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Nas primeiras péaginas de Os Cadernos de Malte Laurids Brigge, de
Rainer Maria Rilke, e como parte de um movimento reflexivo que conduz
o protagonista através das ruas de Paris de principios do século XX, este
afirma:

«Aprendo a ver. Ndo sei porqué, tudo penetra mais fundo em mim e

ndo pdra no lugar onde até agora acabava sempre. Tenho um interior

de que ndo sabia. Tudo ld vai dar agora. Ndo sei o que ali acontece.»

E mais adiante:

«Ja disse? Aprendo a ver. Sim, estou a comecar. Ainda vai mal. Mas
vou aproveitar o meu tempo».!

Este é um texto que se pode considerar herdeiro dos “romances de
formagdo” do século XIX. Ao longo de uma narrativa construida entre o
presente e a remissdo para um passado fundador, assistimos a um
movimento de constituicdo do sujeito como entidade reflexivamente
consciente de si e consciente dos limites dessa mesma consciéncia. A
aprendizagem do olhar € aqui parte de um processo de aprendizagem do
eu e tem a paisagem urbana como espago privilegiado de mediacao. Mas
esta é, ainda, uma aprendizagem que aceita o olhar dos artistas como
mediadores de referéncia, seja o olhar do poeta, como Baudelaire, sejam
os da escrita, ou os da modelagdo pladstica da percepcdo sensivel, ai
representada pelas tapecarias renascentistas do conjunto La Dame a la
Licorne. A percepcdo do mundo pela mediacdo da arte é parte de um
processo de formagdo da percepcao.

I Rainer Maria Rilke, Os Cadernos de Malte Laurids Brigge,Trad. Paulo Quintela, O
Oiro do Dia, Porto, 1983, p. 30, 31.
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A questdo que se nos coloca hoje, sensivelmente um século apés a
escrita daquele texto, é a de saber quais as figuras privilegiadas no
processo de formacdo do olhar contemporaneo: o que é que significaria,
hoje, aprender a ver, e quais os principais instrumentos de mediacdo da
percepcdo. No olhar de Rilke, a meio caminho entre uma heranca
romantica e 0 Modernismo nascente, inscreve-se ainda a convic¢io de que
a arte pode constituir uma via de acesso privilegiada a percepcdo do real.
Esta € hoje uma perspectiva que, ndo obstante o sucesso medidtico da
chamada “arte contemporanea”, talvez ji ndo seja sustentdvel.

Desta questdo decorrerd uma outra: quais as consequéncias para a
percepgdo subjectiva de indole estética e para o quadro de valores que a
enquadram — nomeadamente para a categoria do belo — da perda de
centralidade simbdlica da arte, ou pelo menos daquelas manifestacdes que
se enquadram no paradigma das belas-artes como produtoras privilegiadas
de experiéncias estéticas de ordem visual?

Pelo menos desde do Renascimento e até ao século XX, e segundo
diferentes hierarquias (de Vasari, de Hegel, de Clement Greenberg; etc.),
as artes era concedido um lugar de formag¢do do olhar, e de espago
privilegiado de experiéncia do belo. Independentemente da diversidade
das caracterizacdes definidoras, as artes eram entendidas quer como
ocasido e objecto, quer como modelo de uma relagio com o mundo que
tinha no belo o ponto éptimo de equilibrio entre a percep¢do subjectiva
e o dado exterior. Tratava-se de um processo de formagdo da percepcio,
fosse através da modelacdo do quadro de valores, fosse através da
formacdo do imagindrio; isto €, através da configuracdo formal daquilo
que em cada momento era expectivel como optimizacdo potencial da
experiéncia concreta. A arte dava a ver: ao mesmo tempo que designava
0 que ver, ensinava a ver e sugeria o quadro de valores susceptivel de
avaliar o sucesso da experiéncia.

O lugar da arte foi, nas sociedades contemporaneas, ocupado por todo
um conjunto de préticas e experiéncias para-artisticas que, prescindindo
da centralidade simbdlica das belas-artes, moldam a experiéncia visual.
Acompanhando a emergéncia de uma forte cultura popular urbana (uma
cultura de massas), o centro de gravidade da producdo do imaginirio
deslocou-se da esfera da experiéncia subjectiva como experiéncia privada
para um espaco de produgdo ou recep¢ao predominantemente publico. Por
exemplo, e numa acep¢do muito ampla, que inclui tanto a vivéncia efe-
ctiva do espago como as experiéncias predominantemente representa-
cionais (o video, o espaco virtual, etc.), a paisagem contemporanea € hoje
crescentemente moldada pelas chamadas artes menores: design gréfico,
design de produto, publicidade, etc. Tal decorre de um movimento de
conquista progressiva do espacgo cultural por esses dominios e de um
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processo de recuo sobre si mesmas das praticas artisticas tradicionais.
Investindo numa esfera predominantemente conceptual ou seméintica, a
arte contemporanea talvez tenha prescindido do papel de modeladora da
experiéncia estética enquanto experiéncia sensivel. Neste sentido, pensar
a presencga da categoria do belo na contemporaneidade implica pensar
quais as experiéncias ou linguagens privilegiadas no processo de formacédo
da experiéncia de percepg¢do subjectiva.

Partamos da seguinte pergunta: serd que, herdeiras relutantes da
tradicdo das belas-artes, as artes ainda sdo belas?

Esta é uma pergunta a qual ndo se pretende aqui fornecer uma resposta.
A questdo de saber se as artes ainda sdo belas funciona neste texto como
um indicio negativo da actualidade da categoria de belo ao nivel das artes
contemporaneas, como constatagdo retérica de um movimento de des-
vinculag@o entre a categoria de belo e um conjunto de préticas e linguagens
artisticas de ordem visual, sobretudo aquelas que correspondem as disci-
plinas tradicionalmente cobertas pela designacdo de belas-artes.

Nao me proponho dar resposta a essa questao, antes do mais porque
esse ndo € o tema em andlise e, sobretudo, porque tal exigiria uma ampla
abordagem historico-critica que mostrasse como, ao longo dos dltimos
séculos, as préticas artisticas se foram desvinculando do belo como cate-
goria de referéncia. Bastard que procedamos a uma breve contextua-
lizacdo. Num primeiro momento, a arte moderna, segundo um ideal de
purificacdo legivel a partir da nog¢do de “arte pela arte”, procedeu no
decurso do século XX a um estreitamento das funcionalidades da obra de
arte, centrando-a em dimensdes preferencialmente estéticas. Eviden-
temente que esta pretensdo a pureza ndo significava que, de facto, tais
representagdes fossem unifuncionais: por mais que se pretenda pura, uma
obra de arte cumpre, para além da fun¢do imediatamente estética, funcdes
de ordem econémica, social, politica, etc. Tal significava, sim, que preva-
leceu uma tendéncia sustentada de reducio da esfera de accao das praticas
artisticas, as quais, de um modo mais ou menos consciente e voluntario,
prescindiram de algumas das suas valéncias para se centrarem numa
investigacdo dos seus limites plasticos e conceptuais. Se a questdo do belo
constituiu ainda um problema central da estética moderna —sendo de um
modo positivo, pelo menos de um modo negativo, enquanto categoria
capaz de referenciar o centro, definindo assim as margens de uma tradi¢do
e de um quadro de valores—, ela cedeu lugar, na segunda metade do
século XX e como resposta a transformacdo do seu objecto, a questdo
mais restrita da natureza da arte. Em diferentes formulagdes (“quando ha
arte?”, segundo a formulagdo de Nelson Goodman, “o que distingue a arte
da realidade”, segundo Arthur C. Danto, etc.), a questdo da natureza da
arte substituiu na reflex@o estética a questdo dos valores, nomeadamente
a do belo.
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Sendo possivel situar no Romantismo as origens deste movimento de
desvinculacdo, ele serd agudizado com a arte moderna e extremado nas
tltimas décadas do século XX. Se as artes j4 ndo sdo belas, ndo o sdo,
antes do mais, porque a prépria categoria de belo se terd revelado como
restritiva na producio de representagdes predominantemente subordinadas
a outras categorias: experimentacao, critica, etc. Este processo é sobretudo
funcdo de uma consciente e gradual radicalizacdo da investigacdo criativa
no interior das diferentes linguagens da arte que as conduziu até ao
questionamento da sua prépria identidade, e corresponde, sobretudo, ao
privilégio de uma nog¢do de producdo artistica menos imediatamente
dirigida & modelagdo formal das suas linguagens. Este € um movimento
exemplarmente pensado por Theodor Adorno ao nivel da arte moderna e
cujas premissas serdo subvertidas pelo préprio processo: onde Adorno
afirmava a arte moderna como lugar de construcdo de uma relacio com
o real passivel de escapar as aporias de uma restritiva no¢do de raciona-
lidade, a arte contemporanea parece, no aprofundar da mesma postura
critica, ter desembocado numa nog¢do unidimensional da experiéncia
estética: a dimensdo semantica.

Na sequéncia de tendéncias que remontam ao inicio do século, a
tltima metade do século XX assistiu ao que podemos designar como um
devir-conceptual das praticas artisticas: uma transferéncia do investimento
de producdo artistica da dimensao formal para a dimensdo semantica das
obras. Este devir-conceptual terd colocado em causa a fungio da arte
enquanto lugar de formacio e de mediacdo da experiéncia subjectiva
visual, delegando para outros dominios a modelacdo da experiéncia
estética enquanto percepc¢do subjectiva de dados sensiveis. Se em parte
esta é uma tematica onde se cruzam a teoria da arte e a estética, a este
processo subjazem questdes de ordem estética de grande relevancia. Nao
porque a estética enquanto disciplina tenha de se subordinar a prética
artistica imediata, ajustando-se de um modo reflexo aos movimentos e
tendéncias artisticas do momento, mas porque as recentes transformacoes
da producdo artistica revelaram como contingentes e eventualmente
acessorios alguns dos predicados tidos por definidores da experiéncia
estética. Uma vez que as artes visuais questionam a natureza estética (isto
é, sensivel) da sua relagdo com o real, preterindo-a a favor da dimensao
conceptual, importa saber qual o lugar da percepgao sensivel na relacao
do sujeito com as construgdes culturais.

E manifesto o modo como, desde o Renascimento e nido obstante a
recorrente reivindicacdo de uma natureza intelectual, as artes plasticas se
constituiram através de procedimentos de investigacdo plastica e formal,
implicando um saber fazer e um saber percepcionar de ordem nao
exclusiva mas necessariamente sensivel. Se as belas-artes recolhiam a sua
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designacdo sobretudo da sua capacidade de producdo de representacdes
visualmente apreensiveis e formalmente aperfeicoadas, a transferéncia
das preocupacdes artisticas para questdes de ordem preferencialmente
conceptual conduziu ao seu distanciamento face a categorias que deriva-
vam de uma apreensdo necessariamente formal das realidades culturais,
como é o caso da categoria do belo. Simultaneamente, assistiu-se a
afirmacdo da relac@o de interpretacdo de contelidos semanticos como
modelo privilegiado de recepcdo e experiéncia das obras de arte.
A suposicdo de que a obra subjaz um “sentido” de ordem conceptual ou
conceptualmente apreensivel cresceu na mesma propor¢io em que, num
movimento identificado por Adorno, a arte parecia subtrair-se voluntaria-
mente a qualquer sentido imediato. O resultado foi a valorizagdo quase
exclusiva de uma relacdo com a obra dimensionada menos por principios
de ordem estética (enquanto derivados da percep¢do sensivel), do que
semanticos: mais do que ocasido para uma experiéncia estética, enquanto
necessariamente sensivel e subjectiva, as obras de arte tenderam a cons-
tituir-se como lugar de acesso a um sentido de cariz predominantemente
16gico-verbal.

Em consequéncia, a arte contemporanea surge como nao legivel a luz
de categorias como o belo ou s6 0 € de um modo acessério. Ndo se trata
aqui de afirmar a legibilidade da arte contemporanea a luz de categorias
alternativas como o trdgico, o grotesco, o sublime, ou outras; trata-se de
constatar a estrita perda de relevancia das categorias de matriz sensivel.
Muito daquilo que € proposto como arte na contemporaneidade poderd
ser ou ndo belo, mas é-o ou ndo o € na mesma acep¢do em que é possivel
afirmar a beleza de um teorema, afirmando uma percep¢io de cariz
estritamente reflexivo e sem que a beleza possa constituir critério de
validade dessa representacao. Naturalmente que seria possivel pensar uma
relagdo privilegiada com a categoria de belo, mesmo no interior desta
deriva conceptual: a arte como producdo de realidades representacionais
dimensionadas sobretudo pela beleza formal poderia dar lugar a arte como
producdo de representacdes onde a beleza semantica (ou os belos
contetidos conceptuais, eventualmente desvinculados de critérinios de
verdade) se constituisse como critério de optimizacdo da producio e da
recepg¢ao. Tal ndo é verificdvel ao nivel da arte contemporanea porque,
antes do mais, a exigéncia de radicalizacdo e de experimentacdo torna
dificil a formulacdo de propostas que apostem na relacdo de equilibrio
inerente a experiéncia do belo.

Importa sublinhar que nfo subjaz a esta andlise nenhum pressuposto
quanto a uma suposta natureza ndo conceptual das obras de arte.
Evidentemente que nenhuma representacio, e muito menos uma obra de
arte, ¢ semanticamente neutra; mas também serd verdade que a pretensdo
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de reduzir a experiéncia da obra a uma tentativa de producdo e
identificacdo de contetidos semanticos tenderd a esquecer a especificidade
cultural das préprias artes pldsticas, nomeadamente a sua especifica
dimensao sensivel. O sentido ou a significacdo ao nivel das nossas
experiéncias estéticas ndo pode ser simplesmente identificado com a
dimensao l6gico-verbal: ndo se trata de afirmar a nio racionalidade das
experiéncias estéticas, mas de as vincular a modos especificos da
experiéncia do mundo. Trata-se, precisamente, daquilo que, num gesto
estranhamente desfasado das tendéncias artisticas suas contemporaneas,
Lyotard procura fazer na obra “Discours, Figure” com o conceito de
figural?: afirmar a existéncia de uma rela¢do de apreensido de natureza
especificamente estética, ndo redutivel a estritos parametros de ordem
légico-verbal. Se pensadores como Panofsky demonstram a dimensao
simbdlica inerente a construcdo da experiéncia visual, tal ndo poderd ser
entendido como legitimacdo da transformacido de toda a experiéncia
estética num pretexto para uma relacio de “interpretacdo” numa acepcao
semantica, seja esta de natureza historicista, psicanalitica, politica,
socioldgica ou outra. Isto significa que falar de “sentido” ao nivel da
experiéncia estética implica, sobretudo, colocar o problema no dmbito de
uma relac@o de percepcado de cariz subjectivo que nao pode ser reduzida
a estrita interpretacdo de contetidos semanticos. Subordinar a experiéncia
estética, enquanto relacdo de producdo ou percep¢do subjectiva, a uma
suposta dimensdo conceptual traduzir-se-ia em subordiné-la a critérios de
avaliagcdo tendencialmente derivados do modelo da verdade formal: em
cada momento o que estaria em causa ndo seria se uma dada experiéncia
ou objecto poderiam ser tidos como belos (ou tragicos, ou horriveis, ou
sublimes, ou kitsch, etc.), mas simplesmente se poderiam ser tidos como
verdadeiros, ou, no minimo, logicamente compreensiveis.

Ora, um modelo alternativo talvez possa ser fornecido pela expe-
riéncia de realidades representacionais de natureza multifuncional.
Diferentemente das representacdes intencionalmente produzidas como
obras de arte, as realidades ou representacdes assumidamente multifun-
cionais ndo se apresentam a percep¢do subjectiva como necessariamente
mediadas por uma relacdo de interpretacdo, cuja validade € susceptivel

2 «Nio se 1&, ndo se ouve um quadro. Sentados & mesa, identificam-se, reconhecem-
se unidades linguisticas; de pé, perante a representa¢idio procuram-se acontecimentos
plasticos. Libidinais. Que o mundo seja alguma coisa a ler significa de um modo brutal que
um Outro, do outro lado, escreve alguma coisa que, com um bom angulo de visdo, eu
poderia em principio decifrar» — Jean-Frangois Lyotard, Discours, Figure, Editions
Klincksiek, Paris, 1971, p. 10.
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de ser aferida segundo valores de verdade; dotadas de uma fung¢éo ou de
um sentido que se constitui em intima relacio com a sua configuragdo
sensivel, abrem-se a percep¢do como susceptiveis de uma relacio estética,
mesmo quando funcionalmente dirigidos a outros propdsitos.

O questionamento da categoria do belo ao nivel das obras de arte
inscreve-se aqui: ndo € novo que a experiéncia estética possa ser pensada
fora dos quadros da experiéncia estética como experiéncia das belas-
formas; em diferentes movimentos ou tendéncias artisticas, assistiu-se ao
privilégio de outras categorias que nao as do belo ou derivados. Por
exemplo, no grotesco do século XVI e XVII, as formas poderiam nao ser
canonicamente perfeitas, sem que tal s6 por si significasse demérito
artistico para a obra ou perda de intensidade estética para o espectador.
Belas e atraentes, ou grotescas e repulsivas, ou grotescas e atraentes,
estamos, em qualquer dos casos, perante representacdes susceptiveis de
serem apreendidas pela mediacdo da experiéncia sensivel subjectiva do
sujeito, e cujo valor seria, positiva ou negativamente, mensurdvel segundo
parametros de prazer e seus derivados.

Aquilo que € novo ao nivel de algumas préiticas artisticas contemporaneas
¢ a afirmacdo da eventual irrelevancia artistica de algumas das categorias
estéticas mais proximas da percep¢ao sensivel; o que se faz questdo ja ndo é
uma hipotética ofensa ao belo (ou ao horrivel, ou ao sublime, etc.) como cate-
goria decorrente do privilégio de uma apreensio sensivel das obras de arte,
(aquilo que kantianamente se designaria por gosto), mas a producgdo de reali-
dades artisticas que se colocam, na sua defini¢do, num plano de quase com-
pleta indiferenca face a estas categorias da experiéncia sensivel subjectiva.

Poderiamos, entdo, reformular a questdo: em vez de “serd que as artes
ainda sdo belas?”, assumir que as artes podem ou ndo ser belas, mas que
a beleza (em positivo ou em negativo) ndo constitui um predicado
necessdrio. Assim, poderiamos interrogarmo-nos, “por que € que as artes
j4 ndo sdo (ou ji ndo tém de ser) belas?” Também a esta questdo ndo se
pretende dar resposta. Ela apresenta-se aqui como indicio de uma outra
que, supondo-a enquanto questdo, ndo lhe exige uma resposta: porque é
que, ndo obstante a constatacdo da desvinculagdo entre arte e beleza, esta
dltima prevalece como categoria privilegiada na relacdo entre o homem
e o real? Traduzird isto um irreversivel desfasamento entre a arte e a
experiéncia humana, implicando um estreitamento da producio artistica
na contemporaneidade? Ou significard, inversamente, o alargamento ao
todo da experiéncia cultural de uma aten¢do estética anteriormente
direccionada para a arte de um modo preferencial?; implicard, ainda, a
perda do lugar de referéncia do artista como mediador da experiéncia
sensivel e como formador privilegiado da percepcao e do gosto?
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Optemos pela segunda resposta como hipdtese de trabalho: a
desvinculacdo entre a percep¢do subjectiva de cariz sensivel e a arte abre
ao todo da experiéncia modelos de relagdio que anteriormente eram
preferencialmente dirigidos para a arte. Ora, se arte pode ndo ser apreensi-
vel a luz da nog¢@o de gosto como correlato de uma experiéncia sensivel
privilegiada, isto significa que a relagcdo do sujeito com o mundo a partir
da experiéncia do gosto deverd ser pensada fora do privilégio simbdlico
concedido pela Modernidade a arte enquanto lugar de mediagcdo ou de
formacdo da percepgdo. Assim, se a obra de arte supOe a existéncia de
uma relacdo dual entre um sujeito produtor e um nimero indefinido de
receptores potenciais, a relacdo estética que a contemporaneidade abre
deve, antes do mais, ser pensada a partir do movimento de retirada do
autor como sujeito privilegiado desta relacdo: quer do autor enquanto
instancia de fundamentagdo do sentido ou realidade da experiéncia, quer
do autor enquanto produtor de realidades representacionais simbolica-
mente privilegiadas (as obras de arte).

Podemos entender a producio de uma obra de arte como a producgido
de um condicionamento intencional da experiéncia do espectador; se
perspectivada a partir do espectador, a experi€ncia da obra de arte surgira,
correspondentemente, como a aceitagdo atencional da proposta de
condicionamento produzida pelo autor ou autores. Neste sentido, a acc¢ao
do produtor surge como a formulagdo de uma proposta de experiéncia
susceptivel de ser percorrida pelo receptor: quer se trate de artes plasticas,
de misica ou de literatura, as propostas artisticas implicam a predefinicao
de um percurso mais ou menos determinado, mas que nunca o é em
absoluto, como tendem a ser, por exemplo, os enunciados cientificos, ou
os enunciados de cariz religioso; as propostas artisticas estdo constituti-
vamente abertas ao desvio, a inversido, ao abandono.

A existéncia em algumas realidades representacionais especificas da
figura do autor como produtor intencionalmente consciente de condiciona-
mentos ndo exige que toda a experiéncia da realidade perspectivada a
partir de um olhar estético seja suportada pela existéncia de um autor e
de uma intencionalidade autoral como sua condi¢@o: o investimento
estético do espectador em realidades culturais multifuncionais (nas quais
a funcdo ou valéncia estética é secundédria ou nio intencionalmente
determinada pelos seus produtores), assim como em realidades naturais
ndo antropicamente transformadas, mostra que a experiéncia estética pode
prescindir da figura do autor e da existéncia de um movimento consciente
de condicionamento da experiéncia do receptor. Neste sentido, a valoriza-
¢do da dimensdo constituinte da atencionalidade estética ndo € apenas uma
exigéncia que decorra do desenvolvimento das préticas artisticas modernas
e contemporaneas (lembremos a modelar afirmacdo de Marcel Duchamp,
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segundo o qual “sdo os observadores que fazem os quadros3”), mas uma
exigéncia da prépria relacdo do sujeito com o real a partir da sua dimensao
estética. Parte significativa do investimento da experiéncia estética nao
resulta de resposta a condicionamentos volitivamente determinados por um
dado autor e conscientemente aceites pelo espectador, mas traduz, ele
mesmo, um movimento de constituicdo da realidade numa representacdo
apreensivel como esteticamente relevante. A formacao do olhar do sujeito
da experiéncia potencia a formatacdo das diferentes experi€éncias numa
perspectiva estética. Aprende-se a ver, aprende-se a gostar, e neste processo
de aprendizagem, aprende-se a configurar o mundo como coisa susceptivel
de uma relacdo de cariz estético.

Se se entender que a especificidade cultural das diferentes préticas
artisticas (das artes plésticas a dancga, do cinema a fotografia, da mdsica
a literatura, etc.) reside na producdo ou experiéncia de realidades
representacionais cuja configuragdo formal é determinante na sua consti-
tuicdo como realidades semanticamente interpretdveis, tal implica
reconhecer que a identidade da experiéncia estética exige uma relaciao de
mediacdo que simultaneamente prende e remete o sujeito a e para além
da estrita configuracdo formal do objecto. Assim, mais do que uma
experiéncia de indole semantica, a experiéncia da obra de arte enquanto
experiéncia estética é uma experiéncia de formacdo da percepcdo:
aprende-se a ver, ouvir ou sentir, como resposta as exigéncias especificas
de um dado objecto.

Nesta acepgdo, a experiéncia da obra de arte enquanto representacdo
estética ndo € particularmente distinta da experiéncia de qualquer outra
realidade representacional ou representacionalmente constituida: as
competéncias adquiridas na experiéncia das obras de arte sdo trans-
poniveis para outras experiéncias de percep¢do e estas, por sua vez,
condicionam a experiéncia das obras. Aquilo que estd em causa é uma
relagdo com o real que € dimensionada a partir de uma percepgio
subjectiva que retira dessa subjectividade as condi¢des da sua prépria afir-
macdo. Mas esta € uma subjectividade dimensionada por um constituinte
e formador movimento de interaccdo com as proprias experiéncias.
Estabelece-se com o mundo uma relacdo de percep¢do que supde a
existéncia de modelos de optimizacdo da configuracdo formal de cada
objecto e que exige do sujeito um permanente movimento de definicao

3 «Sdo os OBSERVADORES que fazem os quadros. Descobre-se hoje El Greco; o
publico pinta os seus quadros trezentos anos depois do seu autor em titulo» — Marcel
Duchamp, Duchamp du Signe: Ecrits, Flammarion, Paris, 1994, p. 247.
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das condi¢Oes dessa optimizacdo. Tal vem reafirmar a actualidade da
estética enquanto axiologia da percepcao subjectiva: se a atencao estética
proporciona modos de percepcionar o real, produz também os quadros e
critérios de avaliacdo do sucesso de determinadas experiéncias.

Um olhar mais céptico dird que nada disto é novo, e que tudo ou quase
tudo isto estd em gérmen na estética kantiana, e ndo € sendo consequéncia
do nascimento da subjectividade moderna. Sem recusar o carécter
fundador da critica Kantiana, importa equacionar a relacio entre o sujeito
e a experiéncia estética a partir da possibilidade da perda do privilégio
simbdlico da arte como relacdo de mediagdo estética. Se Kant afirma a
superioridade do belo natural sobre o belo artistico, afirma igualmente o
artista (na figura do génio) como instrumento de mediagdo privilegiado
dessa mesma beleza natural. Aquilo que a contemporaneidade oferece é,
reiteradamente, a existéncia de experiéncias estéticas que prescindem da
figura do autor. E ndo se trata aqui de invocar aqui o fopos da morte do
autor, mas de constatar um movimento de alargamento da relacdo estética
a dreas da experiéncia onde as marcas de autoria (ou de autoridade estética
e semantica), como correlatos de uma ac¢do intencional, cedem lugar a
dimensdo constituinte da atencionalidade. As exigéncias de optimizacao
da configuracio das representacdes ultrapassaram largamente as fronteiras
estritas das disciplinas artisticas candnicas. A percep¢do estética
contemporanea forma-se preferencialmente a partir de realidades culturais
de natureza multifuncional onde a valéncia estética é acesséria ou de
matriz ndo formalmente artistica.

Admitindo que o artista desempenhou durante séculos o papel de
mediador e de formador da percep¢do, qual € hoje a natureza desta relacdo
de mediacdo? Mesmo sem as pretensoes teleoldgicas de matriz hegeliana
ou radicalismos perspectivisticos de cariz nietzschiano, sabemos que o ser
humano tende a privilegiar as representacdes face a propria realidade;
tendemos a privilegiar os constructos, quer como objecto de experiéncia,
quer como instrumentos de mediacdo. Por exemplo, tendemos a preferir
a representacgdo pictdrica (ou cinematogréfica, ou televisiva, ou outra) da
paisagem a prépria paisagem; ou, no minimo, a percepcionar sempre a
paisagem através da sua formatacdo simbdlica, fruto de um processo de
formacao no interior dos quadros de um dado contexto histérico-cultural.
Se toda a experiéncia €, numa acepg¢do genérica, construida —enquanto
procede por uma manipulacdo fisica ou simbdlica do seu objecto—, o
privilégio das préticas de producdo cultural associadas as belas-artes como
experiéncias susceptiveis de produzirem ou de revelarem a experié€ncia
do belo prendeu-se, sobretudo, com a particular aptidio das suas
linguagens para moldarem o objecto de experiéncia. Apesar da cultura
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contemporanea tornar esta questdo mais premente, a natureza multi-
funcional da generalidade das nossas representacdes, associada ao caricter
transversal das nossas experiéncias, permite afirmar que a formagdo da
percepcdo estética sempre assumiu um cardcter representacionalmente
transversal, sendo excepcional o privilégio concedido as representagoes
artisticas.

Ter4 sido a riqueza potencial de algumas linguagens que conduziu a
sua primazia: por exemplo, do ponto de vista da sua complexidade e
ductilidade potenciais, a escultura, enquanto modela¢do da pedra ou do
bronze, ¢ formalmente muito mais rica e perene do que a escultura
enquanto topidria. Para além de consideracdes de ordem simbélica, como
as que presidiram a autonomizagdo das belas-artes como artes maiores
face as restantes praticas de producio artesanal, foram as potencialidades
formais destas linguagens (ou mediums) que permitiram a sua afirmacdo
como experiéncias privilegiadas de formac¢do da percepcao. Este processo
de formacdo &, tendencialmente, um processo de constru¢do de modelos
formais de reconhecimento e valoragdo estética do real.

Neste sentido, a experiéncia do belo surge como a producdo ou a
identificagdo da optimizagdo das potencialidades de organizacdo formal
de uma dada realidade: a apreensdo de um rosto como belo decorre,
naturalmente, de condicionamentos culturais, histéricos, de género, entre
outros, mas em qualquer dos casos a apreensio da beleza num rosto traduz
a identificacdo de um grau mais ou menos elevado de optimizacio das
potencialidades formais de uma dada realidade ou linguagem. E tal é
valido qualquer que seja o critério estrito usado: mesmo que prevalecam
critérios de ordem ética (e ndo estritamente estética), a caracteriza¢do de
um gesto como belo ndo em funcdo da sua organizacdo formal, mas de
um dado procedimento ético, coloca-nos ainda diante da sua caracteri-
zacdo como correspondendo a um elevado grau de organizacdo de uma
dada acc¢do potencial.

Isto implica que € possivel identificar no interior de cada realidade
ou representacdo as condi¢des de optimizacgdo da sua organizacdo estética
face ao contexto em que se inscreve. Esta é uma relacdo de apreensdo que
é relativa a formagdo do sujeito, a sua sensibilidade e a riqueza de dados
disponiveis: ao nivel da experiéncia estética, a definicdo dos critérios
caminha a par do desenvolvimento dos objectos que lhes correspondem:
a optimizagdo da performance de um dado sujeito ou representagdo
implica o aprofundamento do grau de exigéncia dos critérios que sao
aplicdveis a si e as experiéncias similares.

Ora, a deslocagdo e partilha com o todo das praticas culturais de uma
atencdo estética anteriormente dirigida ou moldada pela arte abrem a
experiéncia estética a uma espécie de movimento de desregulacdo: a
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formacdo do olhar (ou da audicdo, etc.) ja ndo se faz através de um
implicito movimento de doacdo dos quadros de referéncia adentro dos
quais um dado gesto ou movimento € entendido com valido. No interior
da tradicdo das belas-artes, aprender a jogar significava simultaneamente
aprender as regras do jogo e identificar quais as condi¢cdes em que um
dado movimento poderia ser entendido como bem sucedido. A sensi-
bilidade contemporanea, ao transferir para a esfera ptblica a constituicao
das realidades como objectos de experiéncia estética, nem sempre fez
acompanhar tal transferéncia da doacdo dos quadros de referéncia.
Embora induzida pelos objectos, a modelacdo da experiéncia exige do
receptor uma clara dimensao formadora. Uma vez que aprendizagem ji
ndo se faz a partir de mediadores privilegiados (ou porque estes estao
ausentes ou porque prescindem da sua autoridade simbdlica), cabe ao
receptor a determinacdo do seu quadro de referéncia. E este quadro de
referéncia constréi-se, na contemporaneidade, no movimento de interac¢do
com realidades de natureza predominantemente multifuncional. E este o
contexto em que hoje a percep¢do se forma: a percepcdo e os modelos
de identificacdo e avaliacio do sucesso das experiéncias constroem-se de
um modo transversal e tendo por objecto realidades de natureza predo-
minantemente multifuncional.

Neste sentido, poderiamos afirmar que a contemporaneidade revela
o belo como categoria em larga medida objectiva; objectiva, enquanto
objectual: apesar da dimensdo constituinte da atencionalidade, é o
objecto que sugere a formas privilegiadas da sua prépria percep¢do. Nao
se trata aqui de contrariar nem a figura da atencionalidade como relagdo
constituinte da experi€ncia estética, nem a afirmacdo kantiana da
subjectividade da experiéncia estética: qualquer que seja a objectividade
do objecto da experiéncia estética, a relacdo de apreensdo particular é
sempre subjectiva, e €, igualmente, parte de um processo de constitui¢ao
do objecto que verdadeiramente nao lhe é nem anterior nem exterior.
Mas isto nao significa que a experiéncia do belo (ou de qualquer outra
categoria esteticamente relevante) seja em absoluto subjectiva; nio
apenas ela assenta em dados empiricos supra subjectivamente par-
tilhaveis, como, sobretudo, ela tende, se aprofundada, a decorrer do
dominio optimizado das potencialidades estéticas de um dado conjunto
de linguagens e formas de corporizacdo de representacdes. E nesta
acepg¢do que, a um primeiro nivel, podemos caracterizar o belo como
transversal: € culturalmente transversal porque, enquanto supde o
dominio de um conjunto de formas simbdlicas formadoras da percepcio,
é susceptivel de ser partilhado por diferentes sujeitos (ndo se esgotando,
de facto, na estrita subjectividade). Retirando-lhe a exigéncia de uni-
versalidade, estamos aqui em territério préximo da nocdo de sensus
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communis em Kant*. E é também transversal, porque o objecto da expe-
riéncia que potencialmente o suscita €, em larga medida, independente
da sua actualizagdo por qualquer sujeito: por exemplo, a ndo existéncia
de um espectador reflexivamente consciente ndo retira nada a beleza
potencial das realidades naturais que se sucederam na Terra antes do
aparecimento da espécie humana. Evidentemente que esta afirmacgdo s6
é vélida retrospectivamente e supde a existéncia de um sujeito reflexiva-
mente consciente, mas isto mesmo demonstra a ambigua caracteristica
da dependéncia das experiéncias estéticas de uma constituinte atenciona-
lidade, e o caricter tendencialmente objectivo do belo.

E este duplo movimento de formagdo da sensibilidade e de reconhe-
cimento e formacao subjectiva da realidade enquanto objecto de experiéncia
estética que podemos designar como configuracdo das formas; trata-se de um
movimento reflexo que decorre tanto da existéncia de uma experiéncia
susceptivel de responder por um mais ou menos elevado grau de exigéncia,
como da capacidade do sujeito para, activamente, a reconhecer atencional-
mente. Neste sentido, € uma relagdo em absoluto gradativa que nunca é
estritamente mensurdvel pela intensidade da apreciagdo subjectiva do especta-
dor: se € na relacio entre uma dada configura¢do formal e um dado conjunto
de valores e expectativas do espectador que se constréi a experiéncia, basta
que exista uma relagdo de adequacdo ou de equilibrio aproximado entre a
realidade que suscita ou € objecto da experiéncia e as exigéncias decorrentes
das categorias subjectivas do sujeito para que tal relacdo possa ser entendida
como intensamente satisfatéria, mesmo que a um olhar exterior tal decorra
apenas de um muito baixo grau de exigéncia por parte desse sujeito. Se o
gosto € relativo, nesta acepcdo, ele deve admitir igualmente a sua natureza
gradativa, constituindo esse o verdadeiro critério quer das propriedades
estéticas de uma dada realidade ou representacio, quer da riqueza perceptiva
do sujeito: por um lado a capacidade que uma dada realidade ou representacdo
tem para suportar um aumento de exigéncia perceptiva por parte de um sujeito
ou comunidade de sujeitos, por outro, a capacidade que, fruto da sua formacdo
(isto €, fruto de um trabalho partilhado de configuracdo do mundo), um
sujeito, ou comunidade de sujeitos, tem para explorar as potencialidades
estéticas de uma dada realidade, num movimento de interac¢do subjectiva,
cultural e historicamente transversal.

4 «Por sensus communis (...) tem de se entender a ideia de um sentido comunitdrio, isto
¢, de uma faculdade de julgamento que, na sua reflexdo, considera em pensamento (a priori)
o modo de representagdo de todo o outro, como que para ater o seu juizo 2 inteira razdo
humana e assim escapar a ilusdo que — a partir de condigies privadas subjectivas, as quais
facilmente poderiam ser tomadas por objectivas — teriam influéncia prejudicial sobre o
juizo» — 1. Kant, Critica da Faculdade do Juizo, trad. Anténio Marques, Valério Rohden,
Imprensa Nacional Casa da Moeda, Lisboa, 1998, 40, p. 196.
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