatos que possam ser averiguados por qualquer um, com
razoavel convergéncia de resultados. Todas as demais exigem conhecimento, como o dominio do
idioma ou o manejo dos instrumentos. Mesmo atravessar a rua depende do conhecimento prévio
das regras, escritas e ndo-escritas, da sociedade moderna, e de algo tdo simples como as
caracteristicas fisicas dos veiculos motorizados.

4 Mesmo Vifias (2003), mesmo com suas ressalvas diante do valor artistico dos bens, admite que existe algo como tal
aparato interpretativo. A ironia no seu texto em defesa da eleicdo do patriménio como decisdo essencialmente politica,
atacando as bases da pretensa objetividade do saber técnico, é que ele é feito por um homem erudito na area e para
uma comunidade de especialistas, em uma linguagem que, embora fluida, esta repleta de termos que descrevem
situacdes que s6é podem ser plenamente compreendidas por essa pequena comunidade de gente que se 1&é mutuamente
e esta a dialogar internacionalmente.
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O que entra em jogo é a complexidade inerente ao tema. O reconhecimento da qualidade da obra
de arte — em verdade, se um dado objeto é um a obra de arte, para comegar - ndo é exaurivel em
baremas e similares. Ela ndo pode ser dissociada porque ela é conjunto, como mostraremos.
Porém isso também ocorre em disciplinas mais “objetivas”. O reconhecimento da importéncia de
um texto cientifico como o The Chemical Basis of Morphogenesis de Alan M. Turing, de 1952, ou
Fashion de Georg Simmel (1957) nao é intrinseco ao mesmo, nem tampouco ¢é aleatoria. Sé pode
ser apreendida quem conhece a histoéria do assunto e os fendbmenos a qual alude.

A interpretacdo de um objeto ou de uma classe de objetos ndo se da apenas por ele mesmo. Ele é
dado por sucessivos conjuntos de entes. A interpretacdo da cosmovisdo sacra do Mundo Antigo
realizada por Fustel de Coulanges (2002) permite ler a Eneida virgiliana sob outra luz, entendendo
Enéas como sacerdote em vez de um guerreiro; por sua vez, a obra de Coulanges pautou-se no
conjunto dos documentos literarios e juridicos greco-romanos, € dos conceitos antropolégicose
entdo. Cada objeto condensa uma série de informagbes possiveis, mas sua extracdo nao nos é
dada somente por ele; o algoritmo para sua interpretacao é dada pelo conjunto.

2. O CONHECIMENTO DA ARTE

Narramos o que entendemos como um fenémeno geral. Desgamos agora para algo mais proximo
ao nosso oficio. Usaremos uma interpretacdo como matéria-prima para desenvolver nosso
argumento. Peguemos o conjunto da obra do arquiteto franco-suigo Jean-Edouard Jeanneret,
mais conhecido como Le Corbusier. O que podemos extrair de sua obra?

Evocacgbes tecnoldgicas, visuais e funcionais: avides, carros e transatlanticos. Assim como a
reinterpretacdo do tanto do tema espacial e tipolégico do patio mediterrdneo, como do hall anglo-
saxao. Estdo ali ainda, por meio da geometria do seu volume, reminiscéncias tanto da longinqua
arquitetura vernacular egéia, como do racionalismo neoclassico francés. Também comparecem
recursos geométricos planos - tanto de cunho classico tal qual a secgdo aurea, como o apelo a
dispositivos Beaux-Arts - E modulagdes geométricas nas fachadas e grid estrutural. Formas
curvas prismaticas exploradas nas suas pinturas puristas flutuam nos pés-direitos duplos e
atravessam o0s niveis, sobressaindo nos terragos. Isso convive com a incorporagdo da
sensibilidade pitoresca, em especial nas areas verdes. Ademais, estratégias surrealistas e
lampejos inspirados no construtivismo russo.

Tal analise requer que o intérprete conhega cada um dos termos: o surrealismo, 0 movimento
pitoresco, o racionalismo francés, o construtivismo russo, as taticas Beaux-Arts, e assim por
diante. Sem isso, ndo tera a capacidade de extrair tal informagao. Isso tudo se funde no crisol
singular de uma pessoa, e encontra-se embutido em tal obra. Na sintese que é, sempre, Unica.
Essa sintese se da pela decomposicéo e absor¢cao de partes de outras obras conhecidas.

O modo de existéncia das obras de arte é diferente do das rochas, criagao de um homem a partir
de sua experiéncia ambiental e plastica que, ademais, possuia obras de outros géneros, tais como
pinturas, esculturas e literatura (sobre arquitetura). Ou seja, o passado que esta compactado na
sua obra é algo misterioso, a ser descoberto pelo observador, porque ndo € uma determinacéo
inexoravel, mas algo profundamente pessoal. E a licdo aprendida de uma mesma coisa sera
diferente de um artista a outro. Sé para tomar exemplos conhecidos, o mesmo Corbusier aproveita
da tradigdo classica sua abordagem de volumes puros e algo do ritmo de suas estruturas (a
famosa tese de Colin Rowe), muito diferente daquilo que Mies van der Rohe metaboliza através
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do neoclassico de Karl Friedrich Schinkel. Ha também outros aspectos da linguagem classica que
comparecem na obra de Auguste Perret, como na obra de Aldo Rossi.

Isso nos coloca diante de problemas particulares. Como garantimos que a sintese aqui exposta de
fato existe? Que tais informagdes estdo incrustadas nos objetos arquitetdnicos e seus projetos?
Quanto a Corbusier, apesar de sua farta produgao, se algo esta dito em seus livros, muito esta
implicito. Pertence ao oficio do critico assim como do historiador da arte — e ambas as tarefas se
requerem mutuamente, como percebera Giulio Carlo Argan'® — justamente decifrar esse enigma.
As ressonancias precisam ser atestadas com os recursos disponiveis. O “remeter” do critico
precisa ser verossimil: ou ser do conhecimento do autor, ou uma convergéncia de condicdes,
desafios ou do espirito que anima a obra. Do contrario, € meramente uma colecdo de
comparagdes. Dai que € comum inferéncias polémicas em tais interpretagcdes. Caracteristicas
proprias do modo de existéncia das obras de arte — como o fato de ser o fruto de um individuo
singular, com suas préprias e particulares decisdes — tornam, evidentemente, a interpretacao algo
mais dificil do que o oficio do gedlogo. Nem por isso as correspondéncias existem
“objetivamente”; apenas sao de elucidagao mais complexa, com assergoes de diferentes graus de
confiabilidade, ja que se trata, ao final, de interpretar o que outro ser humano realizou. A este
aspecto volitivo da atuagdo humana retornaremos em breve.

Toda obra esta situado dentro de um género, pelo menos, quando ndo em quadros sucessivos,
simultdneos ou sucessivos. A cultura € uma deposigdo e um debate intergeracional. Somente
assim podem ser situados os fundadores e pioneiros, 0s meros repetidores, os apices e o0s
epigonos, assim como os anacronismos. Estes termos s6 fazem sentido como partes de um
conjunto, como posigdes em uma sequéncia.

A idéia descrita no conto Pierre Menard, autor del Quijote, de Jorge Luis Borges (1984), ao
extremar a situacdo, torna-a visivel. O personagem Pierre Menard resolve re-escrever o Dom
Quixote de Miguel de Cervantes. E o faz copiando-o literalmente no séc. XX. A diferenga, no
entanto, seria imensa. Ja que, escrito por Cervantes, aparece como linguagem coloquial,
castelhano corrente, enquanto que escrito por Menard, é realizado em castelhano arcaico, entre
outras disparidades contextuais.

Voltemos a nogéo de que o conhecimento é algo aprendido. Suponhamos, por hora, que aquilo a
ser aprendido € um conjunto definido. Daqui que surgem os problemas oriundos da tradicdo e da
erudigdo. O termo tradigdo néo deixa de ser problematico. Consideraremos, aqui, como esse jogo
de influéncias reciprocas. Nao basta a existéncia material de uma dada obra, se ela nao
repercute, se ela nao perturba ou alimenta outras pessoas, nao fara parte da tradicdo, conforme
abordamos aqui. Enfatizamos a metafora do debate como forma de entender a tradi¢cao cultural:

Uma cultura ndo é uma corrente, nem mesmo uma confluéncia; a forma de sua
existéncia é conflito, ou pelo menos debate — ndo € outra coisa que ndo uma
dialética. E em toda cultura provavelmente ha um certo numero de artistas que
contém uma grande parte da dialética dentro de si mesmos, seu sentido e poder
residindo em suas contradigées [....] (TRILLING, 1953, p. 7 — tradugdo nossa).

Entenderemos a erudigdo como o conhecimento de um vasto debate intergeracional sobre
determinado assunto. Esta nos foi apresentada como a Alta Cultura ocidental, mas o raciocinio

15 Se, por um lado, a critica da obra de arte é um “juizo sobre a sua actualidade, sobre o seu descolamento do passado
e sobre as premissas que estabeleceram para os desenvolvimentos futuros da pesquisa artistica” (ARGAN, 1994, p.
16), por outro “uma obra é vista como obra de arte quando tem importancia na histéria da arte e contribuiu para a
formacgéo e desenvolvimento de uma cultura artistica”, ou seja, “o juizo que reconhece a qualidade artistica de uma
obra, dela reconhece ao mesmo tempo a historicidade” (ARGAN, 1994, p. 18). Nos parece que, ai, Argan identificou o
nucleo mesmo da relagéo entre o juizo e a histdria da obra de arte.
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vale para toda situagdo em que décadas, e mesmo séculos, foram sedimentando esse dialogo.
Ela existe, por exemplo, no budismo hindu, como na teologia islamica. Ou na literatura ocidental: o
teatro moderno ainda se alimenta, 2.400 anos depois, das tragédias de Soéfocles, Esquilo e
Euripedes, sem, no entanto, negar a contribuicdo que os séculos seguintes deram. Na cidade de
Roma, ndo deixam de fascinar as sucessivas camadas de interpretacbes sobre os temas formais
da arquitetura classica — dos restos da Roma Imperial, passando pelas obras renascentistas,
barrocas, neoclassicas e do fascismo italiano.

A participagéo do individuo no mundo pode se dar dentro do debate, reinterpretando seus termos
gerais, ou ignorando por completo 0 mesmo. Por enquanto, vamos considerar a primeira situagao.

A tradicdo tem sentido, se pensarmos que muito dela se fundamenta em que homens talentosos
do passado se debrugaram sobre um dado assunto. Que, assim, se torna um jogo de espelhos e
reverberacdes de pessoas talentosas, indicadores para um percurso individual. O Dom Quixote de
Cervantes, por exemplo, estimulou um sem numero de comentadores de brilho, como Miguel de
Unamuno, Ortega y Gasset e Jorge Luis Borges, somente para tomarmos a tradigao literaria em
castelhano. E no terreno das obras literarias, basta citar aquelas obras-primas que mais
explicitamente se inspiraram, por exemplo, na Odisséia de Homero: a Eneida de Virgilio, os
Lusiadas de Camobes, até o moderno Ulisses de James Joyce e o contemporaneo Omeros de
Derek Walcott. A relagdo sequer precisa ser explicita: a lliada de Homero esta no interior d"Os
Sertbes, de Euclides da Cunha, como analogia e simbolo para compreender a queda de Canudos.

Pensemos no contrario: se é possivel uma trajetéria que negue por completo a existéncia de
referéncias. Negando, por conseguinte, a existéncia de antecessores mais sabios do que o leitor
naquele instante — por exemplo, no caso dos filésofos — ou mais talentosa — no caso dos artistas.
Negando, portanto, o aprendizado com os demais, e bastar-se por si mesmo.

Assim, entrar na tradicao artistica € uma enculturacdo. O contrario extremo seria pensar que a
reflexdo alheia é irrelevante. Seria, ainda, considerar que o contato de alguém com obras
preexistentes nao Ihe tenha influenciado em rigorosamente nada. A existéncia da tradicdo, de uma
tradicdo, €, ao que parece, inexoravel. Encontramos, no inicio do século XX, intentos
vanguardistas de recomecgar de um grau zero. Ou, pelo menos, de livrar-se da tradigéo, entendida
como um fardo. E a isso que alude Le Corbusier quando diz que:

E preciso, entretanto, reconhecer que esse retorno aos elementos da arte — a
simples sensagdo — na espécie forma pura, cor pura -, era necessario. Havia
literatura em excesso na pintura [....] (OZENFANT e JEANNERET, 2005, p. 35).

No entanto, o passado entrava de maneira indireta e ndo-canénica, sem uma continuidade
evidente, e sem aspectos estruturais estaveis. Ja o vimos com o exemplo de Le Corbusier. Dai
que parte consideravel do esfor¢co da historiografia da Arquitetura Moderna se da em rastrear
influéncias, detectar sua procedéncia e como foram sintetizados nos projetos e construges'®.

E, por ultimo, sua prépria existéncia inscrevia-se e produzia outra tradicdo, pela mera existéncia e
inspiragdo cumulativa. Existe uma tradicdo da tabula rasa, por exemplo, por contraditério que
possa parecer.

® O que leva, curiosamente, a abranger periodos cada vez mais distantes. Tais rupturas acabam por ser
recombinagdes sagazes de aspectos dispares de lugares e épocas muito diferentes. Era uma sintese que mesclava
elementos heterdclitos, dai sua interpretagdo ser um quebra-cabecga a parte. Peter Collins (1970) precisa retroceder até
1750 para explicar o Movimento Moderno. John Summerson (1994) encontra em certa vertente dele uma continuidade
da ancestral linguagem cléssica.
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Retornamos ao problema do aprendizado e interpretagdo, agora orientado para a obra de arte. E
necessario conhecer algo da tradicdo em que uma dada obra se situa para poder interpreta-la.

Primeiro, em um nivel mais elementar, que exista sensibilidade para aquela forma de arte,
educada pelas obras precedentes. Isso acontece em certa medida com a 6pera ocidental — da
qual o publico médio, e mesmo o culto, conhece apenas um punhado de arias, € quase nunca a
6pera por inteiro — ou o0 jazz. O teatro kabuki japonés possui pegcas que podem durar até 5 horas,
desafiando a paciéncia do leigo de maneira similar a opera wagneriana. O contrario seria absurdo:
considerar que alguém sem a experiéncia com a épera como género poderia entender toda a
expressao que existe numa Opera especifica. Como alguns géneros sdo mais proximos ao
cotidiano de um dado individuo, a diferenga cognitiva sera menor. Intencionalmente escolhemos
aqueles mais distantes e exigentes.

Em outro nivel, o préprio cumular das obras de determinado género, pela mera sedimentagao ou
por uma eleicdo explicita, na forma de um cénone, acaba estabelecendo o vocabulario das
préximas obras e a modalidade de interpreta-las. Assim, a obra de arte possui um certo grau de
codificagdo, dado pelo préprio género da qual faz parte, composto por uma amalgama
indissociavel de recursos técnicos e sensiveis e seus conteudos explicitos e ocultos. Nao é
somente uma questao de forma e conteldo, mas a propria condigao de poder contemplar a obra.

A diferenca entre o hermetismo de uma obra e a clareza daquela outra pode muito bem residir nos
cédigos que emprega. Algumas sé se compreendem como relevantes dentro de uma tradi¢cao
especifica de conhecimento de poucos. Outras se ddo em linguagens conhecidas dos leigos. Aqui
se situa o fendmeno do kitsch, com o exagero de recursos sensiveis para a facil aceitagao.

Repetimos a prépria existéncia e conhecimento das obras anteriores estabelece a situagdo de
referéncia, tanto para o autor quanto para o fruidor, das proximas obras. Esta natureza codificada
da obra de arte requer explicagdes adicionais.

Nosso raciocinio tem se pautado majoritariamente na literatura. Nela, o fendmeno da codificagéo é
extremado. Isto €&, existe um cddigo prévio, altamente estruturado, que é o idioma. Em outra
escala, aquilo que é descrito perfazem outros cédigos, sucessivamente, como o género literario,
as figuras de linguagem e os simbolos. Dentro do mesmo idioma — o inglés — e dentro da mesma
estrutura narrativa — o romance — Peter Gay (1999) observa aquela que é uma anedota famosa na
literatura: o episddio da morte da pequena Nell, personagem do The OIld Curiosity Shop, de
Charles Dickens. Publicado em folhetins entre 1840 e 1841, a morte da personagem levou o
publico as lagrimas. Na geragéo seguinte, Oscar Wilde apontava que era impossivel ler a cena
sem pér-se a rir. O que era comovente tornara-se melodramatico e artificioso.

Podemos extrapolar esse raciocinio para outras formas de arte? Em termos. O importante é que
estas ndo sado sistematicas em sua estrutura nem possuem uma correspondéncia tdo intensa
quanto o idioma. Porém sua codificacdo é a prépria condigdo da inteligibilidade de cada obra. E o
maior compartilhamento do codigo que permite extrair o conteludo de uma obra. Isto é, tem a
objetividade pertinente a um idioma, em linhas gerais.

Nas artes plasticas, historicamente existem as formas de figurativismo, também em varios niveis,
da identificacdo imediata do que trata a figura (a exemplo de um le&do) até o significado cultural do
mesmo (a coragem que o ledo simboliza, ou sua correlacdo hagiografica, no caso da arte
medieval). Essa situagdo aparentemente se modifica com o abstracionismo, com o abandono da
tradicdo e a busca particular por uma linguagem universal.
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No entanto, gerou-se o seu pleno oposto, em uma busca contraditéria. A tentativa de encontrar
um grau zero, uma linguagem universal, acabava conduzindo ao arbitrio individual. Somente na
Bauhaus, trés artistas e pedagogos — Johannes Itten, Wassily Kandinsky e Paul Klee — criaram
suas proéprias teorias universais das cores e das formas (WICK, 1989). Tais intentos levaram a
uma profusdo de sistemas simbolicos altamente individuais. Mesmo na literatura algo similar
ocorreu, com experimentos linguisticos de compreensao truncada, alguns elevados a obras-
primas — como as obras de Guimaraes Rosa, James Joyce -, outros esquecidos, como O Guesa,
de Sousandrade. Gerou-se, assim, a versdo mais desconcertante do subjetivismo: a necessidade
de conhecer as idéias do autor, de entrar em seu universo intimo para poder compreender a obra
em seu idioma unico, invertendo a relagdo em uma peticao de principio, com a necessidade de
investigar o autor para poder compreender a obra'”. Como se cada um estivesse a desenvolver o
seu Esperanto proprio, e com a pretensao desta ndo ser apenas a lingua universal futura, mas a
lingua-mae da qual todas as demais partem.

A arquitetura seria o seu extremo oposto dos idiomas em termos de codificagdo, ja que seria
impulsionado pela urgéncia utilitaria.

Em primeiro lugar, o material antropolégico sobre o ambiente construido ao redor do planeta, hoje,
nos permite descartar o império da utilidade como motor primeiro da construgdo (RAPOPORT,
1984). E para o que nos interessa, encontramos nela também o fenbmeno da codificagao e da
comunicagéo. A maneira da linguagem classica em Roma, que tanto permitia a nobre serenidade
do Renascimento e do neoclassico, como a tensdo do maneirismo ou a exuberancia barroca.

Adotamos a concepgédo de Amos Rapoport (1983), no seu intento de compreender o ambiente
construido como uma comunicag¢ao ndo-verbal. Ndo € um sistema idéntico ao idioma, sistematico
e inteiramente arbitrario, mas tampouco é inteiramente fundado em correspondéncias constantes
— €& 0 que chama de modelo neuro-cultural. Haveria elementos pan-culturais, universalmente
reconhecidos a exemplo da expresséao facial, ndo-arbitrarios e biologicamente baseados, que, por
sua vez, podem ser intensificados, minorados, neutralizados, mascarados por aspectos culturais
que, estes sim, sao variaveis. Concordamos ainda com Gombrich (1999) quando observa que tais
elementos pan-culturais podem ser validos como expressdo, mas nao atingem o nivel mais
sofisticado da comunicacéo.

Um exemplo simples do que chamarei de metafora visual € o uso da cor vermelha
em determinados contextos culturais. Como o vermelho é a cor das chamas e do
sangue, presta-se a ser usado como metafora de tudo o que é estridente ou
violento. Nao por acaso, portanto, foi escolhido como signo-cédigo de “pare” em
nossas leis de transito, ou como emblema de partidos politicos revolucionarios.
Todavia, ainda que essas duas aplicagdes estejam ancoradas em fatos biolégicos
simples, a cor vermelha em si ndo tem um “significado” fixo. Para um futuro
historiador ou antropdlogo, por exemplo, que pretendesse interpretar o sentido do
emblema “vermelho” na politica, de nada lhe serviria seu conhecimento de nosso
cédigo de transito. A cor que denota “pare” ndo se aplicaria aos “conservadores” e
o verde, aos progressistas ativos? E como ele iria interpretar o significado da mitra
vermelha do cardeal ou a Cruz Vermelha? (GOMBRICH, 1999, p. 13).

7 Amos Rapoport ja o notara: “E também instrutivo comparar a situagdo tradicional na arte, com um canone fixo e
significados léxicos (compartilhados) e grande persisténcia ao longo do tempo, com a situagdo contemporanea, com
significados altamente idiossincraticos e em rapida mudanga, reforcando a novidade e sentidos internos. O paralelo com
o desenho ambiental é impressionante.” (RAPOPORT, 1983, p. 62 — tradug&o nossa).
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A cor vermelha pode suscitar uma resposta fisioldgica, mas ndo pode gerar mais do que isso'®. A
sensacgao nao confere sentido. Significados mais refinados exigem uma codificagao.

Uma mesma experiéncia, um mesmo ente, pode sugerir sentidos os mais diversos, na medida em
que aspectos diferentes seus s&o considerados. E o que se percebe com o imaginario europeu do
mar ao longo dos ultimos séculos (CORBIN 1989). Seu aspecto cadtico, informe, abissal, foi a
base dele ser o simbolo medieval do Caos primevo. Seus aspectos nauseabundos, como o enjéo
e os escolhos, fundamentaram a sua interpretacdo como forga putrefaciente. Os poetas barrocos
franceses setecentistas atentaram para seu infinito jogo de reflexos e transparéncias, enquanto a
fisico-teologia enxergava as suas caracteristicas utilitarias. Para a pintura paisagistica, era a
confusdo entre oceano e atmosfera que |lhe era cara, enquanto do mesmo Mar do Norte, a
balneoterapia oceénica, também do séc. XVIIl, aproveitavam das aguas sua temperatura baixa,
violéncia e salinidade.

Essa codificagao implica em que a arte €, de certa maneira, cumulativa. Quando o pintor inglés
Joshua Reynolds diz que toda a historia da arte italiana esta contida no Retrato do Papa Inocéncio
X, pintura de Velasquez de 1650, é a esse fendmeno que alude. T. S. Eliot percebe essa situagéo
que descrevemos com a devida profundidade:

Nao pode ser herdada [a tradicdo] e se vocé quiser podera obté-la com grande
esforco. Envolve, em primeiro lugar, senso histérico, que podemos considerar
praticamente indispensavel para qualquer um que queira continuar a ser um poeta
apos o seu vigésimo quinto ano; € o senso histérico uma percepgéo, ndo apenas
do carater passado do passado, mas também de sua presenga; o senso histérico
complete um homem a escrever ndo meramente com sua propria geragdo na
alma, mas com um sentimento que o conjunto da literatura européia desde
Homero e, dentro deste, o conjunto da literatura de seu proprio pais, tem uma
existéncia simultdnea e compde uma ordem simultédnea. Este senso histérico, que
€ um senso do atemporal assim como do temporal e de ambos simultaneamente,
€ 0 que torna tradicional um escritor. E € 0 que o torna, ao mesmo tempo, mais
agudamente consciente do seu lugar no tempo, de sua prépria
contemporaneidade.

Nenhum poeta, nenhum artista de qualquer arte, tem seu completo significado
isolado. Seu significado, sua apreciacdo € a apreciagdo de sua relagdo com os
poetas e artistas mortos. Vocé nao pode avalia-lo sozinho; vocé deve coloca-lo,
para contraste e comparagéo, entre os mortos. Eu digo que este é um principio da
critica estética, e ndo apenas histérica. A necessidade que ele deve conformar, a
qual ele deve coerir, ndo se da apenas por um lado; o que acontece quando uma
nova obra de arte é criada é algo que ocorre simultaneamente a todas as obras de
arte que a precederam. Os monumentos existentes formam uma ordem ideal entre
si, que é modificada pela introdugdo da nova (da realmente nova) obra de arte
entre eles. A ordem existente € completa antes da vinda da nova obra; para tal
ordem persistir apds a intervengao da novidade, a totalidade da ordem existente
deve ser, ainda que levemente, alterada; assim como as relagdes, proporgoes,
valor de cada obra de arte para o conjunto s&o reajustados; e esta € a
conformidade entre o antigo e o novo. Quem quer que tenha aprovado esta idéia
da ordem, da forma da literatura européia, da inglesa, ndo encontrara absurdo que
o0 passado deva ser alterado pelo presente da mesma maneira com que o
presente é dirigido pelo passado. (ELIOT, 1982, p. 37 — tradug&o nossa)

8 O caso do vermelho tem uma associag&o dada por uma experiéncia universal: o sangue. Mas ela n&o é fisioldgica,
entranhada na estrutura perceptiva, mas um aprendizado. Como outras experiéncias chave — o envelhecimento, a
doenga, a morte -, sdo comuns a todos os homens.
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Concordamos com praticamente todo o raciocinio de T. S. Eliot, com uma digna excegéo. Ele
entende que a tradigdo € um conjunto formado por todas as obras preexistentes. Na pratica, nao
encontramos essa situagao.

Aqui temos algo realmente importante: a tradicdo é algo mével. Ela é retroativa, sempre definida a
partir das escolhas que o artista fez para realizar sua obra. As obras incluem novas correntes,
escolas, tradicbes, obras, na medida em que as tomam por influéncia, e incentivam o seu
conhecimento e preparam novo olhar sobre, redesenhando a percep¢édo do passado. Por que
empreendemos essa jornada na idéia de tradigéo’? Porque ela é o fulcro do problema da
interpretacao e juizo estético. Por um lado, porque é esse lastro que, alimentando o artista e sua
obra, esta inscrito na obra — existe ainda outro componente, a que aludiremos em breve.

Porém, e isto é importante, esse lastro ndo é constante ou estavel. Ele é dado pelas escolhas do
autor. A tradigdo é, assim, sempre um conjunto um tanto variavel, estabelecido pelo autor,
retroativamente. Eis o carater volitivo, ja dito antes, em acdo. Vimos que, da tradicdo, cada autor
absorve aquilo que melhor se lhe parece. Porém sequer a tradicdo a ser aprendida é um corpo
definido e encerrado, como supusemos inicialmente, mas esta atrelado ao conjunto singular de
experiéncias vividas, com suas proprias inquietacdes, com as perguntas que, consciente ou
inconscientemente, ele langa ao mundo. A influéncia, portanto, € uma eleicdo no sentido inverso
ao usual; é o autor que escolhe aqueles que lhe precederam e seu impacto sobre eles.

O fluxo, assim, ndao é meramente cronolégico e cumulativo, de uma tradicdo que desemboca na
obra de alguém. Mas a de uma eleicdo onde o autor escolhe quem o influenciou, criando,
retroativamente, os elementos que serdo a tradigdo. E o caso de Le Corbusier, que recombinou
elementos da arquitetura erudita e vernacular, da Antiguidade e contemporaneas, de edificios
feitos por arquitetos a construtos realizados por outros profissionais, da arquitetura a escultura e
pintura. A auséncia de Roma dentre os seus modelos — ao contrario, o alerta para os riscos de
Roma como modelo — e a escolha do Egeu n&o deixa de ser, ela mesma, compreensivel a luz do
precedente. No caso, a tradi¢ao francesa Beaux-Arts com o seu culto a Roma, em especial com o
Grand Prix, que Corbusier estava a atacar.

A mobilidade da tradigdo explica porque certos autores sido olvidados, ao passo em que outros
sao redescobertos ou mesmo descobertos, sem nunca terem sido famosos. Um outro ponto é que
o vulto da obra de arte, e a envergadura de seu autor, acabam por for¢ar a sua inclusao dentro da
tradicdo, da histéria do oficio. E isso vale para outsiders talentosos que, em um inicio sao
ignorados pelos profissionais da area, sdo depois retroativamente incorporados — como
Buckminster Fuller — ou incorporados como incémodos incontornaveis na historiografia, tal qual
Gaudi'. O mesmo raciocinio € o empregado por Ird Dudeque (2001), para falar da situagdo de
Oscar Niemeyer no cenario cultural brasileiro: sua envergadura obriga a cultura a se torcer para
abarca-lo. Sua grandeza, ao inspirar de arquitetos a pedreiros, estabelece uma vertente da cultura
construtiva e o estabelece dentro da cultura construtiva geral®.

9 A exemplo de Nikolaus Pevsner, que com relutancia inclui Antoni Gaudi, e mesmo Antonio Sant’Elia,em sua
historiografia do Movimento Moderno (JENCKS, 1975a).

20 “Falava-se muito em Niemeyer, mas os profissionais de Curitiba perceberam que o pais ao qual Niemeyer se referia
era o Rio de Janeiro e cercanias. Perceberam também que este discurso fora montado a posteriori. Niemeyer criara
uma arquitetura vigorosissima, que nao se sacrificava a causa alguma. Depois identificaria a causa brasileira com a sua
arquitetura (em vez de a arquitetura com a causa). Isso, é claro, ndo diminuia a expressao de Niemeyer; ao contrario,
elevava-a a um ponto jamais alcangado por qualquer outro criador brasileiro, ao ponto que o préprio arquiteto se
obrigara a criar um discurso para que sua criatividade fosse aceita. Estava explicito que Niemeyer, o mais exuberante
de todos os arquitetos brasileiros, criou uma arquitetura brasileira ndo por ter absorvido a tradi¢cdo brasileira, mas por ter
dobrado esta tradicdo até encaixa-la na sua propria arquitetura, e isso, em qualquer arte, € um teste quase definitivo
para se medir a inventividade de um criador.” (DUDEQUE, 2001, p. 219).
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E ainda: a educacgao cognitiva da obra atual langa nova luz sobre as obras pregressas.

No vocabulario critico, a palavra precursor € indispensavel, mas se deveria tentar
purifica-la de toda conotacdo de polémica ou de rivalidade. O fato é que cada
escritor cria seus precursores. Seu labor modifica nossa concepgao do passado,
como ha de maodificar o futuro. (BORGES, 1997, p. 166 - tradugdo nossa)?'.

Todo grande artista cria seus precursores. Ndo apenas no sentido imediato de eleger quais seréo
as fontes de suas indagag¢des. Como langarao luz plena a aspectos menores das obras anteriores.

Voltemos para a idéia da piramide da informacao, da gradagéo do mais complexo ao mais
simplério, degradado. A dificuldade esta em definir o que é esse “mais complexo”. Nao pode ser
entendido como mera complexidade do sinal. A Teoria da Informagédo é uma base, mas nao vai ao
cerne do fendmeno. Ha um aspecto importante, indissociavel da obra de arte: a sintese. A
complexidade nao é um atributo intrinseco a obra. As partes da obra evocam conteudos, grandes
extensdes da tradigao artistica, naquilo que dizem e no que ndo dizem. Suas auséncias sado parte
de seu conteudo.

E a avaliagdo da escolha do artista e da habilidade com que leva a cabo suas
decisbes que constitui uma parta essencial do que compreendemos por
entendimento de uma obra. Tomem-se as proverbiais magds de Cézanne.
Seguramente, aqueles que apenas as comparam em suas mentes com macas
vistas nos quitandeiros nado extrairdo disso muito conforto ou edificagao.
Comparando-as com magas-padrao de naturezas-mortas € que encontramos, na
concentragdo sincera do mestre na forma delas, mais do que na sua textura, um
sintoma de sua atitude para com a vida, de sua busca obstinada do essencial. Nao
se pode, evidentemente, expressar essa formulagao sem sentir sua precariedade
e pobreza. (GOMBRICH, 1999, p. 99).

A sintese, aqui, possui dois sentidos, simultaneos. O primeiro € o da onda portadora AM, metafora
que empregamos inicialmente para explicar as camadas de informagbes. O segundo é o do
préprio gesto — um gesto que significa muitas coisas.

O verso de Blake “O Earth, O Earth, return”, por exemplo, embora contenha cinco
palavras e apenas trés diferentes entre si, contém sete diferentes alusdes a Biblia.
(FRYE, 2004, p. 10).

Essa sintese € 0 que surpreende no projeto de Lucio Costa para o plano-piloto de Brasilia. Os
dois eixos e seu cruzamento que consegue, a0 mesmo tempo, com o mesmo ato, evocar a
tradicdo urbanistica ancestral do cardo e decumano, fazer uma metafora com o ato do
desbravador. E apresentar um raciocinio viario as diferentes escalas da cidade, incorporando ndo
somente a antiga via monumental, caracterizando-a como uma civitas em vez de uma urbs e o
igualmente ancestral manuseio de terraplenos monumentais, como, no cruzamento dos eixos,
estabelecer a plataforma rodoviaria no centro da cidade, como idealizado no projeto corbusiano
para Uma Cidade Contempordnea de 3 Milhbes de Habitantes, de 1922. Cada nova capa de
significado se faz com pequenas adaptacgdes, sobre uma matriz unitaria, um gesto que permite
essa convergéncia de sentidos. Ao mesmo tempo, sua sintese era percebida por Sir William
Holford, membro da Comiss&o Julgadora do concurso do plano-piloto.

21 O mesmo Jencks em outro momento aplica essa concepgédo na critica a Unité d’Habitation de Marselha, de Le
Corbusier, demonstrando sua riqueza polivalente, em contraposi¢éo, por exemplo, as obras de Mies van der Rohe
(JENCK, 1985).
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Uma idéia engenhosa para uma cidade — prossegue o urbanista inglés — precisa
ter unidade. Nao pode ser uma simples soma de pequenos desenhos juntados
num mapa do local. Todos os grandes planos sdo fundamentalmente simples.
Podem ser apreciados de uma vez, ndo apenas por arquitetos, mas por todas as
pessoas. Uma vez concebidos, parecem inevitaveis. (BRAGA, 2010, p. 186).

Este segundo tipo de sintese é possivel por causa da ambigliidade inerente e necessaria a obra
de arte. Como no caso do projeto de Brasilia, essa sintese nao se da somente nos aspectos
sensiveis para a arquitetura e urbanismo. Aspectos utilitarios, em seus varios niveis — do mais
imediato ao simbdlico — precisam ser realizados com atos polivalentes.

No Museu de Arte Contemporanea de Niteréi, de Oscar Niemeyer, o que parece ser uma forma
gratuita, que é a rampa de entrada, em verdade concentra em seu gesto uma seérie de solicitagdes
e proezas. Ela parte da entrada, mas sem ocupar e obstruir o eixo visual do lote, liberando a visdo
para o volume principal. O seu vermelho, dentro do uso de cores primarias caras aos modernistas
(em especial o vermelho, na paleta de Niemeyer), condiz com o significado simbdélico da entrada,
do “tapete vermelho”. O gesto € escultérico, como o arquiteto gostava de realizar, e ao mesmo
tempo permite o desenvolvimento da declividade, para vencer a altura, e apoiar-se em um unico
pilar, fazendo com que o acesso superior sirva de cobertura ao acesso inferior. Esse tipo de
sintese, especialmente ardua na Arquitetura como no design industrial, € chamada por Charles
Jencks de polivaléncia:

Quando nos encontramos frente a uma arquitetura que foi criada com um
interesse similar na forma, na fungdo e na técnica, esta ambigiidade ou tensao
origina uma experiéncia polivalente onde se oscila entre significado e significado,
buscando-se continuamente ulteriores justificativas e entrando-se cada vez mais
fundo. Nao é possivel separar o método do objetivo ja que cresceram juntos e
criaram uma série de lagos reciprocos através de um continuo processo de
feedback. (JENCKS, 1975b, p. 19 - tradugao nossa).

O importante é essa unidade inconsutil. Ser um ato sintético, e ndo uma colagem heteréclita. Essa
diferenga pode ser ilustrada pelo pretensioso poema do personagem Carlos Argentino Daneri, do
conto E/ Aleph de Jorge Luis Borges (1996). Neste, cada verso fazia referéncia a um estilo ou
obra antiga, satisfazendo-se o autor com fazer desta uma sequéncia interminavel. Assim,
entenderemos, por enquanto, que a degradacao da obra de arte, em sucedaneos mais pobres, é
tanto quando sua forma perde conotagdes como a sua perda de unidade.

Até agora ignoramos o conteudo especifico das formas artisticas. Isto é, tratamos a erudi¢cao
como a formagao histérica de um dado cédigo. No entanto isso ndo abrange completamente a
situacdo. Codigos nado pairam no vazio. Eles precisam referir-se a algo. Comecemos com a
génese das tradigdes. Elas partem de um punhado de obras iniciais que servem como centro em
torno do qual orbita o debate intergeracional. Mas o que define tais obras?

O mesmo Jorge Luis Borges, falando sobre a literatura, admite que € uma eleicéo, cujo motivo lhe
escapa inteiramente, embora possa ser reconhecido sociologicamente, quando uma sociedade,
uma civilizagao, escolhe seus proprios classicos.

Chego, agora, a minha tese. Classico é aquele livro que uma nagdo ou um grupo
de nagdes ou o longo tempo decidiram ler como se em suas paginas tudo fosse
deliberado, fatal, profundo como o cosmo e capaz de interpretagdes sem fim.
Previsivelmente, essas decisdes variam. Para os alemaes e austriacos o Fausto é
uma obra genial; para outros, uma das mais famosas formas do tédico, como o
segundo Paraiso de Milton ou a obra de Rabelais. Livros como o de Jé, a Divina
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Comédia, Macbeth (e, para mim, algumas das sagas noérdicas) prometem uma
longa imortalidade, mas nada sabemos do futuro, exceto que diferira do presente.
(BORGES, 1997, p. 90- tradugdo nossa).

Essa diz respeito a aspiragdes proprias. O que explicaria o mistério de certos autores serem tao
importantes numa época, e depois cairem no total esquecimento. Como aquele em que ainda vive
o oitocentista Herbert Spencer, “cuja influéncia era entdo maior do que qualquer outro no mundo”
(HOBSBAWM, 1977, pag. 262)??, ou a tremenda propagacgdo dos quadros Angelus, de Jean
Francois Millet e Toteninsel, de Arnold Bdicklin, no mesmo século (GAY, 1999), que sequer
constam nos livros de Histdria das Artes.

A eleigao inicial pode ter, assim, seu grau de arbitrariedade, ou de incompreensivel. Mas o fato é
gue se consolidam exsudacgdes sobre a mesma, depdsitos, como na exegese biblica ou talmudica,
ou na importancia que o Ramayana assume para o subcontinente indiano. Mas n&o se trata
apenas disso. Partamos de outra observagdo de Mufoz Vifias (2003), quando argumenta que o
microchip € uma obra tdo complexa e refinada quanto as maiores obras de arte. Vejamos. Existe,
de fato, uma vertiginosa profundidade do que esta inscrito ali, no conhecimento necessario para
fazé-lo. Um milagre, quando se entende a escala de operacao, a precisdo fantastica de cada
camada de silicio e sua dopagem, para funcionar como o equivalente a um circuito. O
conhecimento presente ali remonta desde os primordios da metalurgia, e antes mesmo. Todas as
etapas foram necessarias para culminar com tal proeza técnica. Aqui se demonstra que certas
obras requerem, para o seu fazer, uma cadeia de habilidades, descobertas, instrumentos que
remontam a origem do homem. Porém, ao que se refere o dito microchip? Ele tem como fungéo
executar uma miriade de comutagdes de sinais elétricos, em um atimo de segundos. E um
aperfeicoamento extremo de uma atividade tremendamente especifica. Ocorre que esta operacgao,
o calculo, permite realizar um sem numero de outras operacdes, tais como processar textos,
editar, imagens, etc. O poder do computador é ser genérico em sua especificidade, o calculo
rapido e repetitivo. Desvelada a camada das multiplas aplicagdes instrumentais, encontramos no
seu solo primordial o calculo. Que por ser uma operagado elementar, pode ser automatizado. A
operagado em vigor € um distrito de uma provincia de todo um continente da atividade humana.
Existe, sim, uma proeza intelectual da ciéncia e técnica modernas. Mas até que ponto versam
sobre algo mais amplo e essencial?

Obras como a Capela Sistina, a Divina Comédia, o Bhagavad-Gita, os Analectos, o Rubayat,
versam sobre o préprio cerne da existéncia humana. A diferenca ndo é de tempo e inteligéncia,
individual e coletiva, mas de contetdo. Por isso a Técnica fica obsoleta; a Arte, ndo. Apenas na
medida em que o homem deixar de ser como tal.

Ha uma diferenca evidente entre obras de cunho espiritual e de cunho técnico. O conteldo das
obras de arte é de fundo existencial. Ou, pelo menos, nela a vida do seu autor transparece com
mais evidéncia. De que fala a obra de arte? Da experiéncia do homem no mundo, em todos os
seus sentidos. Os coédigos ndo sao em si, mas formas pela qual essa experiéncia € comunicada.
O potencial espiritual da arte existe somente. Na medida em que esse mergulho é realizado.

Aqui arriscaremos uma hipotese do fundo universal da obra de arte? Esse fundo universal é a
propria existéncia humana. Apesar de conteudos culturais especificos, o que nos permite
reconhecer em Omar Khayam quando escreve o seu Rubayat, ou no autor do Eclesiastes, um
dilema e uma postura que ndo nos sdo tdo distantes?>. Do contrario, seu contetido seria

22 HOBSBAWM, Eric J. A Era do Capital 1848-1875. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1977.

2 O Rubayat ficou famoso no Ocidente na tradugado inglesa realizada por Edward Fitzgerald, poeta menor que, ali,
realizou verdadeira recriagdo, estabelecendo uma obra-prima. Esse sucesso desconcertou os eruditos arabes
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completamente alienigena a nés, no sentido literal da palavra. A compreensdo de qualquer obra
de outros tempos e sociedades esta ancorada em algo em comum.

Uma refutacdo possivel desse fundo universal esta no carater histérico dos fatos sociais.
Iniciamos mesmo com essa premissa, que mesmo o0s sentidos sao aprendidos. No entanto, a
propria origem da abordagem historicista responde a essa falsa refutagdo. O que ¢é inaceitavel é
uma transposi¢ao imediata do homem pretérito.

A histéria ndo estuda somente os fatos materiais e as instituicdes; o seu
verdadeiro objeto de estudo é a alma humana; a histéria deve propor-se ao
conhecimento daquilo em que esta alma acreditou, pensou e sentiu nas diversas
idades da vida do género humano. (COULANGES, 2002, p. 102).

Ou ainda:

Ndo ha outro meio de conhecer os homens do passado a ndo ser tomando
emprestado seus olhares, vivendo suas emogdes [....] (CORBIN, 1989, p. 7).

O esforgo aqui é tornar o homem pretérito verossimil. E a capacidade de nos pormos no lugar de
homens do passado que permite que suas decisdes nos sejam inteligiveis, que permite a
retrodicgdo das épocas passadas, como formularam Ortega y Gasset (1958) e R.G. Collingwood
(1972), este inspirado em Benedetto Croce. E, sobretudo, os aspectos existenciais do homem
perpassam as épocas, na medida em que existe um substrato problematico. Como, por exemplo,
sua finitude. Ou o confronto com ordem social — tema tanto dos Analectos confucianos e do
Bhagavad-Gita, como é a Apologia de Sdcrates, de Platdo, ou as tragédias gregas.

A obra de arte, nesse aspecto, relaciona-se biunivocamente com a Histéria. As obras servem para
reconstituirmos, a duras penas, a forma mentis dos anos passados, assim como o conhecimento
historiografico nos permite situar as agdes descritas na obra e o seu autor. Essa é a condigéao
mesma da historiografia e da critica de arte; sem a universalidade potencial do homem, repetimos,
tanto a Histéria como as obras passadas seriam completamente incompreensiveis.

Tal fundo elementar — que é a propria condicdo humana — se manifesta, antes de cristalizar em
formas artisticas especificas, como um espelho de condi¢cdes sociais que tendem a ser mais
especificas. Os primeiros livros biblicos, por exemplo, se ancoram em uma sociedade pastoril,
como a Teogonia, de Hesiodo, parte de um mundo agrario, enquanto as comédias de Aristéfanes
ja nascem e falam de uma sociedade urbana. Sao as formas da prépria experiéncia vivida, por
assim dizer, da qual nascem os dilemas intrinsecos da vida humana em geral. Isto cria algumas
dificuldades. E dificil para um homem metropolitano atual compreender, em plena poténcia, de
que fala uma obra que tem como pano de fundo, como matéria-prima, a vida pastoril. Ainda assim,
algo se compreende do contrario, o relato nos seria completamente alienigena, o que nao ocorre.
Esse reconhecimento de que por tras de uma forma poética dada e de uma situagcao alheia
narrada ou descrita estd um ser humano se da por processos simpaticos. A capacidade simpatica
de entender os seres humanos é a condicao essencial para a vida em sociedade. Muito da
comunicagao se perde, se vé prejudicada, na medida em que as formas artisticas se tornam
obsoletas, que seus elementos dizem respeito a um tipo de vida que ha muito se foi. Atlantes nos
edificios, naiades na poesia, nos dizem muito pouco. Da mesma maneira como a mera erudi¢do
sem sentimento, sem vivificar aquelas formas antigas. Ambas acabam se tornando formas vazias.
Muito da atualizagdo dos simbolos e géneros é, de fato, uma atualizagdo dos meios e situagdes

(ARCHER, 1996), ja que no Islam n&o Ihe é devotada tanta importancia. O diferenga na repercusséo, deve-se dizer, ndo
¢é inteira responsabilidade do talento poético de Fitzgerald, mas a afinidade ocidental com o existencialismo do eu lirico.
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narradas — a exemplo da arte do séc. XIX, na sua tensao entre formas medievais e anteriores, e a
nova vida urbana — para falar daquilo que subjaz, que € o homem no mundo.

Por isso tudo, o risco de considerar a Estética um ramo autdnomo do conhecimento, em especial
das abordagens puro-visibilistas, que ignoram o conteudo representado pela prépria forma da
representacao, € o de amputar sobre o qué fala a obra de arte. Ela versa sempre sobre o préprio
artista. E seu poder se funda em que, por tras da competéncia técnica, ao falar sobre si mesmo,
ele esta a falar sobre vocé. A arte se refere a algo, a esse conteudo vivencial.

Podemos retornar ao personagem do conto E/ Aleph. Um dos motivos de sua fragilidade como
poeta ndo era apenas a colagem heterdclita de referéncias. E que ao seu poema faltava
substancia. Parecia um jogo mecanico de fazer referéncias. Faltava-lhe a coalescéncia dos
recursos poeticos em uma expressao viva

Quando Umberto Eco analisa os comics norte-americanos Peanuts de Charles Schultz e Steve
Cannyon de Milton Caniff essa diferenca fica clara.

Porém ha mais: a poesia destas criangas [de Peanuts] nasce do fato de que neles
reencontramos todos os problemas, todas as angustias dos adultos por tras dos
bastidores. [....] Estas criangcas nos tocam de perto porque em certo sentido sao
monstros: as monstruosas redugdes infantis de todas as neuroses de um cidadao
moderno da civilizag&o industrial. [....]

As criangas de Schultz ndo sdo um instrumento malicioso para passar de
contrabando problemas dos adultos; estes problemas s&o vividos neles a maneira
de uma psicologia infantil, e precisamente por isso nos parecem comoventes e
sem esperanga, como se reconhecéssemos de improviso que nossos males
mudaram a tudo, até a raiz.

[....] e estas criangas-monstro s&o capazes subitamente de canduras e
ingenuidades que repropdem tudo, filtram todos os detritos e nos restituem um
mundo amavel e suave, que recende a leite e a limpeza. (ECO, 1968, p.304 —
tradugao nossa).

Quando Umberto Eco duramente criticava Milton Caniff — com o risco do embotamento pela critica
marxista subjacente, entendendo a vida burguesa como um conteudo indigno per si — apdia-se em
algo verdadeiro. Que Caniff move-se em meio a clichés e ndo consegue transcendé-los. No
entanto, a mesma obra, em Caniff, é sofisticada do ponto de vista grafico, inaugurando e
desenvolvendo muitos recursos visuais?.

Trata-se, portanto, da mera aplicagdo de férmulas, por competente que seja. Se esse € o risco da
técnica sem vida, a vida sem a técnica, sem os codigos e 0s recursos para exprimi-la, ndo sao
mais que pura repeticdo da expressao mais primal e imediata. Falta-lhe a elaboragéo imaginativa
que existe na obra de arte. O quadro O Grito, de Edvard Munch, ganha sua forga ndao porque
exprime com fidelidade um grito, mas porque os recursos graficos que emprega apontam um
desespero que vai além do préprio individuo representando; tudo no quadro grita, em unissono.

24 No entanto, vale notar que sintetizar imagens diversas na forma de um novo simbolo que se torna, pela repetigéo
simplificada, um novo cliché, é tento raro. E 0 mesmo Milton Caniff conseguiu, em tira diaria anterior. Em Terry and the
Pirates, ele cria a personagem Lai Choi San, a Dragon Lady, que sera repetida indefinidamente até os dias de hoje.
Esta qualidade nao parece relacionar-se com a profundidade do autor.
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3. O RECONHECIMENTO DA ARTE
E chegamos ao problema do profissional do Patrimdnio. Como reconhecer uma obra de arte?

Como dito antes, em um primeiro momento o reconhecimento € a identificacdo da situagéo
especifica dentro de um pano de fundo geral. Nao € uma eleigao de popularidade, e nem pode sé-
lo. Por mais que desagrade colocar isso de tal forma, € uma questéo de especialistas. No sentido
de que exige a intimidade com a arte, em geral, e com o género e similares, em especifico. Exige
0 aparato cognitivo.

Porém, ainda pior, requer esse misto de conhecimento histérico e juizo critico. O reconhecimento
da obra de arte, daquilo que se destaca dos demais, ndo é apenas uma tabulacdo e locagao
especifica. Ja que, como dito, a obra de arte € a sintese criativa e recombinag¢ao da tradicdo. Por
definicdo ela nao é a simples repeticdo de um dado canon, mas sua interpretacao e reelaboragao
expressiva. Ela precisa acrescentar algo. Em especial diante de uma situagédo cultural — que
veremos adiante — em que as obras de arte estdo a revolucionar o conjunto da tradigdo, o seu
reconhecimento € o contrario de encontrar mera aplicagao de formula, mas justo o seu contrario.
Ou seja, ontologicamente é impossivel a existéncia de critérios ditos “objetivos”, no sentido
usualmente dado, para reconhecer a qualidade artistica.

Ja ndo bastasse a dificuldade em reconhecer uma dada obra de arte conhecida, temos que o
campo de atuacao se expandiu até o inabarcavel.

Mesmo aqui a Era Moderna viu o multi-elitismo. O canon das Belas Artes expandiu-se
violentamente em pouco tempo, adicionando as eras antes eclipsadas do medievo, e, depois, a
producdo das civilizacdes nao-ocidentais e das sociedades primitivas. Mas ndo apenas as
referéncias se multiplicaram, mas as formas de producdo sensivel, na medida em que as
chamadas Artes Menores foram incorporadas. E que a produgao industrial aparece e que a nogéo
de design, tanto grafico quanto de produto, se instala. Ainda mais que a producao de cada meio
artistico ndo cessa de e desdobrar em géneros e subgéneros. Assim, a produgao filmografica viu
0 cinema, assim como a producdo para a TV, e, dentro do cinema, géneros em multiplicagcao
como filmes de suspense, de faroeste, de tribunal, de guerra. Cada um com seus pioneiros,
classicos, epigonos, transgressores — isto €, uma escalada de obras que, situadas na série,
desbravam novos caminhos estéticos, marcam apogeus, rupturas ou declinios para formas
degradadas e corriqueiras. Cada género comunica-se ademais com os outros, na medida em que
servem de inspiragdo, assim como midias distintas se alimentam, em um auténtico crossover. Ou
melhor, que autores bebem de influéncias diversas e as recombinam em suas proprias obras?®®.

A situacao se agrava, por ultimo, pelo carater revolucionario da sucessao das obras de arte. Aqui
acrescentamos mais um tépico no modelo que estamos até agora esbogando.

Na Era Moderna, ha “revolucdes”, que se sucedem com proximidade crescente, tanto nas ciéncias
como nas artes. Essas revolugdes sé podem existir na medida em que ndo sao consensuais,
sequer majoritarias. Por definicdo, elas comegam minoritarias.

Algo dessa mudanga pode ser antevista no momento em que falamos sobre a atualizagdo dos
simbolos. Isto €, a tradugdo de antigas correspondéncias para novas, na medida em que

2 Aqui vale o modelo que Jane Jacobs cré ser um principio universal: “Desenvolvimento é diferenciagdo emergindo de
generalidades. Uma dada diferenciagdo € uma nova generalidade da qual outras diferenciagées podem potencialmente
emergir. Portanto, o processo & aberto e produz diversidade crescente, além de numerosas, multiplas, intrincadas
relagbes crescentes de co-desenvolvimento.” (JACOBS, 2001, p. 30).
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situacdes ou ambientes passados perdem sua presenga cotidiana. Northrop Frye (2004) observa
que a Biblia apresenta camadas sucessivas de simbolos que se referem a uma vida pastoril, a
outra etapa agraria e a fases urbanas. A for¢a simbdlica do oasis é vigorosa para os beduinos do
deserto, mas n&o para povos citadinos, e inexpressiva para silvicolas.

Ademais, ha transitos diversos entre simbolos e significados. Novos cddigos referem-se a antigas
situacdes, antigos codigos referem-se a novas situagdes — estes dois processos estudados pela
chamada Escola de Warburg -, como novos codigos a novas situagdes. Cada cédigo refere-se a
uma situacdo por meio de uma convencao tacita, estabelecida e reforgcada por meio das obras de
arte. A compreenséo da situagio, que é uma experiéncia concreta, depende da posse do cédigo,
e que a compreenséo plena do cédigo se da com o entendimento daquilo a que ele se refere.

Uma das pretensdes de alguns dos estudiosos da Estética esta em retirar da area de estudo as
heteronomias — isto €, injungdes que nao sao de origem sensivel, portanto, forasteiras ao campo.

[...] todo ato autenticamente estético [....] nunca podera caracterizar-se por
preocupacgdes prevalentemente logicas, ou econémicas, ou politicas etc., mesmo
se — como € inegavel — toda verdadeira criagédo artistica, uma vez realizada, nao
deixa de revelar um mais ou menos rico substrato de experiéncias de toda
espécie, as mesmas que — transfiguradas pela fantasia criadora do artista — terdo
cooperado a realizagao deste algo sui generis em que forma e contetudo
obedecem inteiramente ao imperativo do Belo, este valor estético que é
imprescindivel, porque sem ele a obra ndo seria mais poética ou artistica [....] mas
uma obra de prosa. Poderia, em suma, ser uma obra de ciéncia ou de filosofia, um
ato ou um gesto ou um empreendimento econémico, um ato moral, um ato de
heroismo, etc. etc., mas, nunca, uma obra de arte. (GALEFFI, 1977, p. 179).

O problema é que as redefinicbes na Histdria da Arte, tanto por artistas quanto por pensadores
que, por sua vez, influenciam os artistas, se dao, sim, de maneira heterbnoma. Tais mudancgas
nos quadros de associagao sdo reorganizagdes em larga escala que estimulam ou sustentam a
atuacéo de artistas talentosos.

Nao adianta tentar encontrar na obra escrita de Le Corbusier apenas argumentos de ordem
técnica. Ao contrario, estes parecem nao sustentar-se, desfilando uma série de associagbes
estranhas e espurias. Como, por exemplo, na sua nogao do Purismo como uma abordagem
“cientifica” da pintura, uma vez que encontraria nas formas em verdadeira grandeza, a esséncia —
de cunho platonico — dos entes®®. Ou na defesa da linha reta; em meio a argumentos de ordem
utilitaria, aparece como mais importante um predicado moral e simbdlico.

O homem caminha em linha reta porque tem um objetivo; sabe aonde vai. Decidiu
ir a algum lugar e caminha em linha reta.

A mula ziguezagueia, vagueia um pouco, cabega oca e distraida, ziguezagueia
para evitar os grandes pedregulhos, para se esquivar dos barrancos; empenha-se
0 menos possivel.

O homem rege seu sentimento pela razao; refreia os sentimentos e os instintos em
proveito do objetivo que tem. Domina o animal com a inteligéncia. Sua inteligéncia
constréi regras que sdo o efeito da experiéncia. A experiéncia nasce do labor; o

26 “Q que ha entdo de comum entre a arte pura e a ciéncia pura? De que maneira o espirito de uma pode servir a outra?
Apenas o instrumento técnico difere, o objetivo € 0 mesmo: o objetivo da ciéncia pura é a expressao das leis naturais
pela busca das constantes.

O objetivo da arte grave é também a busca do Invariante.” (JEANNERET e OZENFANT, 2005, p. 57).
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homem trabalha para nao perecer. Para produzir, é preciso uma linha de conduta;
€ preciso obedecer as regras da experiéncia. E preciso pensar antes no resultado.

A mula ndo pensa em absolutamente nada, sendo em ser inteiramente
desocupada. (LE CORBUSIER, 1992, p.5)

A operagcao em curso é a da associagdao de determinadas formas com a propria idéia de
modernidade. Estas associag¢des, 0 emprego destes simbolos, € a propria condi¢cao da tarefa. Nao
sado heteronomias passiveis de expurgo. Podemos ver Le Corbusier em agao quando, viajando de
aviao a partir de Buenos Aires e sobrevoando o delta do Parana, ele percebe que, nos meandros
dos rios que via do alto, estava uma metafora que poderia empregar:

E a lei da linha do maior declive e, em seguida, se tudo tornou-se plano, é o
teorema comovente do meandro. Digo teorema porque 0 meandro que resulta da
erosao € um fenédmeno de desenvolvimento ciclico absolutamente semelhante ao
do pensamento criador, da invengdo humana. A forca de desenhar do alto dos
ares os delineamentos do meandro, expliquei a mim mesmo as dificuldades com
que as coisas humanas deparam, os impasses que elas enfrentam e as solugbes
de aparéncia milagrosa que, subitamente, resolvem situagdes inextricaveis. Para
meu uso, batizei este fenOmeno de lei do meandro e durante as minhas
conferéncias, em Sao Paulo e no Rio, aproveitei este simbolo milagroso para
apresentar minhas propostas de reformas urbanas ou arquitetdnicas, para buscar
apoio na natureza, numa conjuntura em que pressentia um publico capaz de
acusar-me de charlatanismo. (LE CORBUSIER, 2004, p. 18).

Revolugdes culturais dessa magnitude, com rotagbes bruscas de significado, com repactuagdes
subitas de convencgdes, tal qual a Arquitetura Moderna, dependem profundamente de textos e
exposi¢cdes que estabelecam novas associagdes aos recursos graficos, formais e espaciais.

Acabei descobrindo um poderoso consolo nesse oficio de conferencista ambulante
improvisador, que é o seguinte: vivi momentos agudos de lucidez e cristalizagédo
do pensamento. Temos diante de nés um auditério numeroso e hostil. Quando uso
o termo hostil, refiro-me ao fato de que o conferencista encontra-se na situagao
desagradavel de um conviva a quem servem um frango, que ele deve comer sem
mastigar. Novidades e mais novidades apresentam-se a ele. Seu aparelho
receptor ndo da mais conta do recado. Entdo é preciso oferecer-lhe uma comida
que ele consiga engolir, isto &, torna-se necessario expor-lhe sistemas claros,
indiscutiveis e até mesmo fulminantes. Quando vocé esta desempenhando suas
tarefas cotidianas nada o obriga a essas cristalizagdes instantaneas. Quando vocé
se encontra diante de um auditério que, pouco a pouco, vocé atraiu para regides
virtuais que seus desenhos delimitaram, torna-se necessario exprimir, esclarecer,
formular. (LE CORBUSIER, 2004, p. 52).

Ele sabia que sua batalha ndo se dava no campo dos argumentos, mas das associagdes. Seus
recursos literarios e editoriais, baseados na associac¢ao por justaposi¢do, apelavam para um grau
pré-discursivo da retérica; a parataxe no caso dos textos, e na disposicdo em paralelo das
imagens com que pretendia constituir, imageticamente, uma contigliidade discursiva?’. Usamos Le
Corbusier como exemplo, mas apelo igual as varias esferas da atividade humana para justificar as
novas mudancas estéticas aparece em praticamente todos os artistas das vanguardas.

27 Reyner Banham notara o recurso associativo, ao nivel dos blocos de assuntos, no seu livro mais famoso, “pois Vers
une Architecture ndo possui uma argumentagdo no sentido normal da palavra. Possui, ao invés disso, uma série de
ensaios retéricos ou extravagantes sobre um numero limitado de assuntos, reunidos lado a lado de modo a dar a
impressdo de terem alguma conexao necessaria.” (BANHAM, 1975, p. 357). Assim como maneira que, em uma
sucessao de imagens de templos gregos e automoéveis contemporaneos, reforca o seu argumento de uma unidade
fenoménica, dentro da sua idéia da depuracao do Tipo elementar, seja no automével, seja nos edificios.
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Adolf Loos, em seu classico Ornamento e Crime, defendia que a ornamentagdo, ou o impulso
ornamental presente nas tatuagens, era atributo de mentes ndo-desenvolvidas, presente nos
povos primitivos e nos infantes e, nos adultos da sociedade européia, nos bandidos e
degenerados. Assim, sua conclusdo de que a evolugdo cultura era sindbnima da remogado dos
ornamentos nos objetos utilitarios implicava num imperativo estético que era um imperativo
psicolégico e moral. Marinetti, igualmente, empregava associagdes similares. E, antes dele, John
Ruskin: as Lampadas com que almejava iluminar a Arquitetura nao se limitavam a predicados
estéticos, mas traduziam uma cosmovisdo muito particular. Mesmo Sigfried Giedion (1967) sauda
a chegada do Modernismo na Arquitetura por uma urgéncia de outra ordem: pela ciséo interna
que existe na civilizagao ocidental e em cada individuo, uma desarmonia profunda que sé pode
ser recomposta em uma unidade espiritual por meio da arte.

Assim, como mostra Reyner Banham (1975), palavras de ordem como a funcionalidade, o tipo, a
matematica, sdo mais simbolos que conceitos definidos, operando por suas associacdes. O vao
livre, como bem demonstra Alfonso Corona Martinez, acabou sendo uma exigéncia a priori
contraproducente para a maioria dos programas, constituindo um imperativo de outra ordem,
“imagem de modernidade, de manifestacdo de novas possibilidades técnicas para obter a
transparéncia ou a continuidade literal” (MARTINEZ, 2000, p. 171). Demonstrar a potencialidade
da técnica, mesmo que a contragosto das exigéncias pragmaticas do prédio, e mesmo sua
associagao com o novo carater flexivel e aberto da vida moderna. Ou as muitas associagbes que
o vidro possuia, fugindo completamente ao sentido mais pragmatico, penetrando em conotacgbes
politicas, estéticas e mesmo esotéricas. Ou, ainda, o fascinio, igualmente aprioristico, da
arquitetura moderna, e mesmo da contemporanea, com a geometria e seus arranjos formais. Dai
a importancia dos manifestos?.

Mais do que orientarem as decisdes criativas e o juizo do fruidor, as heteronomias parecem imbuir
a analise critica daquilo que tem de melhor.

Existem provas suficientes para afirmar que quase toda experiéncia arquitetonica
possui um componente moral; certamente, tanto os defensores de um certo estilo,
como os principais arquitetos, utilizam termos morais para descobri-la. [....] Além
disso vemos que criticos como Pevsner, Ruskin ou Mumford escrevem algumas
de suas melhores criticas precisamente porque estas sédo altamente moralistas. E
precisamente porque sao moralistas, sua experiéncia € concreta, e porque é
concreta revela (em alguns momentos) uma absoluta fidelidade a obra. No
entanto, sua propria moralidade particular € demasiado limitada (seja puritana ou
social), ja que os leva a condenar a grandes artistas cujas convicgdes eles néo
compartilham. (JENCKS, 1975a, p. 278 — tradugdo nossa).

Tais reconfiguragbes ndo sdo tdo comuns, e sdo o visivel esforco de titds. Podemos nos
perguntar: como conseguiram? A resposta pertence ao ainda insondavel plano da psique coletiva.

A literatura sociolégica com maior tradicdo no tema acaba por centrar-se na moda, e, em especial,
no vestuario. Expandindo e considerando que, ali, esta in nuce o fendébmeno de tais variagoes, e
que pode ser tomado como modelo. O que nos interessa como analogo € a propagacgao coletiva e
o0 ponto inicial uma mudanca de simetria na sociedade, e qual a situagdo do individuo nesse
epicentro. Destas concepgdes, devemos destacar os pontos que nos concernem. Em primeiro
lugar, ha individuos que deflagram a transi¢do de fase? Existe o espago para a agao individual?

28 A situagdo chegou, em certos meios, a um tal absurdo, que permite Tom Wolfe iniciar uma obra sua, abordando esse
fenébmeno, com a seguinte afirmacéo: “francamente, nos dias que correm, sem uma teoria para endossa-la, & impossivel
ver uma pintura” (WOLFE, 2009, p. 7)
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Para Simmel o processo é estamental, repetindo a formulagédo primeira de Gabriel de Tarde: os
estratos inferiores imitam, em uma versdo da emulacdo do consumo conspicuo das classes
ociosas, de Thorstein Veblen. Nesta descricdo, no maximo existe aquele que, hipertrofiando a
adogao da moda vigente, acaba se individualizando: o janota (dude). Gilles Lipovetsky (2009)
pouco aborda esse tema: esta subentendido no periodo que chama de “moda de 100 anos”,
iniciada no séc. XIX, com o papel criador, e o status decorrente, dos costureiros das principais
grifes, e modifica-se radicalmente a partir dos anos 1950, quando o epicentro das novas ondas
nao ocorre mais do estrato superior, como no desejo de emulagao anterior; pode vir tanto do prét-
a-porter como “da rua”; ndo é mais, assim, a imitagéo vertical e sim a horizontal, ndo mais o que é
superior, mas o que esta ao redor. E Herbert Blumer (1969) que, olhando com atencdo essa
mesma industria da moda, atenta que, por mais institucionalizado que seja, ainda € um processo
de tentativa-e-erro. Por um lado, com designers interessados em aceitagdo, tentando capturar e
traduzir em seus desenhos o que acreditam ser o espirito da época, por meio da inspiragdo em
povos distantes, nos estilos correntes e nas mais recentes expressdes da modernidade. Por outro,
processo de selecao de tais prospecgdes por audicdes de teste, e que os costureiros tentam
formalizar e expressar um gosto coletivo desconhecido em seus pormenores; o que lhe obriga, por
sua vez, a formular uma teoria a respeito.

Inicialmente, o gosto coletivo € amorfo, inarticulado, vagamente a postos e no
aguardo de uma direcédo especifica. Através de modelos e propostas, inovadores
da moda esbogam possiveis linhas através das quais o incipiente gosto possa
ganhar expressao objetiva e tomar forma definitiva. O gosto coletivo € uma forga
ativa no subseqliente processo de selecdo, fixando limites e fornecendo
orientagcdo; ainda assim, ao mesmo tempo sofre refinamento e organizagéo
através do vinculo, e materializagdo, em formas sociais especificas. (BLUMER,
1969, p. 284).

Marc Boyer (2003) esboga também um modelo geral para outro tipo de propagacdo, no caso, das
praticas relacionadas ao lazer e turismo. Aqui existem duas escalas, da qual aborda apenas uma.
Existe uma estrutura geral, secular, que pode ser vista nas obras de Alain Corbin e de Keith
Thomas, de aproximagao a natureza e dos espacos limitrofes. A estrutura mais especifica, das
praticas pontuais, € aquela que merece a atengdo de Boyer. Ele reconhece que ha alguém que,
de fato, cria a atividade especifica. A sua pirdmide sociocultural baseia-se no processo da
distincdo e emulacdo da distingdo, presente nas primeiras teorias da moda em vestuario. No
momento em que essa pratica cair nas gracas da autoridade, deflagra o processo de emulagéo
pelos estratos abaixo. A autoridade politica deu lugar, no séc. XX, a celebridade midiatica e, no
lugar da imitagao por estratos sucessivos, capilar, passou a se dar de modo veloz e ndo contiguo.

Na origem de tudo estd a invengcdo do indtil: uma nova pratica, um lugar
desconhecido sao identificados por alguém original, marginal, na alta sociedade,
um marginal secante, como dizem certo sociélogos; ele ndo esta no centro das
atengdes, mas suas invengdes sao imediatamente conhecidas pois ele € um gate-
keeper. ele tem as chaves da Cultura. Os grupos de famosos ou stars da
sociedade hierarquizada garantem a manutencdo das praticas: eles as adotam,
consagram as atragdes. A duravel reputacdo, por sua vez, nos séculos 18, 19 e
até mesmo no inicio do século 20, provém da vinda dos membros das familias
reais. A guerra de 1914 e em seguida a crise de 1929 modificam a Sociedade que
continua a ser uma piramide, mas cujos principes sao substituidos por novas
estrelas, as do cinema (Hollywood), do teatro, da arte e da grande literatura, e até
mesmo do show-bizz. (BOYER, 2003, p. 32).

Essa mecanica se aplica de modo impecavel a difusdo das praticas litordneas (PAZ, 2008).
Importante é a figura do gate-keeper.
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Thomas Kuhn (2006) também percebe “revolu¢des” no desenvolvimento das ciéncias, que nao se
dariam de forma linear, mas a partir de rupturas radicais, com novas direcbes e mesmo
redefinicdes do campo fenoménico de cada ciéncia, tradicional ou nova. Cada etapa de cada
ciéncia seria orientada por um paradigma, que daria as bases conceitual, terminoldgica, de
método e rumos a investigacdo subsequente, a ciéncia normal, que transcorreria de maneira
continua e sem sobressaltos. Nesse modelo sociolégico, qual € o papel do individuo?
Determinante, na medida em que é o estabelecimento de um novo paradigma &, invariavelmente,
a obra de um homem s6 — Charles Darwin, Louis Pasteur, Isaac Newton, Albert Einstein -, ou pelo
menos de um grupo de pessoas, ndo necessariamente proximas mas em comunicagcao constante
— os fisicos da Mecanica Quantica, como Niels Bohr, Max Planck e Werner Heisenberg. O ponto
nevralgico que Kuhn se alude a explicar € porque se da a sucessao dos paradigmas. O que faz
com que uma nova concepgao cientifica se propague e seja aceita pela comunidade cientifica, e
passe a vigorar. Ele aponta que um paradigma novo emerge por inteiro somente quando o
anterior esta ja em crise?®. Assim, o novo paradigma é inicialmente desenvolvido por um pequeno
grupo de pessoas. Reificada como uma dinamica autbnoma, a mecanica das revolugdes
cientificas parece operar, para Kuhn, em um vazio idealista e rotacionando de modo arbitrario.
Também é uma teoria da sucessado um tanto restrita: o paradigma e suas revolugdes sucessivas
valem somente para campos onde ha uma concepcido dominante; onde existem concepgdes em
concorréncia, sem o nitido predominio de uma sobre as demais, ndo se constitui em paradigma, e
nem se pode empregar tal modelo.

Georg Simmel (1957) argumenta que a moda — isto é, o fenbmeno do gosto e suas variagdes -
opera com mais facilidade onde ela é superficial. Herbert Blumer (1969), apesar de afirmar que a
moda €, no geral, um mecanismo muito mais ubiquo — algo um tanto arriscado - também percebe
que ela se instala se, dentre varias outras condigbes, a eleicdo de novos padrdes e tipos nao for
ditada por padrdes objetivos. O vestuario parece prestar-se a oscilagdes mais extremas, onde as
extravagancias nao acarretam maiores efeitos. Os estudos sociolégicos sobre a moda no
vestuario parecem indicar um extremo de volatilidade; dai a necessaria precaugdo para sua
transposigéo a outras esferas. A ciéncia, cujas revolugbes foram estudadas por Kuhn, seriam o
seu extremo oposto, uma descricdo veraz e funcional de setores da realidade.

O que é o0 nosso caso? Um pouco de tudo. As artes nao sao a moda, apesar desta — sob 0 nome
de gosto, na tradigdo estética — Ihe perpassar. Possui alguma relagdo de conteudo com as
mesmas aspiragdes que insuflam o lazer e o turismo. Também guardam correspondéncia com
correntes filosoficas, como se alimentam das descobertas e paradigmas cientificos, a maneira do
impacto da Psicanalise, ainda que como analogia e inspiracdo. O que queremos salientar é o
papel fundamental dos individuos, ainda que sua agao seja prospectiva, sondando um gosto
coletivo informe. E ndo nos referimos apenas aos artistas, o que seria um truismo, ja que sem eles
nao haveria sequer a obra de arte. Falamos daqueles que difundem claramente as boas novas.

N&o basta a revolugao nas artes se dar por uma reconfiguragdo dos codigos, por um novo acordo,
agora explicito, até desaparecer na invisibilidade do tacito. E preciso um forte proselitismo, e é

29 Num dado momento, argumenta que o salto ao novo e incipiente paradigma € um ato de fé (KUHN, 2006, p. 193). Cita
casos idiossincraticos como prova de que cada individuo aceita um novo paradigma por uma soma de motivos, muitos
sem relagdo direta com a ciéncia. Comenta que os novos paradigmas eram bem-sucedidos e sua ciéncia normal era a
confirmacéo repetida de uma promessa de sucesso (KUHN, 2006, p. 44). Fala ainda que o éxito gradual do novo
paradigma atrai mais conversos, e que este vigora porque € mais exitoso. O que é esse sucesso ou esse éxito, ndo é
dito. Chega a defender a absurda teoria: de que o novo paradigma, vigorando, aumenta seus argumentos persuasivos,
na medida em que “estiver destinado a vencer sua luta” (KUHN, 2006, p. 202). Evidente as hipoteses mais evidentes da
utilidade e veracidade, ou pelo menos de sua eficiéncia, e adotando uma variante da teoria linglistico-cultural de
Edward Sapir e Benjamin Lee Whorf, chega a afirmar que cada paradigma é um mundo cognitivo préprio (KUHN, 2006,
p. 192), que ndo aceitaria transigdes em um mesmo individuo.
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preciso que esses militantes tenham aceitagcdo por parte dos estratos que serao os comitentes
dessa arte. Se no modelo de Marc Boyer, algum membro destacado da aristocracia adotava uma
pratica que vinha a conhecer e gostar, aqui existe muito do engajamento do criador e de seus
discipulos. John Ruskin e Johann Winckelmann tinham esse carater de apdstolos de suas causas.

Existe, ainda, o papel de difusores locais, que se valem de seu prestigio intelectual, inclusive com
um certo deslocamento do pioneirismo. Em uma sociedade provinciana, passarao por criadores
de idéias que estdo apenas difundindo. Ramalho Ortigdo, escritor de alto calibre portugués,
repetiu e condensou idéias alheias, como as de Jules Michelet e o estado-da-arte europeu sobre o
fascinio maritimo, na compilacdo compdsito de seu As Praias de Portugal — guia do banhista e do
viajante, de 1876. No Brasil, os manifestos artisticos de Oswald de Andrade perdem muito de seu
charme quando se conhece a vanguarda européia.

De qualquer jeito, sdo necessarios aqueles que mobilizam o reconhecimento real, coletivo, do
artista ou de sua propria obra. Em especial quando foge ao canon, a tradicdo, ao habito. E um
reconhecimento minoritario. Mas é este individuo que, com alguma abertura critica, e tendo ali a
epifania do gozo estético, envida esforgos para compartilhar essa predilegado. A conquista acaba
sendo de muitos, mas os principais gigantes deste proselitismo acabam aparecendo. Foi o caso
de John Ruskin, na defesa aberta de J. W. Turner e tutela dos pré-rafaelitas (Dante Gabriel
Rossetti, Edward Burne-Jones, etc.); sua obra, Modern Painters, foi especialmente feita para
defender os pintores que Ihe eram contemporaneos, e teve fundamental papel em mudar a
receptividade das classes ilustradas. Papel menos intenso, mas igualmente importante, tiveram
Emile Zola, Charles Baudelaire, Stéphane Mallarmé para os pintores modernos, como Cézanne,
Degas, Manet, entre outros. A voz do individuo altivo € a que aparece anunciando o talento que,
do contrario, passaria despercebido. Individuo que conquistara a confianga dos outros, para
servir-lhes de voz a ser ouvida. Esse gate-keeper, assim, precisa ter a sensibilidade de
reconhecer algo, a capacidade intelectual para mobilizar argumentos, a vontade para dedicar-se
nessa empreitada, e, mais importante, ter ou obter a atengao de seus contemporaneos.

No que isso nos interessa, afinal? Em que isso influencia a atuacao do técnico de Patriménio?

Observe-se que ndo eram somente criticos, mas também artistas de brilho proprio. Ruskin,
conhecido por sua contribuigdo escrita e politica ao Patrimdnio, fez obras literarias de valor; Zola é
um dos grandes escritores do séc. XIX e Baudelaire e Mallarmé, poetas igualmente importantes.
Também serdo artistas e criticos os responsaveis pela defesa do zelo com as obras de arte, e
pela institucionalizagdo da salvaguarda estatal dos monumentos.

4. CONCLUSAO: O DILEMA DO TECNICO
Com isto, chegamos a conclusao.

Tentamos aqui apresentar o que compreendemos como a dindmica da producgédo artistica humana
nos pontos em que afetam o oficio e os debates relacionados ao Patriménio. Que a arte existe e
possui sua propria logica interna, concatenada com outros fendmenos sociais. Como dito antes,
vemos o debate sobre a obra de arte em extingdo no panorama brasileiro. As causas nos fogem.

De todo modo, fora os conflitos inerentes a diferentes aproximagdes as coisas, temos que a obra
de arte raramente comparece como pura fruigdo, historicamente. Mesmo no séc. XIX a idéia do
patrimbénio como obra de arte, mas atrelada a uma idéia de Nagéao (JOKILEHTO, 1986). Havia,
assim, uma fungao propedéutica, como explicito na obra de Ramalho Ortigdo, O Culto da Arte de
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Portugal, de 1896. No entanto, a copresencga concreta ndo impede a distingdo analitica, nem
elimina a motivagédo estética, o juizo do Belo, como copresente nas decisbes e ontofilias. Isto
corresponde ao que chamamos em outra ocasido de ambivaléncia radical do ser humano. Na
maioria das vezes, suas ac¢des e obras sdo sintese de intengdes distintas, algumas mesmo
inconscientes ou automaticas.

Nessa situacao intrinsecamente amalgamada, detectamos certo movimento. Se, por um lado, a
critica de arte nao teve solo fértil aqui, por outro, a expansao dos processos participativos tende a
espraiar-se para areas onde sua aplicagdo €, no minimo, insatisfatéria. Pois a idéia do
igualitarismo decisério esta a se deslocar do terreno da politica para outros, com a pretensao
implicita de que todos possuem a mesma condi¢cdo. Por incbmodo que seja dizer isso, € algo a
qual ndo se pode fugir.

Em primeiro lugar, existe a necessidade de adquirir o aparato conceitual e cognitivo. E isto mesmo
para canones bem estabelecidos. Para o reconhecimento da obra excepcional, a situacao torna-
se ainda mais delicada — requer-se um juizo critico apurado e sensibilidade. Isso fica nitido ao se
atentar para certos pareceres de Lucio Costa realizados para o IPHAN.

Sobre o Convento da Sagrada Familia e seu conjunto em Salvador, afirma em 1949:

Conquanto o monumento seja destituido de valor artistico propriamente dito, pois
revela erros elementares quanto a composicdo e modenatura dos pormenores
arquitetbnicos neoclassicos, e ndo passa de interpretacdo de ouvido da nobre
ordenagao das vilas paladianas, podera ser tombado como curiosidade artistica,
por haver sido concebido com tao louvavel intengao e tendo-se em vista o valor
das obras complementares aparatosas que o constituem para a bela encenagao
paisagistica desse conjunto verdadeiramente excepcional. (PESSOA, 1999, p. 83).

Reconhece assim que, apesar da falta de dominio em dado cdodigo, existem valores estéticos ali,
que a tornam bem-vinda. Sobre a casa da Rua do Russel, do arquiteto Anténio Virzi, em parecer
de 1970, afirma:

Concebida plasticamente, a construgdo como que ‘desabrocha’; plantas, cortes,
elevagdes; a escada, a varanda, o torredo; o jogo dos planos, os espagos internos,
os volumes tudo se entrosa e integra com graga inventiva e apuro de execugao
inexcediveis, constituindo, assim, um todo orgénico e vivo de raro poder de
seducgéo.

Trata-se, portanto, de uma preciosidade arquitetonica, obra de arte sem igual no
pais ou alhures, cuja preservagao importa assegurar. (PESSOA, 1999, p. 219).

Aqui é fundamental assinalar que esta casa parte de um estilo que nao recebia a simpatia de
Lucio Costa e seus seguidores, € menos ainda o espirito desvairado que se apossa daqueles
elementos, criando uma obra efusiva e Unica. Ainda assim, Lucio Costa assinala que esta possui
“Excepcional valor artistico I’ (PESSOA, 199, pag. 130), em italico e com exclamacdes.

Nao se trata de seguir a risca o codigo de um estilo. Em sucessivos pareceres, considera que
tanto o Teatro Santo Isabel em Recife, o Teatro Pedro Il em Sabara e o Teatro da Paz em Belém
nao sao obras de arte; a preservagcdo das mesmas vale para aspectos de histéria social e urbana,
ou como curiosidade, histérica e artistica — mas sem o elogio estético que faz ao Convento da
Sagrada Familia. Em parecer sobre os prédios remanescentes da Av. Rio Branco, é ainda mais
severo, explicando que, se foram tombadas unidades menores nas redondezas, foi porque



ENCONTRO INTERNACIONAL

ARQUIMEMORIA

SOBRE PRESERVACAO DO PATRIMONIO EDIFICADO
Salvador - Bahia, 14-17 de maio de 2013

[....] corresponderam, na sua época, a linha de evolugdo — ou revolugédo —
arquitetbnica verdadeira, ao passo que as imponentes construgdes a que o relator
alude s&o produtos marginais a essa linha evolutiva auténtica, e como tais — ndo
obstante o seu apuro académico — artificiosas manifestagées da falsa arquitetura
pejorativamente tachada, pela critica internacional autorizada, como beaux arts.
(PESSOA, 1999, p. 274).

Isto €, meramente seguir uma vertente artistica pode redundar em obras mediocres, enquanto
outras, executadas com certa impericia, podem extravazar talento expresso em outras facetas da
obra. Cabe, portanto, ao juizo critico de alguém situar cada obra diante de tais armadilhas.

Para aquelas que reinventam a tradicdo, que a revolucionam, ainda mais delicada se torna a
situacao, ja que essas revolugdes s6 podem existir na medida em que nao sdo consensuais.
Pratiguemos, novamente, o ensaio do contrario: com principios consensuais ou majoritarios,
teriamos as obras-primas? Dificiimente. Muitas ndo cairam no gosto do publico; ao contrario,
sofreram rejeicao — como até hoje obras de um século atras, dos primérdios do Modernismo, nao
encontram respaldo.

O mesmo vale para outras coisas, alertemos. Teorias fundamentais para a Era Moderna néo sao
sequer entendidas pela maioria das pessoas, incluindo os letrados. Poucos conhecem a Teoria da
Relatividade, de fato, para além da famosa equagdo, ou mesmo de forma grosseiramente
adulterada do “tudo é relativo” — que dira da Mecanica Quantica. Poucos conhecem a Selecéo
Natural das Espécies, além do punhado de clichés de mais de 150 anos. E estamos falando de
teorias basilares. Essa pulverizacdo da cultura, e da produgdo humana, em geral, € a propria
condicao da vida moderna.

O dilema situa-se, portanto, na situagéo da produgéo artistica atual, na propria ontologia da obra
de arte. Pois a obra de arte ndo é a mera continuidade de um esquema, e que sequer pode ser
haurida pela mera tradi¢cdo ou predile¢do majoritaria, mas que inclui obras inovadoras que estéo a
reconstruir o canon.

Relembremos o tombamento preventivo da Igreja de Sado Francisco de Assis em 1947, na
Pampulha, obra de Oscar Niemeyer, construida em 1942. Obra que fazia parte de uma vertente
construtiva ainda francamente minoritaria, em termos numéricos®’. O tombamento se fez porque
os protagonistas dos 6rgaos de Patriménio eram homens cultos e, importante, afins aquela
expressao, ainda minoritaria em termos numeéricos. Isso justificou a criagdo da figura do
tombamento preventivo e do pioneirismo na tutela patrimonial para obras recentes modernistas, e
destes como projeto, isto é, sequer como obra completa, como ocorreu com o Aterro do Flamengo
e a Catedral de Brasilia (PESSOA, 2003).

Essa sensibilidade é atributo de homens. A capacidade de resposta estatal tende a desaparecer,
na medida em que se institucionaliza. Isto é, que deixa de ser o esforgo criativo de pioneiros, e
passa a adotar um quadro técnico e uma normatizagao dos atos e procedimentos.

Como Francis Bacon anteviu no seu Novum Organum, a explosdo da ciéncia se deu pela
incorporagado do mediano. Ou seja, a divisdo das tarefas em blocos elementares, onde o labor é
algo préximo ao cumprimento de uma norma, incorpora 0 homem mediano, na forma da ciéncia
normal de Kuhn. Mas nao sera o pesquisador padrao o responsavel por qualquer revolugédo

30 No entanto, Lucio Costa afirma no seu parecer, que se devia considerar “o louvor unanime despertado por essa obra
nos centros de maior responsabilidade artistica e cultural do mundo inteiro, particularmente da Europa e dos Estados
Unidos.” (PESSOA, 1999, p. 68).
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cientifica. E preciso ser alguém que conhecga os fundamentos de sua area e que tenha uma visdo
panoramica para compreender, a cada trabalho, o quadro geral e mesmo incorporar influxos
metodoldgicos ou mesmo analdgicos de outras areas®’.

Na arte, essa situagéo se agrava, ja que nao estamos falando de categorias gerais. Sé pode haver
ciéncia do universal. A obra de arte é, por definicdao, com o singular. O conhecimento do debate,
em termos gerais, como também da trajetéria do artista, da escola em que se situa, do panorama
geral das artes em sua época, e mesmo outras informagdes e da sensibilidade geral de entéo, e,
sobretudo, a fantasia e a individualidade do artista, coagula-se em uma obra que. para destacar-
se, precisa ser unica. Nao pode ser o resultado mecéanico de variaveis.

Dai a angustia constante, e a nosso ver insoluvel, do técnico de 6rgao de Patrimbnio pela
aplicacao de critérios objetivos para a obra de arte. E, talvez, dai o apelo recorrente a redefinigbes
do patriménio, que Ihe lancem em uma area de conforto e Ihe eximam da terrivel responsabilidade
de fazer o juizo estético.

A institucionalizacdo — no caso, a estatizacdo — do reconhecimento da obra de arte sempre se
choca nisso. Nao por ser Estado, mas pela tentativa infrutifera de catalogar o excepcional. Formas
de incorporar dentro de uma racionalidade técnica algo que n&o é incorporavel. Lembremos que a
maioria dos profissionais que primeiro estabeleceram a instituicdo da salvaguarda patrimonial,
naqueles paises onde esta é estatal, eram, eles mesmos, gate-keepers, e mesmo artistas de
calibre. Como, na Franga, Prosper Mérimée e Viollet-le-Duc — o primeiro sagrando-se como
escritor e o segundo, como arquiteto -; na Alemanha, Karl Friedrich Schinckel e, no Brasil, Mario
de Andrade e Lucio Costa — respectivamente, escritor e arquiteto de vulto. Foram também
proselitistas da causa, exigindo posturas da autoridade publica, como Victor Hugo na Franga, ou
mobilizando outros individuos, como Augustus Pugin, John Ruskin e William Morris (JOKILEHTO,
1986).

Porém, a formacéao de instituicdes burocraticas, no sentido literal do termo, aumenta o raio de
acao do orgao, na medida em que, entre outras coisas, ndo depende mais do talento
idiossincratico. Em troca, lida com individuos com menos poder de fogo do que aqueles que
primeiro langaram as praticas de conservacao.

A obra de arte ndo se reconhece por um parecer técnico. Quando a obra é passivel disso, é que a
tradicdo na qual se enquadra ja foi esquadrinhada, e a obra torna-se mera repeticao, sendo
preservada como amostragem valida, como exemplar padrdo. Mas ndo se pode capturar, assim, o
excepcional. O reconhecimento do talento, em todas as areas, é realizado por individuos, ndo por
baremas ou formularios. Estes, no maximo, indicam competéncia, mas ndo a excepcionalidade.

Um detalhe das entranhas do tumultuado processo de elaboragdo de uma obra de arte pode
ilustrar o raciocinio final. Durante a famosa intervengao da arquitetura Lina Bo Bardi no Solar do
Unhao, houve atritos da equipe do Museu de Arte Moderna da Bahia com o departamento regional
do IPHAN, com importantes medidas tomadas sem a sua aprovagdo e sequer O seu
conhecimento. Quando Godofredo Filho — Chefe do Distrito do IPHAN da Bahia - sugere a

31 Stephen Jay Gould observa tal caracteristica em Charles Darwin, em seu ultimo trabalho, A formagé&o do solo vegetal
através da acdo das minhocas, com observagdo sobre seus habitos, de 1881. Com um tema bastante prosaico, estaria,
ao cabo, tentando delinear como a agdo microscopica poderia, ao largo do tempo, ser responsavel por grandes
transformagdes, pois “redigiu uma série de livros em dois niveis, assim expressando em detalhes seu amor a natureza e
seu ardente desejo de estabelecer tanto a evolugdo quanto os principios da ciéncia” (GOULD, Stephen Jay. A galinha e
seus dentes e outras reflexdes sobre histéria natural. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992. p. 129). Portanto, mesmo
estudando um assunto que parecia insignificante — e ndo era -, estava a pensar em niveis mais globais.
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Rodrigo Mello Franco de Andrade — Diretor do IPHAN - o embargo das obras, responde este, em
oficio de 1963, que consultando o arquiteto Lucio Costa, obteve como recomendacédo a
[...] concessdo de carta branca a sua colega encarregada do empreendimento.
Esse parecer se funda por certo no reconhecimento das aptidées invulgares da
Arquiteta Lina Bardi, assim como na convic¢ao de que o beneficio geral resultante
das obras para o monumento tornara sem maior importancia quaisquer sendes ou

desacertos verificados em detalhes da respectiva execugdo. (ANDRADE JUNIOR,
2010).

No que, ao fim, tinha razao Lucio Costa.

O reconhecimento da obra de arte nao € igualitario porque, igual ao talento que Ihe produziu, esta
presente em todos somente em poténcia, como capacidade que pode ser alcangcada por uma vida
dedicada a mesma. O reconhecimento do talento néo € igualitario porque o talento tampouco é. E
talvez este seja o nucleo mesmo do dilema que apresentamos.
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