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Resumo

Intenta-se, neste texto, proceder a uma releitura do conceito de estética
i luz do conceito de reciclagem, considerada, no sentido lato do termo,
como uma espécie de denominador comum para resumir as transforma-
¢Oes maiores que acontecem ha algum tempo na produgcio cultural, em
geral, e artistica, em particular. Caracterizariam a reciclagem desloca-
mentos espaciais e temporais de objetos estético-culturais, abarcando

. um processc que consiste em virias fases de um gesto que comporta
a0 mesmo tempo repeticio e transformacgio.
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Reciclagens na arte contemporanea

No outono de 2002, a cidade de Berlim exibia as cores do México e, mais
especialmente, as de sua cultura. Durante varias semanas, em varios locais no
coragdo da capital alemd, a cultura mexicana foi onipresente: coloéquios, confe-
réncias, filmes, vendas de livros, exposicdes de arte e de fotografias. Assim, a
produgao cultural contemporanea do México ocupou um lugar de destaque.

Uma dessas exposi¢des, que teve lugar no Instituto de Arte Contempori-
nea de Berlim (Kunst-Werke Berlin), era particularmente interessante. Intitula-
da Mexico-city: an exhibition about the exchange rates of bodies and values,!
tratava da articulagdo da relagdo entre estética e reciclagem cultural. Nela esta-
va presente, entre muitas outras, uma obra do artista Eduardo Abaroa, Portable
broken obelisk (for outdoor markets), apresentada em duas formas diferen-
tes: primeiro, uma parte material, onde se encontravam algumas hastes de
andaime de diversos comprimentos, dispostas no chao, tendo, ao lado, algumas
lonas dobradas, de um rosa vivo, que constituiam os elementos de montagem
de uma obra de arte transportidvel; em seguida, uma parte documentiria e
explicativa, na qual se apresentavam fotos da peca montada num bairro popu-
lar da Cidade do México, integrada a um mercado do qual ela retomava a cor
viva das tendas, cobrindo as bancas dos vendedores locais. Reconhecia-se ai
uma estética de arte ambiental transposta a0 meio urbano, fundada na dupla
intencdo de integrar a arte aos bairros populares e modestos da metrépole e
dialogar com os dados materiais desse ambiente inusitado para as tradi¢cdes
artisticas européia e norte-americana.

O projeto e a histéria da génese da obra eram documentados numa série
de cartazes pendurados na parede. Era nessa documentacdo cuidadosamente
organizada pelo artista que se revelava a dimensido recicladora da estética de
Eduardo Abaroa. Na verdade, sua obra, que poderiamos classificar como insta-
lagao ambulante, era a retomada explicita de uma escultura instalada de manei-
ra fixa, em diversas copias, em diferentes cidades dos Estados Unidos: o Broken
obelisk, de Barnett Newman, que, por sua vez, retomara, transformando-o, o
monumento tipico que se encontra nas pragas publicas de diversas cidades que

! Essa exposicao foi também mostrada, em 2002, no P.S. 1 Contemporary Art Center de Nova
[orque.
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serviram de capitais dos antigos impérios coloniais. Basta pensar no obelisco
da praga da Concérdia, em Paris, que, presente do rei do Egito ao rei da Franga,
foi transportado e erigido em 1836, evocando as campanhas militares de Napo-
ledo no Egito. De Luxor a Paris, de Paris a Nova lorque e de Nova Iorque ao
México... quantos espagos percorridos numa seqiiéncia de transferéncias cultu-
rais: primeiro de um objeto material de virias toneladas; em seguida, de um
conceito e projeto de criagio artistica.

Essas diversas etapas de deslocamento induzem um processo de metamor-
fose que resumiremos aqui com o termo “reciclagem estética” e que consiste em
vérias fases de um gesto que comporta a0 mesmo tempo repeticio e transforma-
¢do, pois, contrariamente aos reis do Egito e da Franca, Newman nio deslocou
nenhum objeto material, mas retomou a idéia de obelisco, objeto monumental,
por exceléncia. A “reciclagem” do obelisco comporta, entretanto, um trabalho
maior de transformagio: Newman nio manteve o material natural de origem — o
granito — mas produziu sua obra industrialmente em aco, por meio de uma
empresa especializada. Passando da pedra ao aco, ele conservou um material
nobre e durdvel, que estd de acordo com as idéias tradicionais de monumentali-
dade e longevidade da obra de arte (vita brevis, ars lunga).

A intervengdo transformadora seguinte de Newman foi ainda mais importan-
te. Executando uma estitua vertical de aproximadamente oito metros de altura,
ele problematizou o monumentalismo filico do obelisco, diminuindo suas dimen-
sdes (os obeliscos egipcios atingem até trinta metros), e, em seguida, quebrou-a
e inverteu um de seus fragmentos. Inspirado no obelisco quebrado (e disposto
horizontalmente sobre o chdo) que se encontra no lugar dos templos de Lixor,
no Egito, Broken obelisk é a montagem, em posi¢io vertical, de dois fragmen-
tos de obelisco, tendo sido o segundo — a parte superior da obra — invertido e
montado sobre o primeiro, ponta contra ponta, com o corte no alto.

Abaroa retomou a idéia e a montagem do Broken obelisk. Entretanto,
mudou radicalmente de material. Uma vez montada, sua obra reproduzia fiel-
mente a forma da estitua de Newman, mas tratava-se de um volume vazio,
obtido por um andaime improvisado recoberto de lonas rosas. Precirias e tem-
poririas, estas constituiam materiais estranhos 4 tradicdo da arte estatudria. Tra-
tava-se, na realidade, de uma instalagdo artistica mével, que adotava exatamente
o principio de montagem das bancas de mercado utilizadas no México. Abaroa
deslocou, pois, a idéia da obra de Newman para o Sul, no México, e para um
lugar menos prestigioso. Inserindo o Broken obelisk na pobreza do México
urbano e cotidiano, sua reciclagem estética abria um espago de didlogo, poten-
cialmente conflituoso, entre o Norte e o Sul.

Um outra obra da mesma exposi¢do apresentava uma estética de reciclagem
totalmente diferente. Tratava-se de uma pintura-instalacio da artista Teresa Mar-
golles. A experiéncia estética dessa obra havia sido precedida de um cheiro de
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escindalo nas midias e nas conversas berlinenses. Esse rumor, estranhamente,
criou para o visitante um efeito de anticlimax, porque a obra, visualmente, nio
tinha nada de espetacular: a grande superficie de um dos muros do grande patio
do Kunst-Werke estava simplesmente coberta de um branco sujo, e esse muro de
um branco sujo era justamente a obra escandalosa de Teresa Margolles! O traba-
lho consistia entretanto em um tipo de reciclagem estética muito particular, por-
que a artista utilizara, como material pictural, matéria gordurosa humana que
havia recolhido nas clinicas do México onde se pratica a lipoaspiragdo.

Na exposi¢io paralela Zebra crossing, que acontecia no Haus der Kulturen
der Welt, a mesma artista apresentava uma instalacio intitulada Vaporization.
Ela convidava o visitante da exposicdo a entrar numa espécie de estufa de
pldstico cheia de uma espessa bruma. Na entrada, ficava-se sabendo que essa
bruma era produzida com a dgua — desinfetada — que tinha sido utilizada, nos
necrotérios do México, para lavar os cadiveres. Uma outra maneira, mais radical
ainda, de tematizar o corpo, e sobretudo a morte, € uma mesma estratégia artisti-
ca, que consistia em reciclar materiais provenientes de corpos humanos anéni-
mos, para nos oferecer uma experiéncia estética! Qualquer que seja o valor
critico de tal obra, tratava-se aqui de um caso extremo — donde o efeito escanda-
loso — de fazer intervir um processo de reciclagem num projeto artistico.

Encontra-se, pois, nessas instalagdes de Margolles, um ato de reciclagem
bem mais material e literal que na de Eduardo Abaroa, mas os dois tipos de obras
— escolhidas entre outras — testemunham formas e estratégias de produgido cultu-
ral e, mais particularmente, artistica, onde a questdo da estética se conjuga a um
processo de reciclagem. E € dessa conjugagdo que se trata neste ensaio.

Estética e reciclagem

Em 2004, estamos longe das mudangas radicais trazidas pelas vanguardas
histéricas no dominio da arte, ¢ dos desafios que determinaram a sua adocio
pela estética, quer se designe por essa nog¢do um discurso, um campo de saber
ou, ainda, uma disciplina académica velha, de mais de 200 anos. E, entretanto,
trata-se novamente de mudancas, de abalos maiores que afetariam tanto o
campo da arte quanto o da estética, mas, sobretudo, a correlagdo estavel que
parecia ja estabelecida entre as duas. A obra de arte, assim como a experiéncia
que ela proporciona, era o objeto privilegiado da estética; em troca, a estética
contribuia para dar a obra de arte suas letras de cimbio tebricas, até mesmo
filosoficas.

Essa relagdo simbidtica parece hoje estar rompida. Constatagio, alids, que
se faz, o mais das vezes, sob um signo negativo. Se se olha do lado da arte
(objetos e experiéncias), observa-se uma incerteza categorial, pelo fato de que
se torna cada vez mais dificil tracar os contornos do campo que ela presumida-
mente ocupa. Suas linhas de demarcacdo tornaram-se cada vez mais porosas,
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quer se trate de diferencid-la com relacio ao campo mais vasto da cultura e,
mais especificamente, da cultura de massa, de opd-la aos produtos da inddstria
cultural, de manté-la ao abrigo da influéncia das midias modernas, de impedir
que ela seja contaminada pelos procedimentos da indistria de entretenimento,
do showbiz, da publicidade ou do “espeticulo” tal como o define Guy Debord
(1992), ou ainda de nio deixar que ela seja inundada pela onda dos produtos
artisticos que constituem um segundo circulo,? mais vasto € de menor valor. Esses
produtos, circulando cada vez mais livremente e exercendo uma pressio sim-
plesmente por seu nimero e volume, envolvem o circulo estreito da arte e
ameag¢am toma-la de assalto. Essa percepcio defensiva da arte apresenta-a como
uma fortaleza assediada por todos os lados. A constatagio é negativa; fala-se de
banaliza¢do, de degradacio, de diluicio, pelo menos numa perspectiva pessimis-
ta. Os otimistas descrevem a mesma situagio em termos de abertura, de disponi-
bilidade e de livre circulagio dos materiais culturais e dos artefatos. Regozija-se,
entdo, com as mudangas acrescidas no dominio cultural, mudangas que comporta-
riam uma oportunidade de revitalizacdo e de redefinicio do mundo da arte.

Mas otimistas e pessimistas deverdo se dar conta de uma transformagcio
que ndo oferece mais ao discurso estético um objeto estivel para ser conceitu-
alizado, o que lhe conferiria uma credibilidade teérica e, em troca, designaria i
estética uma func¢do tranquilizadora, que consistiria em dar um lugar i arte na
cidade — um lugar que havia sido denegado aos poetas por Platio — e em
relegitimar esse lugar em circunstincias histéricas mutiveis.

Voltemo-nos agora para a estética propriamente dita. Dada a instabilidade
de seu objeto privilegiado, quase exclusivo, ela é levada a se colocar questdes
desestabilizantes. Poderia ela continuar a se conceber e a se legitimar antes de
tudo como uma teoria (filosofica) da arte (obras e experiéncias)? Sua existéncia
de disciplina académica e, sobretudo, de subdisciplina filoséfica estaria ainda
assegurada? Intercalamos aqui um breve histérico da disciplina estética a fim de
delimitar, ao final do percurso, o contexto dessas interrogagdes contemporineas.

Estética

a) A invencdo da estética

A necessidade de um discurso “estético” se faz sentir na metade do século
XVII, num momento em que se desenvolve uma filosofia materialista. Nessa
€poca, a teoria das artes volta-se sobre a natureza dos sentimentos que a arte
desperta no espectador. Os tedricos da arte, na Europa, procuram, com um
rigor cartesiano, os principios da arte, do belo, do bom gosto. E nesse contexto
intelectual que Alexander G. Baumgarten (1988), com apenas 21 anos, esboca,

? Os estudos literdrios, ha algum tempo, chamavam esse circulo de “paraliterdrio”.
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em 1735, a idéia de uma ciéncia da percep¢io sensorial. Como sabemos, ele
chama essa nova ciéncia de “estética”. Seu objetivo € explicar os sentimentos de
prazer que derivam da leitura de um belo poema. Para Baumgarten, as represen-
tacdos sensiveis sdo estéticas e distinguem-se das representacdes “noéticas” ou
conceituais (PRANCHERE, 1988). As percepgdes sensiveis procedem a0 mesmo
tempo dos objetos do mundo e de suas representagdes. Essas percepcgdes sdo
mediatizadas pela imagina¢do. O belo é compreendido aqui como a perfeicio da
percepgdo sensivel, e por essa razdo o belo artistico torna-se exemplar.

Em 1750, ele publica sua Esthétique, texto programitico que apresenta
sistematicamente essa nova ciéncia e onde aparece a palavra pela primeira
vez, numa lingua moderna (BAUMGARTEN, 1988). Visto hoje, o verdadeiro
objeto de seu livro parece vago: trata-se, a0 mesmo tempo, do belo, das belas
artes, das percepgbes sensoriais, da imaginagio e, talvez, em primeiro lugar,
da linguagem poética. Mas essa ciéncia, na medida em que propde uma nova
divisdo da filosofia, atrai a atencio dos filosofos.

De 1750 a 1800, a estética oscila entre uma teoria do belo e uma teoria da
percepg¢do sensorial. Alguns tedricos da arte adotam o termo, mas muitos acham-
no problemitico. E o caso de Kant, que em 1781, em sua Critique de la raison
pure (1982), exprime sua reticéncia numa nota em que observa que os ale-
maes sdo os (nicos a utilizar essa palavra para descrever o que as outras
nag¢des chamam de critica do bom gosto. Alguns anos mais tarde, Kant publica
sua Critique de la faculté de juger (2000), um livio que reorienta o pensa-
mento estético. Kant distancia-se de Baumgarten sob virios pontos de vista.
Primeiro, o belo, em Kant, ndo € concebido como uma perfeicio sensivel, e o
julgamento estético ndo produz nenhum conhecimento do objeto. Em seguida,
a percepgdo estética € pensada mais especificamente como julgamento estéti-
co. A “terceira critica” mostra de maneira mais rigorosa, como nio havia feito
Baumgarten, o lugar que deve ocupar a estética no seio da filosofia. O julga-
mente estético € utilizado para fazer a ponte entre o entendimento e a razdo. O
procedimento kantiano serviu para construir o objeto da estética filosofica,
sobretudo porque a obra de arte € ai concebida como um objeto sem finalidade,
em oposi¢ao aos objetos, como as ferramentas, produzidos para fungdes espe-
cificas. Essa distingdo delimitou a arte como objeto da estética. Kant parece ter
ignorado o fato de que a representacio artistica possa ter a funcio de propa-
ganda. Essa auséncia de finalidade coloca a obra de arte numa esfera auténoma,
separada de qualquer outro tipo de percepg¢do. A idéia de um julgamento
estético “puro” ou “desinteressado”, ainda que tedrica, determina o lugar de
uma concepg¢ido da estética que ndo cessard de ser criticada.

Apesar do impacto desse livro (KANT, 2000), o sentido restrito que Kant

atribuia a palavra “estética” foi, em grande parte, neutralizado. Durante o
periodo entre 1790 e 1810, na Alemanha, o sentido da palavra “estética”
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desliza irrevogavelmente para o de “filosofia da arte”, e o projeto de uma
ciéncia da percepcdo atenua-se. Cada vez mais a tarefa da estética serd pensar
filosoficamente a idéia de arte. Ela passa de um discurso sobre a percepcio
subjetiva aquele sobre um objeto. A filosofia permanece consciente do sentido
etimolégico do termo, mas ndo o ativa teoricamente e segue outras vias de
exploracio. O melhor exemplo é o de Hegel (1995), que, em seu Cours
d’esthétique, adota uma atitude defensiva, na qual reconhece que o termo
“estética” ndo € a palavra justa para descrever sua reflexdo sobre a arte. A
tarefa da filosofia consiste em refletir sobre o belo, tal como ele se manifesta
através da arte; logo, o termo para designar essa nova ciéncia seria, mais
exatamente, aquele que englobasse uma filosofia das belas-artes. Esse momen-
to assinala um periodo de estabilizagio relativa do conceito, durante o qual a
estética se impde enquanto uma filosofia da arte. Ao longo de sua evolucido
posterior, continuaria a haver tentativas para resistir & hegemonia do idealismo,
propondo uma ciéncia mais empirica (cf. BARCK et al., 2000a).

Na metade do século XIX, o termo “estética” expande-se na Franga e na
Inglaterra. Tal difusdo mostra-nos que a evolu¢do dessa disciplina é também a
histéria de uma “transferéncia cultural” (cf. DECULTOT, 2002). O conceito,
doravante, € ai utilizado também em dominios nio filoséficos, tal como no da
critica de arte, ao passo que, no século XX, as consideracdes de natureza
estética penetrardo a psicologia, a sociologia e a antropologia. O idealismo,
que dominou a estética do século XIX, fundou um discurso sobre a esséncia da
arte. Se, por volta do fim do século XIX, se observam uma prolifera¢io das
perspectivas estéticas e o irrompimento de rivalidades ideoldgicas, o objeto da
estética limita-se sempre, entretanto, ds belas-artes. Ora, a contestagio da pro-
pria heranca idealista (e do objeto de seu discurso) € um desafio importante da
crise da estética, no século XX. Virias abordagens tentam trazer um remédio
contra a forte tendéncia especulativa da metafisica da arte. Assim, os procedi-
mentos da histéria da arte e da sociologia fundam seu discurso em priticas
tangiveis € em delimitacdo de contexto. Por outro lado, no interior da prépria
filosofia, a filosofia da linguagem, dita analitica, tenta, por seu rigor discursivo,
opor-se ao que ela identifica como a ficgio de uma esséncia da arte. E verdade
que a estética analitica evolui paralelamente a outras filosofias da arte, com
tensdes, mas sem maior confrontagdo. A critica da metafisica da arte em si ndo
abalou, pois, a filosofia da arte. A crise da estética manifesta-se, propriamente,
em conseqliéncia de um questionamento sobre o objeto de arte, seu objeto de
predilegdo. Para alguns, seria a crise da arte, sobrevinda no final da vanguarda,
que teria provocado essa crise. A esfera da arte, absorvendo-se na da cultura,
faz o objeto distinto da estética perder seus contornos nitidos.

No fim dos anos 1980, os discursos tedricos interdisciplinares dos Cultural

Studies multiplicam as criticas relativas 4 estética filosofica, denunciando-a como
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um discurso ingénuo, tornado obsoleto. Esse ataque, em contrapartida, serve
para legitimar as artes populares como objeto de estudo. Os argumentos mobi-
lizados para essa operagdo procedem, em grande parte, da sociologia, da antro-
pologia cultural e dos estudos sobre as midias. Contra a estética filosofica, os
Cultural Studies tentam descobrir uma nova dindmica cultural, formas de repre-
sentacdo que circulam entre as diversas culturas populares e de massa, as
culturas marginais e as culturas eruditas, abrindo-se igualmente aos fendmenos
ndo ocidentais. Um titulo como “Um saber completamente inGtil: uma critica
politica da estética” (BENNET, 1987, 1990, tradu¢do nossa) dd o tom da polé-
mica instaurada pelos tedricos dos Cultural Siudies contra a estética filosofica.
Rapidamente, a legitimidade dessa critica é reconhecida por uma nova geracio
de filésofos no interior mesmo da disciplina, uma geracio mais familiarizada
com a experiéncia do cinema, da televisio e da musica rock. Embora o impulso
para a renovacio do discurso estético tenha sido dado por discursos nio filos6-
ficos, seria preciso esperar que a propria filosofia reconhecesse uma nova
concepegdo da cultura antes que comegasse a transformacio da estética.

b) Sintomas de crise

Os sintomas de uma crise da estética filosofica aparecem no grande ntime-
ro de titulos publicados, os quais encabecam as obras langadas ao longo dos
1990. O ano de 1990, em que se comemoravam os 200 anos da publicacio da
Critique de la faculté de juger (KANT, 2000), deveria ser o momento de
celebrar a instituicdo da estética. Houve homenagens e reflexdes sobre a he-
ranga kantiana, mas o que mais marcou esse ano foi a retomada da questio da
estética filoséfica e de seu papel nas ciéncias humanas. Testemunhas disso sdo
os livros criticos, como Homo aestheticus, de Luc Ferry (1990), e The ideolo-
gy of the aesthetic, de Terry Eagleton (1990), que expdem as implicacdes
politicas da disciplina.

Mais recentemente ainda, produziu-se uma segunda onda de publicagdes,
desta vez mais polémicas e sintomdticas de uma perturbacio. Esses livros lan-
¢am um olhar critico sobre a estética enquanto disciplina de pesquisa. Eles
preconizam a necessidade de renovar a estética ou anunciam seu fim. Virios
titulos, a maior parte em inglés, propdem uma ultrapassagem da estética, como
Beyond aesthetics (2001). O tedrico alemdo Wolfgang Welsch exprime um
sentimento andlogo em Undoing aesthetics (1997). Na Franca, igualmente
aparecem virias obras com titulos provocadores, como Adieu 3 I’esthétique,
de Jean-Marie Schaeffer (1990), e La fin de ’expérience esthétique, do
americano Richard Shusterman (1999).3 Esses livros tém em comum a vontade
de repensar a estética para redefinir sua fungio e seu objeto.

} Ver também Rainer Rochlitz (1990).
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A necessidade de redefinir a estética manifesta-se também através de uma
convergéncia dos saberes. Depois de dois séculos de anilises e de teorias,
chegou o momento de reunir e ordenar esses saberes. Seria uma incerteza ou
dissensdes sobre a fung¢io da estética que suscitariam a necessidade de uma
sintese enciclopédica? Manifesta-se, 20 mesmo tempo, uma vontade de retracar
a historia dessa disciplina. Desde os primérdios de sua evolugio, a estética
filosofica deu lugar a reflexdes de natureza histérica. J4 Hegel (1995), em seu
curso, apresentava sua teoria da arte numa perspectiva histérica. No entanto, a
primeira verdadeira histéria da estética apareceu em 1858 (ZIMMERMANN,
1858). Geralmente essas histérias descrevem o surgimento da estética como
uma manifestagio moderna da teoria das artes, atribuindo um papel menor a
Baumgarten (cf. CROCE, 1904). Os primeiros historiadores da disciplina nunca
deram muita importincia 3 “inven¢io” da estética como tal. Em 1971, o filésofo
Joachim Ritter estava entre os primeiros a insistir na modernidade do conceito,
fazendo-o no verbete “Aesthetik/aesthetisch”, que ele escreve para o monu-
mental Historisches Worterbuch der Philosophie (1971, p. 555-580). Rom-
pendo com o habito que se tinha de tragar a histéria da teoria das artes a partir
da Antiguidade, ele apresenta a estética de maneira radical, comecando sua
histéria precisamente em 1735, com a formacio do conceito em Baumgarten.

Durante os Gltimos anos, temos visto proliferar livros de referéncia sobre a
estética: diciondrios, enciclopédias, guias, manuais etc. Tais obras oferecem um
apanhado da evolugio da disciplina e, a0 mesmo tempo, uma imagem do que
ela estd em vias de se tornar. Mas dai resulta muito mais que uma definicio
geral da estética, porque esse tipo de projeto, por seu ponto de vista retrospec-
tivo, revé a histria do campo e produz uma redefinicdo, tanto pela escolha dos
conceitos julgados essenciais, quanto pela maneira de os redescrever. Mencio-
nemos aqui dois projetos enciclopédicos.

Encyclopedia of aesthetics (KELLY, 1998), um dicionirio filoséfico, foi
publicado em quatro volumes. Mais que uma compilacio de saberes, essa obra
redefine a estética, colocando o acento num novo ecletismo. Os verbetes com-
preendem artigos sobre os conceitos de poética e de estética, sobre os filoso-
fos que marcaram sua histéria, sobre artistas contempordneos e também sobre
diversas midias e géneros artisticos. Grandes esforgos foram consagrados para
apresentar levantamentos de concepcdes estéticas nio européias, sobretudo da
India, da Asia e da Africa. Através de um olhar pés-colonial, essa enciclopédia
desenha, de maneira mais ou menos coerente, um retrato universal da estética,
para ultrapassar seu enraizamento na tradigio da filosofia européia.

Publicada na Alemanha, uma outra obra de sintese oferece um dicionirio
histérico dos conceitos de base da estética. O primeiro tomo de Historisches
Worterbuch in sieben Binden, “Asthetische Grundbegriffe”, apareceu em 2000
(BARCK et al., 2000b), tendo sido a obra completada em 2006, compondo-se de
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seis tomos, além de um volume de registro. Nesse diciondrio enciclopédico, os
verbetes ndo se limitam a defini¢des. Eles apresentam o uso e a funcio dos
conceitos, antes de se voltar sobre sua evolugido histérica e sua recep¢do mais
ou menos conflituosa. Um artigo substancial sobre a estética apresenta os de-
senvolvimentos e os debates mais recentes, sublinhando a influéncia transfor-
madora da filosofia p6s-estruturalista (BARCK et al., 2000a, p. 308-400). Tracando
a histéria da estética de maneira detalhada, esse dicionério enciclopédico reve-
la-nos uma disciplina que ndo cessa de ser reconfigurada, redefinida na sua
relacio com a arte, a cultura e o corpo. Essa obra reconfigura a estética na
medida em que, além dos conceitos familiares, como “Imaginacio” e “Subli-
me”, inclui verbetes como “Auséncia”, “Aura”, “Oralidade” e “Performance”
(BARCK et al., 2000b, traducdo nossa).

Essas duas obras mostram que o vocabulirio da disciplina se ajusta, talvez
com um pouco de atraso, as experiéncias estéticas contidas nas priticas cultu-
rais contemporineas.

c) A aisthesis: volta a Baumgarten?

Se se considera o conjunto dessas obras publicadas ao longo da tultima
década, constata-se que elas fornecem um diagnéstico da situacio atual da disci-
plina. Um consenso emerge, hoje, sublinhando a urgéncia de repensi-la. Essa
tarefa parece tanto mais necessiria quando se pensa que a institucionalizacio da
disciplina rejeitou um potencial sensorial inerente 4 sua origem. Inimeras estra-
tégias sdo desenvolvidas visando, na maior parte dos casos, a poder sair do
impasse da metafisica da arte. E como o termo “estética” foi sempre percebido
como uma designagdo incorreta para descrever a filosofia da arte, tenta-se, hoje,
modificd-lo, reativando seu potencial semintico. Refletir sobre a fungio da esté-
tica €, pois, também repensar a significacdo da palavra. Como essa renovacio se
manifesta? Vimos primeiro as “anti-estéticas”. Depois, seguiram-se proposi¢des
para pensar a “inestética”, ou uma “soma-estética”. O que porém se encontra
mais freqlientemente é a vontade de voltar 4 percepgio sensorial. Uma revitali-
zacdo etimologica acontece: a estética torna-se uma “aisthesis”.!

Uma das estratégias de renovagio consiste em assumir a tarefa da filosofia
da arte. Isso significa manter as belas-artes como um objeto bem delimitado,
embora problematico, pois que elas recobrem fendmenos como a arte de mas-
sa. Significa sobretudo reconhecer que a percepg¢io sensorial implica um domi-
nio mais amplo e que a relagio com o objeto de arte nio é exclusivamente ou

* Um dos primeiros estudos sobre as novas priticas artisticas foi The anti-aesthetic (FORSTER,
1983), uma obra coletiva onde se descrevem préticas de apropriacio hostis aos principios de
originalidade e de belo artistico, e cujo titulo acentua a incapacidade da estética filos6fica de
tratar esses fendmenos. Semelhante proposta de reajuste entre estética e filosofia pode ser
encontrada em Petit manuel d'inesthétique (BADIOU, 1998). Ver também BADIOU (2002) e
BOHME (2001).
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puramente estética, isto €, que a aprecia¢do de uma obra ndo € somente for-
mal. Uma outra estratégia consiste em voltar 4 raiz do conceito, concebendo a
estética como uma teoria da percepgio. O campo de estudo ultrapassaria en-
tdo, largamente, o dominio da arte, para englobar toda relagio entre o corpo e
o mundo. Essa perspectiva foi adotada pelo pragmatismo, que prega uma abor-
dagem “naturalista”, apoiando-se na biologia, para demonstrar que o valor da
arte reside no prazer estésico em si. Uma das conseqiiéncias dessa abordagem
€ que ela produz um alargamento transcultural e transhistérico do campo. Isso
serve para demonstrar que a conduta estética sempre fez parte do comporta-
mento humano e que ji estd presente desde bem antes da inveng¢io, no século
XVIII, do conceito em questdo. Uma vez que o prazer proporcionado pela
relagdo estésica €, em si, desejivel, a produgio artistica nio depende mais de
uma produgido de significacio. A perspectiva “estésica” atribui um lugar impor-
tante ao corpo enquanto medium da experiéncia.

-

Pensar a estética enquanto “estesia” é também fazer o gesto de voltar a
Baumgarten, a seu projeto de uma ciéncia da percepgio sensorial. Mas a possi-
bilidade de tal retorno deriva, hoje, sobretudo de uma nova concepgio da
cultura e da representagio. Ela acompanha a emergéncia de uma concepgio
antropologica da cultura que se opde 4 idéia de que as belas-artes sdo o
apanigio da cultura ocidental. Se, para a filosofia, a arte é a representagio
simbdlica por exceléncia, a antropologia social mostra-nos que toda pritica
social é representacio.

Essas reconceituagdes correspondem aos novos modos de produgio cultu-
ral que pdem em primeiro plano o corpo humano e a materialidade dos artefa-
tos. Desde os anos 1960, diversas teorias mostravam que era preciso
compreender a cultura através de suas midias e que estas apelavam diretamen-
te para os cinco sentidos (MCLUHAN, 1964). Marshall McLuhan definiu as
midias como extensdes de nossos sentidos. Cada dispositivo tecnolbgico visaria
a amplificar um dos sentidos em sua relagdo com o mundo. Dessa teoria deriva
também uma nova concepg¢do do corpo, uma vez que as midias tém o poder de
transformar nossas capacidades perceptivas, assim como de reativar os sentidos
que sio menos utilizados, como fez o ridio dos anos 1930 ao reanimar a
oralidade numa sociedade dominada pela cultura visual dos jornais (MCLUHAN,
1964, p. 259). Cada cultura evolui, de alguma maneira, num conflito dos senti-
dos, porque a extensio de um modo de percep¢do implica a diminuicio de um
outro, segundo uma légica compensatéria. No entanto, McLuhan (1964) nio fez
apelo ao discurso da estética filosofica. Sua teoria das midias revela os funda-
mentos estésicos da sociedade e mostra que as novas tecnologias ddo lugar a
comportamentos hiperestésicos, produzindo um bom ntmero de fendmenos
que ele qualifica de anestésicos.’

* Ver também Buck-Mors (1993) e Welsch (1997, p. 25, 72, 83).
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A analise estésica da cultura interessa-se pelos processos corporais em
acdo na percep¢do do mundo. Ela aborda as representacbes culturais por sua
materialidade, para voltar a ateng¢do sobre uma logica da produgio que nio é a
expressao artistica. A obra de arte ndo € a realiza¢io de uma idéia, e o material
nao se reduz a ser o veiculo de uma significacdo. A arte vé-se recolocada no
contexto geral das praticas culturais. Pensar a estésica € uma solu¢iio para
contornar o impasse da doutrina metafisica da arte. E descrever a nova maneira
de realizar a experiéncia da cultura.

d) Aisthesis: materialidade e temporalidade

A teoria das midias mostra como as novas tecnologias modificam nossa
experiéncia do mundo, porque elas mudam, na realidade, as préprias condi-
¢des da experi€ncia estética. A filosofia da arte foi elaborada a partir da expe-
riéncia de um sujeito que contempla uma obra de arte, uma experiéncia pontual,
fundada na coeréncia da estrutura da obra. Hoje, a recep¢io das representagdes
culturais parece mais variada. Walter Benjamin (1987) havia observado que
essas condi¢des levavam a experiéncia estética a formas outras que a contem-
plagdo do objeto de arte. Ele chamou nossa atengdo sobre a percepgio titil que
resultaria de uma outra forma de experiéncia estética, incluindo outros modos
de recepg¢do, como a percepgdo distraida, donde a importincia de pensar a
experiéncia estética de outro modo que ndo a contemplagdo do objeto de arte.
O conceito de distracio requer uma nogdo ampliada de estética, que ultrapasse
a relagdo pontual com a obra de arte. Em seu ensaio sobre a reproducio da
obra de arte, de 1935, Walter Benjamin (1987, p. 193-194) observa uma nova
maneira de realizar a experiéncia das obras de arte:

Nio podemos compreender a especificidade dessa recepgio se a imaginar-
mos segundo o modelo do recolbimenrto, atitude habitual do viajante diante
de edificios célebres. Pois nao existe nada na recepgio titil que corresponda
a0 que a contemplagio representa na recepgdo Otica. A recepeio titil se efe-
tua menos pela atengio que pelo hébito. No que diz respeito 3 arquitetura, o
habito determina em grande medida a propria recepcao 6tica. Também ela, de
inicio, se realiza mais sob a forma de uma observagio casual que de uma atengio
concentrada... essa dominante tatil prevalece no proprio universo da 6tica.

[.]

A recepcio através da distragdo, que se observa crescentemente em todos os
dominios da arte e constitui o sintoma de transformacdes profundas nas estru-
turas perceptivas, tem no cinema o seu cendrio privilegiado. [...] O cinema se
revela, assim, também desse ponto de vista, 0 objeto atualmente mais impor-
tante daquela ciéncia da percepg¢do que os gregos chamavam de estética.

Segundo Benjamin (1987), virios fatores influenciam, pois, a transforma-
¢do da experiéncia estética: a concepgio do espectador, a recepcio de massa e
a atitude de recepgdo. Assim, ele terd dado um dos impulsos decisivos para
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repensar a estética, e isso, a partir da necessidade de pensar a maneira pela
qual as novas midias determinam nossa experiéncia.

Reciclagem

Propomos aqui uma porta de entrada particular para esse vasto debate
sobre a estética, acoplando a esta a nog¢do de “reciclagem”. Essa decisdo obri-
ga-nos, de imediato, a enfrentar uma barreira de contra-argumentos que podem
simplesmente recusar esse acoplamento. Estética e reciclagem, objeta-se, vivem
em dois continentes diferentes, sobretudo em termos axioloégicos. A estética
explora e afirma o valor (sobretudo artistico) de uma obra, ao passo que a
reciclagem nio seria sendo des-valor, situando-se num deserto de valor cultu-
ral e artistico, ou, entdo, nio possuiria, no maximo, senio um valor material,
quer se trate de um valor bruto da matéria reciclada, ou da valoriza¢do econd-
mica. Esse raciocinio parece-nos limitado, porque sio justamente os procedi-
mentos que resumimos aqui como “reciclagem” que trazem um dos impulsos
de maior transformacio a cultura contemporinea. Essas transformacdes reve-
lam a propria impossibilidade de tragar uma linha nitida entre o cultural em
geral e o artistico em particular.

Quer tomemos 0s termos mais recentes para designar procedimentos reci-
cladores no seu sentido mais largo — revival, remake, sampling, copy-art —
ou, ainda, os termos mais antigos — pastiche, parédia, pligio, reescritura,
recriagio, reconversio —, € for¢oso constatar que a produgdo cultural con-
temporinea, em grande propor¢do, estd associada a esse género de procedi-
mentos. Dai a afirmar que, globalmente, vivemos numa cultura recicladora, ha
um caminho que nio estamos prontos para percorrer, muito menos com O
julgamento negativo que geralmente esse tipo de afirmacio conota.

Eis, a titulo de exemplo, a evocagio, por Jean Baudrillard (1995, p. 43-46),
de um fim de mundo — ou melhor, da impossibilidade de seu fim — que adotaria
os tragcos de um regime de reciclagem generalizado:

Parece que estamos destinados 2 retrospectiva infinita de tudo o que nos pre-
cedeu. O que é vilido para a politica e para a moral parece igualmente vilido
para a arte. Todo o movimento da pintura se afastou do futuro, deslocando-se
para o passado. A arte actual estd a reapropriar-se das obras do passado [...].

Na realidade, ndo hia um problema insolivel dos detritos. O problema estd
resolvide com a invencgio da pés-modernidade e da reciclagem e do incinera-
dor. Os grandes incineradores da historia, de cujas cinzas ressuscitou a Fénix da
pés-modernidade! Temos de render ao fato de que tudo o que era ndo degra-
divel, ndo extermindvel, & hoje reciclivel, e portanto ndo hi solugio final. Ndo
escaparemos ao pior, a saber, que a historia nio teri fim, visto que os restos,
todos os restos — a Igreja, 0 comunismo, a democracia, as etnias, os conflitos, as
ideologias — s3o indefinidamente reciclaveis. O que & fantistico € que nada do
que julgivamos ultrapassado pela historia desapareceu verdadeiramente, estd
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tudo ai, prestes a ressurgir, todas as formas arcaicas, anacrénicas, intactas e
intemporais, como os virus no fundo do corpo.

Em Les météores, Michel Tournier (1975) cria um protagonista que inver-
te essa atitude. Alexandre Surin, o rei da imundicie, desenvolve uma “estética
do dandi das imundicies”, cujo nicleo € um elogio da cépia:

Quanto a moéveis € objetos de arte, prefiro sempre as imitagdes aos originais,
sendo a imitagdo o original cercado, possuido, integrado, eventualmente mul-
tiplicado...

Minha morada parisiense € inteiramente de segundo grau. Sempre sonhei em
eleva-la dali ao terceiro grau, mas se existem exemplos de imitagcdes de imita-
€40, a coisa € tdo rara, destinada pelo desprezo da multidio estipida a um
desaparecimento tio ripido, que eu nio poderia guarnecer com isto inteira-
mente minha residéncia sendo com imensos esforcos [...]

No fundo, o que € a imundicie, sendo o grande reservatério dos objetos leva-
dos pela produgio em série a um poténcia infinita? O gosto das colecdes de
objetos originais &€ absolutamente reacionario, intempestivo. Ele se opoe ao
movimento de produgdo-consumo que se acelera cada vez mais em nossas
sociedades — e que desemboca na imundicie [...]

Esses elementos, cabe-me, pelo método da descarga controlada, assegurar-
lhes uma conservagio indefinida num meio seco e estéril. Nio sem me exaltar
antes de sua inumagio diante do poder infinito desses objetos produzidos em
massa — e, logo, copias de cOpias de copias de copias de copias de copias etc.
(TOURNIER, 1975, p. 101-103, tradugio nossa)®

O resultado € o mesmo: hd um paradigma cultural — o da reciclagem e da
cOpia — que se afirma, mesmo se seus contornos continuam vagos; ele toma
lugar e impde-se como uma dominante. Iremos nés inscrevé-lo num discurso
de lamentagido cultural, de fim de mundo, de catastrofismo — como o faz Bau-
drillard (1995) —, ou ainda num discurso de provocacio e de desafio, assumin-
do o contravalor que ele possivelmente comporta — como o faz Alexandre
Surin (TOURNIER, 1975)? As duas estratégias discursivas parecem-nos excessi-
vas. A primeira v& apenas a vertente negativa: a retomada de materiais sem o
trabalho propriamente histérico que, aos olhos de Baudrillard (1995), deveria
seguir uma logica hegeliana, segundo a qual o momento critico do presente
deveria permitir ultrapassar o nivel de consciéncia histérica que os materiais do
passado manifestam. Sem esse trabalho, que faz avangar a histéria — possivel-
mente para um fim -, ndo se faria sendo uma imobiliza¢do, repetindo materiais
mortos. Nessa logica, esse canibalismo cultural equivaleria a nada menos que a
uma saida da propria histéria e acarretaria uma “des-historicizagio”.” Ou ainda,

¢ Nota das editoras: Nos casos em que niio se encontrou a obra traduzida para o portugués,
manteve-se a versio da tradutora.

7 Baudrillard (1995, p. 31) constata ainda que é “todo o trabalho do negativo que desaparece”.
Mesma afirmacio pode ser encontrada em Fredric Jameson (1991) sobre a cultura p6s-mo-
derna.
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visto sob o olhar psicanalitico, seria a incapacidade de um sujeito — individual
ou coletivo — fazer o trabalho do luto, permanecendo, por isso, melancolica-
mente ligado aos objetos, sempre os mesmos, investidos da energia psiquica,
num passado que viria entdo obcecé-lo por falta de “controle”? pela via da
perlaborag¢do. Nos dois casos, um processo ou um trabalho que, presumidamente
assegurando a normalidade histérica ou psiquica, ndo se cumpriria corretamente.

Na contrateoria provocadora de Alexandre Surin (TOURNIER, 1975) —
uma verdadeira anti-estética —, € essa propria norma que é radicalmente rejei-
tada. Esta Gltima deve dar lugar a uma outra “estética”, a da itera¢io jubilante,
da copia ad infinitum. Ndo se trata, evidentemente, sendo de uma inversio —
assumida ainda sob a lei hegeliana, desta vez da determinagio negativa —, mas
o gesto provocador que a acompanha traz em sua performance o levantamento
da questio das normas: sio elas predeterminadas, estabelecidas uma vez por
todas? Mais geralmente: nio ha histéria sendo moderna, de tipo hegeliano, que
progrediria teleologicamente? Ou de satGde psiquica, que no trabalho do luto
se cumpriria como se deve?

A dominante recicladora de nossa cultura tem, pois, pelo menos indireta-
mente, a virtude de tornar incontorniveis questdes maiores quanto a nosso “ser-
na-cultura”. Tem também, 4 sua maneira, um potencial critico. Ela exerce uma
critica nio mais hegeliana mas, antes, uma critica contra as aquisicdes hegelianas
que se resumem no processo dialético do movimento triunfal do espirito em
dire¢io a4 parGsia final. Quer se privilegie o procedimento dialético ou a paria-
sia final, Baudrillard (1995) compreendeu bem que as priticas de reciclagem
cultural nio confirmam nem um nem outra. E é nesse sentido, justamente, que
eles ndo devem ser rejeitados com um tapa.

Para voltar ao dominio mais estreitamente estético, é preciso comegar por
se render a evidéncia de que, ji4 h4 muito tempo, um certo namero de fatores
histéricos, ligados 4 histéria material das tecnologias e das midias, transforma-
ram e continuam a transformar as modalidades e mesmo as condi¢des de possi-
bilidade de produgio cultural. Tais fatores, por isso, afetaram o trabalho sobre
os conceitos no dominio da estética.

a) A arte industrial

A industrializacdo introduziu novos procedimentos de produgio segundo
os quais se pode fabricar, diretamente, a partir de um molde ou de uma matriz,
um nimero muito grande de objetos idénticos. Ndo se trata de cOpias, pois ndo

8 Alusdo 4 nogdio alema, muito ambivalente, de Vergangenheitsbewiltigung: ocupar-se do passa-
do e controli-lo.

® Ainda em 1970, Henri Lefebvre (1970, p. 13, tradugio nossa) afirmava com énfase a figura de
pensamento do fim da histéria: “a historia ndo tem sentido sendo por seu fim”.
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ha original. Na realidade, esses procedimentos fazem implodir a oposicao entre
original e copia. Pode-se considerar a gravura como um precursor desse princi-
pio: a placa em cobre ndo € um original, como tampouco o sio, mais tarde, a
pagina composta em caracteres de chumbo pelo tipégrafo, ou o cliché pelo
fotomontador, ou, ainda mais tarde, ja num outro regime tecnolégico, o programa
informitico. Trata-se sempre da produgdo de grandes séries de objetos. Quanto
mais a matriz se desmaterializa — da placa em cobre 4 pagina tipogrifica, do
cliché fotogrifico ao programa eletrénico — mais a deterioragio material diminui,
e mais os artefatos produzidos sio idénticos e a série pode prosseguir ao infinito.

Um momento importante nessa logica industrial é quando ela comega a se
aplicar 2 arte, a tornar-se um modo de produgio artistica. Nascida ji no século
XIX,' a arte industrial ndo fez sendo se refinar através das diversas fases de
aperfeicoamento tecnoldgico." Estamos hoje nas tecnologias eletronicas, digi-
talizadas, que tém um impacto maior sobre a criagdo artistica de nossos dias.

b) A reprodugdo mecéanica da obra de arte

Tem-se acesso 4 categoria benjaminiana da reproducio mecinica da obra
de arte, quando se passa, em pintura, por exemplo, da copia que o aprendiz
produz, em seu cavalete instalado diante da obra-prima, 4 fotografia. Por um
procedimento analégico, certas qualidades materiais do original “imprimem-se”
na placa fotogrifica, de onde se pode extrair, em seguida, um grande ndmero
de imagens idénticas. Esse procedimento & concebido ainda na base da dife-
renca ontoldgica entre o original — que é sempre um - e a copia, que é
potencialmente mdltipla. A multiplicacio mecinica'? das cépias faria com que
o original perdesse sua aura, ao abrir novas potencialidades, novos efeitos a
produzir pela obra-cépia plurificada. A reprodugdo mecinica repetida da obra
de arte, no sentido estrito do termo, pode, entretanto, desenrolar-se segundo
duas variantes que produzem efeitos diferentes: seja tirando de um original
uma multiddo de copias de mesmo nivel ontolégico (aproxima-se, entdo, da
légica da arte industrial), seja usando um processo em profundidade, tratando
cada cOpia como o original da préxima copia, acumulando-se assim as perdas
ontologicas num processo de tipo entrépico, até o apagamento da imagem.?

' Alois Riegl (1985), referindo-se 4 época romana tardia, j4 fala em “Kunstindustrie” (inddstria
artistica). Num contexto mais distante ainda no tempo e no espago, encontra-se a produciio de
milhares de soldados em barro cozido, para o mausoléu do imperador chinés Qin Shi Huang-
di (221-209}, em Xian, a partir de moldes pré-fabricados, em verdadeira cadeia de montagem.
Eis a arte artesanal produzida segundo uma légica ji industrial!

' Para uma anilise mais detalhada sobre a questio da arte industrial, ver Maag (1986) e também
Pfeiffer, Jauss e Gaillard (1987).

"2 “Mecinica” deve ser compreendida no sentido largo, uma vez que a fotografia analégica
inclui o registro quimico das luminosidades emitidas pelo objeto.

" A copy-art experimentou esse segundo tipo de reproducio mecénica.
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c) O tratamento numérico dos dados multimidias

A transposicio de uma obra para um suporte eletrnico “numerizado™ ou a sua
producio inicial nesse tipo de suporte abrem caminho a procedimentos de recicla-
gem inauditos. Primeiramente, esse suporte pode tratar em pé de igualdade, tecnolo-
gicamente falando, dados sonoros e visuais. O que, nos ouput da maquina, se dirige
diferenciadamente aos ouvidos e aos olhos humanos (o som e a imagem) €, na
maquina, tratado indiferentemente como fluxos eletrénicos “numerizados” e transfor-
mados em unidades digitais rigorosamente descontinuas. A tecnologia numérica apa-
ga, pois, a diferenca entre a voz, a escritura, a imagem € o som, €, conseqientemente,
entre as artes ds quais esses fendmenos deram lugar tradicionalmente: a literatura, a
pintura e a musica. Isso abre possibilidades quase ilimitadas de tratamento reclicante:
pode-se extrair de qualquer obra — multimidia ou ndo — qualquer parte e “tratd-la”,
isto &, copid-la, transformid-la, inseri-la em outros “dados”, misturd-la (mixer) com
extratos provenientes de outras fontes (considerados artisticos ou ndo) etc. Torna-se
possivel, doravante, criar misica, num estidio sonoro, sem a intervengao de musicos
ou de instrumentos de musica no sentido tradicional dos termos,' e criar imagens
artisticas — méveis ou nio — utilizando como “matéria-prima” o enorme arquivo visual
disponivel na Internet. Pode-se, pois, dizer que reciclagem e arte ndo se excluem;
cOpia e criagdo ndo s40 mais termos Opostos.

Se registramos a acumulagio dos impactos repetidos e superpostos desses
avangos tecnoldgicos, e se levamos em conta a onipresenga de seus produtos,
que, gracas as novas tecnologias de telecomunicagio, circulam cada vez mais
rapidamente, temos de nos render a evidéncia de que a categoria de “obra de
arte” deve ser repensada, de que a conceitualizagdo estética deve ser retomada.

As evolucoes das modalidades e das condigdes de produgio, tragadas aqui
sucintamente, acrescenta-se uma transformac¢io concomitante de nossas sensibili-
dades culturais e do sistema de valores associado as categorias de objetos que
constituem nosso entorno, sobretudo nos grandes centros urbanos. Um exemplo
re'presentativo dessa transformacio é o filme Blade runner,'® no qual nos &
mostrada a cidade de Los Angeles com uma abundincia de detritos e imundicies
em suas ruas. Os dejetos ndo sdo mais excluidos de uma visdo depurada da
realidade urbana, mas fazem parte, integralmente, do projeto estético do filme.

As mentalidades e as sensibilidades culturais sdo objetos vagos, dificeis de
apreender e de reconstruir; no entanto, hi pesquisadores que se atrelam a essa
tarefa. De um ponto de vista sociologico, Michel Maffesoli (1990) entregou-se

4 O termo francés “numériser”, aqui traduzido por “numerizacio” (e seus derivados), significa
representar sob forma numérica uma informagio relativa a som, texto ou imagem.

15 A titulo de exemplo, cita-se a miisica produzida por Kruder e Dorfmeister, da qual se fala em
termos de remixage e reworkings.

16 Filme dirigido por Ridley Scott e lancado nos Estados Unidos, em 1982, cuja histéria & proje-
tada no ano de 2019.
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a isso e ressaltou, entre outras coisas, uma sensibilidade barroca na cultura
contemporanea; e, de um ponto de vista privilegiando as culturas urbanas,
Celeste Olalquiaga (1992) questionou, por sua vez, as “sensibilidades metropo-
litanas”. Os dois estudos revelam mudangas axiolégicas que intervém nas rela-
¢Ges com nosso ambiente cultural. Formulamos aqui a hipotese de que essas
mudangas de valor e de sensibilidade estdo estreitamente ligadas ao fendbmeno
mais geral da “cultura recicladora” na qual vivemos.

Esse rdpido olhar sobre a transformagido das modalidades de producio
artistica e cultural mostra-nos, pois, que o artista trabalha cada vez mais explici-
tamente com materiais culturalmente ji disponiveis e marcados. Ndo hd mais o
que esconder. Sua integragdo na criagio artistica, sua “exibi¢io” ou tematizacio
ndo t€ém mais efeito desvalorativo como outrora, quando se podia desacreditar
um autor, afirmando que ele havia composto sua obra de pegas desunidas,
fragmentos transportados, restos dispares vindo de outros lugares, ndo sendo
de sua propria invengdo nem feitura. Seu estatuto de autor era ligado, justa-
mente, a sua capacidade de tirar de si mesmo sua obra, de lhe imprimir suas
propriedades — fazendo valer seus titulos de propriedade sobre ela — e de
produzir a mais-valia atribuida 4 novidade do ato criador.

Generalizando injuriosamente, poder-se-ia pois afirmar que um paradig-
ma estético de produgio artistica estd em vias de deixar o espago cultural.
Esse paradigma pode ser mais bem definido pela trfade conceitual de novida-
de, originalidade e autenticidade. Esses trés termos eram investidos de valor
positivo. O novo paradigma que invade pouco a pouco o espaco cultural
apéia-se em outra triade, na qual a copia, a reciclagem e a seriacio podem
ser identificadas como as caracteristicas cardeais.”” O cenirio de uma mudan-
¢a maior de paradigma sendo assim afirmado, é preciso logo dissipar as falsas
expectativas ou percep¢des. Ndo se trata aqui de uma ruptura nitida entre um
bloco cultural homogéneo e unitdrio e um novo bloco da mesma natureza
nem de um salto, com os pés juntos, de um para outro. Como em toda
periodizacdo historica, trata-se, no méiximo, de tracos dominantes, de uma
mudanga de tendéncia, o que significa que as bordas dos dois paradigmas
deslizam umas sobre as outras € que os paradigmas se recobrem. Complexas
idas e vindas entre eles manifestam-se, e fendmenos de sobrevivéncia do
antigo, de reativacdo do residual e mesmo de ressurgéncia daquilo cuja morte
ja foi anunciada, até mesmo decretada, devem ser observados. Retomamos
uma formulagio que Néstor Garcia Canclini (1990) utilizou para posicionar a
América Latina em relagdo 4 modernidade: estamos numa fase em que, cultu-
ralmente, entramos e saimos continuamente em relagio ao espago definido

7 Andy Warhol poderia ser citado para ilustrar esse novo paradigma da maneira mais “pura”, se
€ que a impureza desse paradigma possa ser praticada de maneira “pura”. Guy Scarpetta (1985)
fez da impureza um trago caracteristico desse novo paradigma estético.
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por esses dois paradigmas — certamente, com uma tendéncia a ver o antigo
paradigma enfraquecer e o novo adquirir vigor.

Essa situagdo moével e instidvel € a nossa hoje, pelo menos nas 4reas
culturais européia e norte-americana. Seus aspectos inquietantes sdo exacerba-
dos pela evolugdo ripida das novas tecnologias e das novas midias, que ndo
cessam de cortar as amarras que nossos habitos de pensamento tém tendéncia a
tecer. Mas é exatamente a partir dessa situagdo que nosso trabalho de pensa-
mento se concebe e articula-se nesse dominio. E a essa situagdo, com suas
interrogacoes desconcertantes, que devemos trazer respostas.

Praticas e teorias de reciclagem cultural

No sentido largo do termo, a problemitica cultural da reciclagem manifes-
ta-se hoje em virias cenas discursivas, em diversos campos priticos, e da lugar
a manifestacdes concretas muito variadas na vida cultural contemporinea. Eis a
evocacdo de trés dessas cenas.

a) Cultura material e projetos estéticos recicladores

No seu sentido mais literal, o termo “reciclagem” pode ser aplicado a
certos projetos artisticos, porque um processo reciclador entra, de maneira
constitutiva, na produgido das obras. Trata-se ai da pratica artistica mais préxima
do dominio técnico e material, onde se langa mio da reciclagem por outras
razbes que nio estéticas e com objetivos de outra ordem (que podem ser da
economia, do ambiente, da recuperagio de matérias-primas etc.). O caso de
Teresa Margolles, que recicla material organico humano, € um dos mais extre-
mos. Mais freqiientemente, véem-se artistas trabalhar com “objetos achados”.
Dieter Roth, por exemplo, fez uma cole¢do dos mais heterogéneos objetos
recuperados, que ele utiliza como materiais artisticos; Bernhard Luginbiihl tra-
balhou com pedacgos de ferraria, reesculpindo-o0s."® No cinema, o equivalente &
o trabalho com o found footage, restos de fitas filmicas literalmente encontrados
ou recuperados de um processo de montagem ou de censura (como o filme
que é montado a partir da reciclagem de cenas de beijos proibidos, no filme
Cinema Paradiso, de 1988). Em literatura, o género centone (montagem de
citagdes) pode ser considerado o precursor de uma estética de reciclagem.
Mais recentemente, e mais radicalmente, o cut-up de Burroughs comporta um
aspecto reciclador desse grau zero. Entram igualmente nessa categoria, embora
partindo de um projeto estético diferente, as latas de lixo de Arman.

Os projetos estéticos aos quais se pode aplicar a nogdo de reciclagem de
maneira mais metaférica sdo ainda mais numerosos. Pertence a eles o exemplo
dado no inicio deste texto, o Portable broken obelisk, do artista mexicano

18 Quanto aos materiais usados pela arte moderna e contemporinea, ver Monika Wagner (2001).
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Eduardo Abaroa. Esses projetos remontam, historicamente pelo menos, is van-
guardas do inicio do século XX, que utilizavam diversas priticas de retomada e
reutilizacdo de materiais extraidos da histéria cultural ou do mundo cultural
circunvizinho (pode-se pensar aqui nas montagens cubistas, nos trabalhos dos
fotomontadores John Heartfield e Hannah Héch, mas também nas instalagdes
dadaistas — por exemplo, a missa dadi internacional de 1920 ou, ainda, o Merz-
Bau, de Kurt Schwitters). Muitos artistas contemporineos e autores de instala-
¢Oes — entre eles Ilya Khabakov e Janet Cardiff — ficaram préximos desse tipo
de procedimento, inspirando-se também em cabinetes de curiosidades barro-
cas. O principio permanece 0 mesmo: materiais de origens diversas — muitas
vezes identificiveis, ds vezes retrabalhados até se tornarem desconhecidos —
entram COmo materiais constitutivos de um ato artistico complexo, determinan-
do a estética das obras ou das instala¢des que deles resultam.

Evidentemente que vérias distingdes devem ser sublinhadas nessa vasta pro-
ducio que a metifora da reciclagem pode compreender. Sdo diferencas de nature-
za historica, de orientagdo estética, de géneros e de disciplinas artisticas. E sdo
diferencas atribuiveis a modos de producio que se fazem possiveis gracas as
novas tecnologias e as novas midias. Por exemplo, a retomada de temas populares
nas sinfonias de Mahler nio esti fundamentada no mesmo modo de produgio que
o sampling de alta tecnologia, que permite, hoje, reciclar qualquer musica e, mais
seletivamente, qualquer banda sonora, para extrair novas mixagens musicais.

A lista de artistas, de obras e de campos artisticos poderia ainda continuar,
mas seu numero e sua variedade ji permitem ver que a “reciclagem”, no
sentido largo do termo, pode nos oferecer, hoje, uma espécie de denominador
comum para resumir as transformacdes maiores que aconteceram hi algum
tempo na produgio cultural, em geral, e artistica, em particular.

b) Reciclagem e histéria cultural: rebarbarizagio

Em sua obra Der Barbar, Endzeitstimmung und Kultur-recycling, Man-
fred Schneider (1997) propoe uma verdadeira teoria da reciclagem cultural.
Essa proposi¢do desloca a questio da reciclagem do dominio da producio
artistica e cultural para o da evolugdo cultural.

Schneider (1997) ndo analisa a evolugio cultural empiricamente, tal como
teria realmente acontecido. Seu objeto é mais a tradicdo de um discurso que
chama de “rebarbariza¢io”. Ele faz recuar esse discurso até Platio (sua critica
dos sofistas) e mostra sua retomada através da histéria cultural ocidental. De
Platio ao Novo Testamento, depois a Santo Agostinho e a Lutero, até os
criticos contemporineos das novas midias, passando por Rousseau e outros,
Schneider sublinha regularidades, l6gicas argumentativas, lugares comuns e
figuras. No centro de sua anilise, ele situa a figura antropomérfica do bérbaro,
que se torna para ele o operador por exceléncia da reciclagem cultural.
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O barbaro de Schneider (1997) é um herdi da ciclicidade, articulado sob
a autoridade tutelar dos corsi e ricorsi, de Giambattista Vico. Com essa logica
ciclica, Schneider retoma uma configuragdo temporal pré-moderna, o que lhe
permite articular um desenrolar da histéria que se afasta da progressdo linear
moderna. O barbaro reciclador vem anular os fantasmas de progresso € de
avanco que motivam os pensadores modernos. Ele se afasta dessa continuida-
de, remetendo a hora da historia cultural a zero e instaurando um outro tipo
de continuidade: o da repeticio ciclica, do eterno retorno.

O barbaro intervém na cena cultural no momento critico do ciclo, quando o
momento apocaliptico resgata a cena para um recomego. Ele combina, pois, a
ruptura total e violenta com a repeticio e a nova partida. Ele opera a0 mesmo
tempo o fim e o comego. Segundo Schneider (1997), o birbaro € uma figura
bifida, com cabeca de Janus, com duas faces representando as duas vertentes
que articulam as crises culturais: hi o Endzeitbarbar, o bérbaro tardio, que
chega tarde no ciclo cultural e € uma forga negativa, associada ao crepUsculo e
a0 apocalipse; e hd seu irmdo gémeo, o Friibzeitbarbar, o barbaro dos primei-
ros tempos, que representa o momento selvagem que precede a historia e a
cultura, pura promessa de novidade cultural.,

O birbaro do fim dos tempos encarna negatividade e destruicdo. Ele €
aquele que destr6i, que apaga, que ativamente faz advir 0 esquecimento. Eo
iconoclasta por exceléncia, na medida em que combate aquilo que Schneider
(1997, p. 139, tradugdo nossa) chama de “o quarteto imortal das midias: lingua,
escritura, lei, dinheiro”.”? E ele que celebra as liturgias da aboli¢io.” Seu retra-
to, tragado por Schneider (1997), inclui, ndo sem um ponta de ironia caustica,
os criticos das midias modernas. Ele se estende, de fato, a toda critica das
midias — desde a critica da retérica sofista e da escritura — que se articule em
nome de uma imediatez fantasmadtica.

O bérbaro dos primeiros tempos, o que opera a rebarbarizagdo da cultura, ndo
é sendo positividade; sua figura estd investida de todos os valores positivos com 0s
quais pode sonhar o civilizado depravado. Schneider (1997) chama-o de Unschul-
dsbarbar. Ele representa a inocéncia, o primitivismo de uma origem virgem e de
seus atributos: pureza, verdade, imediatez, oralidade. E o her6i do “retorno a
natureza”, a versio radical do “homem novo”. E ele traz a redengio cultural.

Na medida em que essa figura do barbaro encarna a nostalgia de uma

imediatez (SCHNEIDER, 1997), ela permite também fazer o lago com a remedia-
tion de Bolter e Grusin (1999), os quais mostram que, apesar dos avangos

1 «[ ] das unsterblliche Quartett der Medien: Sprache, Schrift, Gesetz, Geld™.

® “Ganz im Gegensatz zu diesem Unschuldsbarbar feiert sein kriegerischer Zwilling, der Endzeit-
barbar, die Liturgien der Abschaffung: Liquidierung der Gesetze, Ikonoklasmus, Vergewaltigung,
Raub, Mord, Schindung der Symbole. Er geht dann stets aus Ganze”. (SCHNEIDER, 1997, p. 11)
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tecnologicos, toda nova midia ocupa seu lugar com uma promessa de maior
imediatez em relacdo s midias precedentes,

A agdo conjunta dessas duas metades opostas do birbaro tem um importante
potencial critico em relagdo a historia cultural moderna: ela efetua sua volta ao
ponto zero e, por isso mesmo, sua emergéncia no novo. Ela permite pensar a
saida radical de uma histéria sempre em curso, de sua continuidade, de suas
sujeicdes, dos avessos negativos do progresso. O tratamento dessa figura, tal
como o articula Schneider (1997), permite acentuar dois aspectos particulares
da reciclagem cultural. O primeiro & sua dimensdo critica; por seu componente
de estaca zero e de saida das continuidades, o ato de reciclar comporta um
potencial de critica cultural. O segundo é seu momento negativo, que o uso
ecologista do termo tenta fazer esquecer; reciclar comega pela destruicio, pela
negagio do que estd culturalmente formado, constituido, instituido. Contraria-
mente, pois, 4 afirmacio de Baudrillard (1995, p. 31) de que “todo o trabalho
do negativo [...] desaparece”, essa teoria da rebarbarizac¢do acentua 0 momento
negativo da reciclagem.

c) Reciclagem e midias: remediation

Que as midias modernas aceleram e intensificam os processos de recicla-
gem € o que aparece de maneira evidente a quem segue os debates recentes
sobre a globalizagio e sobre o papel que as midias ai desempenham. Mas que
sua propria logica de emergéncia esteja fundada em estratégias de reciclagem,
isso no foi tio bem demonstrado senio na obra recente de David Jay Bolter e
Richard Grusin (1999), intitulada Remediation: understanding new media.

O que interessa a Bolter e Grusin (1999) é o fendmeno da remediation.
Perseguindo o objetivo de nos oferecer um acesso mais direto, mais transparen-
te, mais imediato ao real, as novas midias, em sua emergéncia e sua implanta-
¢do, apbiam-se numa estratégia de retomada de antigas midias. Assim, por
exemplo, os dois autores levam a windowed screen, que nos oferece a tecnolo-
gia “numerizada” do computador e da televisio (jd remediation do computa-
dor), as janelas da representagio sobre as quais ji havia teorizado Leon Battista
Alberti e que os pintores da Renascenga praticavam.

Essa retomada de uma outra midia — muitas vezes mais antiga e j4 familiar,

naturalizada” — € apresentada primeiro como uma regra geral, quase como
uma lei de funcionamento midiatico simplesmente:

Y

ate

Cada ato de mediacio € precedido de um outro ato de mediacio. E assim que,
de maneira continua, as midias comentam umas sobre as outras, reproduzem-
se e substituem-se; esse processo & inerente is midias. As midias tém, pois,
necessidade dessa interagio a fim de operar enquanto midia. (BOLTER; GRU-
SIN, 1999, p. 55, tradug¢io nossa)
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O funcionamento das midias seria, pois, fundamentalmente baseado em
processos de remediation ou, pelo menos, destes indissocidvel. Situado no
centro da teoria das novas midias, esse processo vai muito além do que Mar-
shall McLuhan (1964) ja havia afirmado a respeito do fato de que cada nova
midia comega por se apresentar no disfarce de uma outra mais antiga. Tal como
proposta e utilizada por Bolter e Grusin (1999), a nocido de remediation cobre
um vasto campo semantico, que se articula em um grande niimero de termos,
muitas vezes utilizados metaforicamente e veiculando diversas conotagdes. Os
termos incorporating, absorbing e cannibalizing indicam uma relacio de incor-
poracdo; os termos reforming, redeploying, transiating e refashioning reme-
tem a uma relagio de mudanca de forma e de transferéncia; os termos
borrowing e inberiting evocam relacdes de propriedade e de transmissio de
propriedade; o termo ressurrecting, com conotagdo religiosa, sugere a ultra-
passagem de um ciclo de vida; os termos competing e remastering evocam
relagdes de rivalidade e de controle, logo, de desafios de poder; o termo
imitating, finalmente, situa a operagdo na logica tradicional da reprodugio
representativa. Superpondo todas essas facetas semdnticas, chega-se a uma
operacdo de remediation de grande complexidade, que implica retomada,
deslocamento e refuncionalidade, mas numa relacio de incorporagdo que
pode incluir tensdes conflituosas e desafios de propriedade, adotando as
relagdes ja teorizadas da imitagio e da traducio.

Pode-se assim afirmar que o conceito proposto como central por Bolter e
Grusin (1999) cobre uma larga parte do campo semintico do processo de
reciclagem. No entanto, € preciso pensar a reciclagem menos como uma recu-
peracdo de materiais e mais como uma estratégia para transpor funcdes e
modos de funcionamento, ja existentes, para novos fundamentos tecnolégicos e
materiais. Esse €, sobretudo, o caso na remediation mais volumosa hoje em
curso: a “numeriza¢do” de todas as midias anteriores.

Bolter e Grusin (1999, p. 54-55) voltam, entretanto, i generalidade que
haviam dado, de inicio, a lei da remediation, introduzindo ai especificacoes
culturais e histéricas que levam a vasta generalidade do processo ao que eles
chamam seja de our bistorical moment, seja de our culture. A generalidade da
remediation seria, pois, 0 que caracteriza nossa cultura contemporinea em
particular. Com isso, ela vem coincidir com a dominante recicladora da contem-
poraneidade cultural. Ela confirma assim — e isso num campo de pritica muito
particular, cuja importdncia ndo se precisa mais provar — a atual dinimica
cultural das praticas recicladoras, uma vez que a reciclagem, teorizada enquan-
to remediation, mostra ser uma lei geral do funcionamento das midias.
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Abstract

This article presents a re-reading of the concept of aesthetics in the
light of the concept of re-cycling, considered, in the broad sense of the
term, a sort of common denominator to sum up larger transformations
that have taken place in cultural production in general, particularly in
art, Spatial and temporal displacements of aesthetical-cultural objects
characterise re-cycling, comprising a process made up of various stages
of a gesture including both repetition and transformation.

Key words: Cultural re-cycling; Spacial and temporal displacements;
Repetition and transformation.
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