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OS TERRITORIOS DA SUBJETIVIDADE
ARTISTICA A PARTIR DO OLHAR

DA MODERNIDADE
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SINTESE - Este artigo apresenta uma leitura da
estética contempordnea a partir de elementos
instaurados pelo olhar da Modernidade, tais
como o carater efémero e uma nova forma de
percepgdo, inguietante e acelerada. Assim, os
territorios da arte demonstram que ela revela o
Eu e seus varios espagos.
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ABSTRACT - This paper presents a reading of
contemporary aesthetic from elements
establisheds through the Modemity view just as
the fleeting character and a new way of
perception, worried and quick. Like this, the art's
territories prove that it shows the Self and his
spaces.
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dade.

Ao pensar a arte contemporanea como um elemento revelador de nossa cultu-
1a, lembramos de ftalo Calvino, quando diz que “cada vida é uma enciclopédia,
uma biblioteca, um inventario de objetos, uma amostragem de estilos, onde tudo
pode ser continuamente remexido e reordenado de todas as maneiras possiveis”.'
Desta forma, vemos a produgdo dos artistas nos desvelando por meio de sua
visualidade, o registro de nossa cultura em seus diversos momentos historicos.
Muitas vezes esta expressao se da como confidéncia, pois confidente é aquele a
quem confiamos nossas intimidades mais secretas: a arte, segundo Heidegger, é
uma das possibilidades de revelagdo do Ser, ela é 0o A&mbito de manifestagdo de
uma esséncia que soO se mostra por meio de arte. A arte se tornou uma possibili-
dade de registro de uma histéria que é, ao mesmo tempo, intima e social, pessoal
e cultural.

A produgéo artistica no século XX apresentou uma visualidade propicia ao es-
tabelecimento de novos pardmetros, principalmente no que se refere ao desloca-
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mento da percepgéo para além do olho natural. Este olhar agora funciona inerente
3 totalidade do corpo — como um olho-tatil, olho-territorial - e estd vinculado a
produgao de sentido.

A arte & permitido ir ao mundo sem a pretenséo de arrancar-lhe um sentido
objetivo, a ela é dado o direito de banhar-se no sentido originario do mundo sensi-
vel, este mundo de nossas vidas que se relaciona com nosso corpo de forma mais
complexa do que com a ciéncia. A arte ndo procura a verdade, mas o segredo.
“Perante a arte, as coisas ndo sdo nem verdadeiras nem falsas. Elas estdo la, o
presente absoluto da sua presenca. E este o seu inviolavel segredo”.*

O grande salto que a arte contemporéanea deu foi o de ampliar infinitamente a
relacdo do espectador com a obra. Aquele que percebe, vivencia uma obra, pode
atribuir-lhe diversos significados, pois esta ndo se encentra acabada - porque €
fenémeno, ou seja, manifestagdo constante. O artista, por sua vez, da ao mundo
sua Visdo, seu expressar, que ndo termina em uma obra. Encontramo-nos diante
de um processo resultante de uma nova compreensdo das especificidades do
campo da arte: a autonomia moderna é vivida agora de forma aberta, enquanto
espago de troca com 0 ambiente e com 0s outros territérios.

A arte contemporinea tornou-se fragmentaria, apresentando, por vezes, ele-
mentos efémeros, fugidios, perenes. A arte de agora é assim porque, por incrivel
que pareca, nos nos tornamos assim. A arte nada mais é do que reveladora daqui-
lo que ¢ e vivencia a humanidade, em cada época historica.

Se ndo compreendemos as formas de manifestagao desta arte, talvez seja por-
que estejamos distantes do caminho que permita a compreenséo de nos mesmos,
do ser humano que nos tornamos. Mas, no encaminhamento de uma reflexao
sobre esta percepcdo fragmentada e acelerada do mundo, estdo pensadores como
Baudelaire e Benjamin, que nos mostraram alguns aspectos da Modernidade que
surge no século XIX e na qual mergulhamos. A partir da consciéncia das influén-
cias que marcaram nossa percepgdo do mundo, € que podemos ver mais clara-
mente o que significam as nogdes de sujeito e subjetividade, bases da criacéo
artistica.

Exemplos de artistas que revelam em suas obras uma nova experiéncia de
abertura para o mundo, um olhar que se volta para as constantes e diferentes
percepcoes dos fenémenos e de propostas de uma visdo do espago pictérico em
novas dimensdes, temos desde Cézanne e Van Gogh a Picasso e Duchamp. Con-
tudo, antes destes artistas, o olhar da Modernidade comega com Guy, segundo
Baudelaire, e a reflexdo propria do modernismo teria iniciado com Kant, conforme
Greenberg.

Baudelaire esbogou as caracteristicas peculiares da Modernidade na unido do
efémero com o eterno. O perfil definido pela Modernidade do século XIX sé nos
fez mergulhar, cada vez mais, no universo da ansiedade, do tempo acelerado, da
necessidade constante do novo. Ndo somos mesmo assim? O que Baudelaire per-

* LE BOT. "Les corps d'amour”, in: Le Corps-Spectacle, Revue de 1'Université de Bruxelles, 3-4, p.

157-182.

408



cebeu é que aquela Modernidade demandava um olhar que a compreendesse para
poder representa-la. No texto “O Pintor da Vida Moderna”, ele nos apresenta o
ilustrador Constantin Guys, que foi 0 artista que teve condigbes de captar a lin-
guagem da Modernidade nascente e de traduzi-la em suas obras. Guy seria o
pintor da vida moderna por sua forma de viver completamente inserido no cotidia-
no, nos lugares, nas ruas, junto & multiddo - e por mostrar o presente, o atual
daquele momento em cenas de situagdes corriqueiras do dia a dia, tanto em um
passeio de senhoras, quanto em um desfile militar,

Constantin Guys (1802-1892), /8
Dame au décolleté, &
desenho aquarelado. |

Constantin Guys (1802-1892),
Au Bal, desenho aquarelado.
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Constantin Guys (1802-1892),
Dame dans une Victoria,
desenho aquarelado.

Guy nao utiliza mais o modelo, como os pintores tradicionais, ele sai as ruas,
corre, procura, chserva e

eis que o olho de G. ja viu, inspecionou, analisou [...]. Fardas, cintiliagdes, musica, o-
lhares decididos [...] tudo entra misturado nele, e em alguns minutos o poema que rTe-
sulta disso estara virtualmente composto. [...] Agora, na hora em que os outros dor-
mem, este estd inclinado sobre a mesa, langando sobre a folha de papel o mesmo olhar
que ha pouco langava sobre as coisas.”

A importancia que Baudelaire atribui ao registro dos costumes do presente e
da moda é que estes, apesar de fugidios e efémeros, se captados em sua esséncia,
sd0 o que revelardo, em qualquer época futura, o que ele chamou de “estética do
tempo”. “A moda, portanto, deve ser considerada como um sintoma do gosto do
ideal flutuando no cérebro humano acima de tudo o que a vida natural acumula ali
de grosseiro, de terrestre e de imundo, como uma deformagéo sublime da nature-
za."" A moda ndo é vista apenas como algo que muda constantemente, mas uma
instancia reveladora da propria esséncia humana: em permanente mudanca, avida
pelo novo. Os gestos, as roupas, 0s sapatos, a gravata, o chapéu, as luvas, o len-
¢o: os aderegos, os adornos complementam os olhares, a fala. Nas cenas de cos-
tumes o comportamento cotidiano revela uma cultura, um modo de ser, uma for-
ma de viver o seu momento histdrico. Se todas as obras de arte vestissem seus
personagens com roupagens mitologicas, jamais teriamos o registro destes costu-
mes e a esséneia de cada época, transposta do olhar do artista para a tela.

A arte contemporanea, por sua vez, utiliza outros elementos para traduzir es-
sa esséncia. Alguns aspectos se tornaram recorrentes no cenario das artes visuais,
transformando-se em temas, conceitos ou dmbitos em gue a produgédo artistica
contempordnea se sente & vontade para se manifestar. Temas como: cotidiano,

*  BAUDELAIRE, C. “O pintor da vida moderna”, p. 226; IN: Obras estéticas - filosofia da imaginagéo
criadora. Petropolis, RJ: Vozes, 1993.
*  BAUDELAIRE, C. "O pintor da vida modema”, p.245; in: op. cit.
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corpo, objetos, cartografias, identidade, passaram a ser o territério de algumas das
formas de expressdo da subjetividade contempordnea, e s80 nogoes que se imbri-
cam.

A subjetividade artistica s6 foi conquistada apés os varios movimentos de au-
tonomia da arte — que ocorreram a partir do Renascimento, depois no Romantismo
e no Modernismo europeus. Somente entdo & que se chegou & nogdo de obra
como criacdo de um sujeito, de uma individualidade. Por outro lado, a concep¢ao
de sujeito e a maneira como se expressa sua subjetividade tém um vinculo intrin-
seco com a visdo de mundo, que permeia a cultura visual, e com os conceitos de
corpo e de objeto das diversas tradigdes filoséficas ocidentais.

Assim, foi dissecando o corpo humano que Leonardo Da Vinci chegou a defi-
ni-lo como algo que tem altura, largura, comprimento e profundidade, dando énfa-
se & profundidade como o que fundamentaria qualquer corpologia. E a propria
abordagem renascentista da natureza convencionou a visdo em perspectiva como
sendo a forma de opticamente efetivar a concepgdo do homem como ponto de
partida para o conhecimento do mundo e como medida de todas as coisas. E este
olhar que mede, demonstra e domina a natureza que passa a, cientificamente,
aborda-la e representa-la, tanto na arte quanto na filosofia.

A nascente racionalidade cientifica do Renascimento, que almejava passar pa-
ra o plano bidimensional toda a verdade possivel da natureza, de forma verossimil,
aponta para o dualismo entre homem e natureza, entre sujeito e objeto, que sera
tema e ponto de partida epistemologico do método cartesiano.

O pensamento classico mantinha uma separagéo entre a alma e a matéria, fi-
cando a “"esséncia do sujeito afastada das engrenagens corporais”.’ Este dualismo
entre corpo e objeto, matéria e espirito, foi acentuado com a concepgdo cartesiana
de sujeito, e serviu de base metodoldgica para que todas as ciéncias (exatas e
humanas) definissem seus objetos especificos de estudo e estabelecessem um
método cientifico de conhecimento.

Dentro da visdo cartesiana, a imaginacdo do artista era limitada ao conteudo
de sua consciéncia, a razdo guiava a agéo e a criagdo nao poderia ir além dos
limites impostos pelo racionalmente cognoscivel. Neste sentido, o juizo com que
se avaliou a obra de arte, desde entdo até o século XVIII, foi o juizo logico, o
mesmo utilizado para analisar uma proposigao logica. Ou seja, se néo se diferenci-
ava uma obra de uma formulacdo matematica, o valor estético era elaborado no
mesmo ambito que o valor logico.

Kant foi quem possibilitou a autonomia da arte em relagao aos outros campos
do conhecimento, diferenciando o juizo logico do juizo estético, definindo o Ultimo
como sendo o Unico tipo de juizo que dependia da experiéncia com o objeto,
constituindo-se, entdo, num juizo a posteriori. Ocorreu ai, um primeiro passo para
a autonomia da arte, quando a imaginagéo do artista fol reconhecida como uma
faculdade do conhecimento sensivel. A partir dos conceitos kantianos, o Roman-

*  QUATTARI, Félix. "Da produgdo de subjetividade", in: PARENTE, André (org.). Imagem-maquina —
a era das tecnologias do virtual. Rio de Janeiro: Editora 34, 1993, p. 177.
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tismo lutou por uma liberdade de criacdo, e o artista foi reconhecido como espirito
criador, subjetividade perceptiva, e até mesmo génio.

Reconhecida a subjetividade artistica, e a liberdade de percepgéo e expressao
do artista, ainda era preciso ultrapassar a “fenda cartesiana que fez do corpo um
objeto para biélogos e do espirito um objeto para filosofos”.” A antinomia cartesia-
na, segundo Le Breton’, fez do homem um objeto antropoldgico e do corpo um
objeto bioldgico. E essa nova profundidade ou ‘pele profunda’ - como chamou

Andy Warhol - que importa dissecar. Pois,

0 corpo exige ser olhado por um tipo de conhecimento menos preccupado com pro-
blemas de demarcacdo [...]. O corpo exige uma corpologia, um logos, que o apreenda
na complexidade das suas manifestagbes, capaz de contornar a obsesséo classificato-
ria, a angustia taxonomica; um conhecimento que o entenda na multiplicidade, por
vezes contraditoria, dos seus trajetos.’

O corpo contemporaneo vai, aos poucos, perdendo a densidade e profundida-
de, da visdo de Da Vindi, e torna-se etéreo e superficial. Na troca entre superficie
e profundidade, encontra-se um poder potencial de superagdo dos limites ineren-
tes as finalidades mecénicas.

A fenomenologia de Merleau-Ponty (1908-1961) nos permite compreender
pensar essa nova abordagem sobre 0 corpo e a visualidade prépria do espirito
contempordneo, sendo responsavel pela apresentacéo de certas nogoes’ e signifi-
cados no campo epistemologico e também no campo artistico, tais como, compor-
tamento, intencionalidade, corporeidade e consciéncia encarnada.

Merleau-Ponty ao criticar a nogao de comportamento das psicologias experi-
mentais e do behaviorismo, chega ao conceito de corpereidade, ou corpo-sujeito,
ou seja, um corpo com intencionalidade, gestualidade, liberdade de percepcéo e
expressdo no mundo. O sujeito merleau-pontyano tem uma consciéncia, nao a
transcendental. como a filosofia de Descartes a Kant procurou, mas uma conscién-
cia encarnada, diluida pelo corpo e ndo limitada pelo racionalmente cognoscivel. O
sujeito definido por Merleau-Ponty é uma subjetividade, criativa e criadora, tendo
ampla liberdade para perceber e expressar o mundo de que faz parte. Esta nogéo
de sujeito contempla tanto o artista como o espectador, na medida em que a rela-
¢do com o objeto artistico pressupde uma corporeidade, uma vivéncia do sujeito
no mundo com as coisas, uma vivéncia contextualizada.

O objeto, por sua vez, dentro da fenomenologia é visto como fendmeno, ou
seja, aquilo que se manifesta constantemente. Esta nogéo amplia a maneira de
abordar o objeto, que anteriormente era abarcado por um conceito, uma represen-

* SILVA, P. C. Op. cit,, p. 21-22.

LE BRETON. Antropologie du corps et modernite. Paris, 1992.

®  gILVA, Paulo Cunha e. O lugar do corpo — elementos para uma cartografia fractal. Lisboa: Instituto
Piaget, 1999, p. 22.
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filosofia da linguagem em Merleau-Ponty. Porto Alegre: EDIPUCRS, 1994. Ver tambeém SILVA, U.
R.; LORETO, M. L. S. Elementos de estética. 2. ed. Pelotas: EDUCAT, 2003
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tagdo unica. O fenémeno tem infinitas possibilidades de manifestacao e de atribu-
i¢cGes de significado, néo € algo que possa ser percebido, experimentado apenas
por um ponto de vista, mas por tantas inten¢des quantas forem possiveis ao ser
humano, que, por sua vez, tem como caracteristica a diversidade de intencdes, de
acordo com suas vivéncias. A obra, enquanto fenémeno, tem o poder de dizer o
ndo-dito, remetendo ac &mbito do irrefletido, que estd presente na relagdo do
espectador com esta.

Merleau-Ponty acredita que toda visdo efetua-se em algum lugar no espaco
tatil. “Precisamos nos habituar a pensar que todo visivel é talhado no tangivel,
todo ser tatil prometido de certo modo a visibilidade, e que hé invaséo, entrelaca-
mento, ndo apenas entre o tocado e guem toca, mas também entre o tangivel e o
visivel que esta incrustado nele”.™

O corpo, por sua vez, nao € objetivo, mas expressivo, & um feixe de significa-
¢oes. "Imerso no visivel por seu corpo, embora ele proprio visivel, o vidente nédo se
apropria daquilo que vé: s6 se aproxima dele pelo olhar, abre-se para o mundo”."
As colsas, os objetos, o mundo, estdo em constante manifestagdo, por isso é im-
possivel lhes abarcar o sentido todo, atribuir-lhes um significado fixo e nés, por
meio de nossa intencionalidade, constantemente mudamos a maneira de olhar
€ssas mesmas coisas.

Merleau-Ponty reelabora a propria estética com suas concepcoes de reversibi-
lidade, intencionalidade, recriando espago e tempo, estabelecendo a possibilidade
do conhecimento e da expressao por meio de um Logos do mundo sensivel. Este
Logos refuta o espago cartesiano e a separagio kantiana de sentido interno e sen-
tido externo, pois o Logos do mundo sensivel é “pré-reflexivo”, pré-objetivo. Ele
destaca Cézanne como exemplo de artista que teria vivido a verdadeira experién-
cia fenomenologica de abertura para o mundo. Podemos ver, na continuidade
deste, outros artistas que tiveramn também o anseio de revelar tudo ao mesmo
tempo, como Picasso em sua proposta do Cubismo. Ou ainda aqueles que nos
fazem redimensionar a prépria arte e seu objeto, como Duchamp.

Quando Duchamp (1887-1968) questionou o estatuto da arte e o contexto ar-
tistico, apresentando os ready-mades, a proposta era a de deslocar os objetos de
sua fungdo cotidiana e torna-los objetos de arte. Este momento representou, para
a historia da arte, um impasse no qual foi imprescindivel que o artista se redimen-
sionasse perante a arte e 0s objetos por esta produzidos; o espectador, por sua
vez, passou também a integrar o contexto da obra, na medida em que suas vivén-
cias 880 requisitadas, e o estatuto da arte contemporanea desvinculou-se da pre-
tensdo estética antecedente: a obra ndo é mais produzida meramente para ser
bela ou feia, para agradar ou ndo, mas primordialmente, para apresentar-se em
relagdo com o contexto em que se insere, para refleti-lo, questiona-lo, decompé-lo,
recrid-lo. Com a superagdo da estética idealista: a obra de arte ndo é mais a ex-
pressdo de uma forma ideal ou de uma tnica e bem definida personalidade artisti-

:U MERLEAU-PONTY, M. Lé visible et l'invisible. Paris: Gallimard, 1964, p. 177.
' Idem.
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ca, mas é fruto de uma soma de elementos que nao sac necessariamente concen-
trados numa pessoa, num estilo ou numa época.

Corpo, materiais e espago passam a constituir a nova nogao de ambientalida-
de. Como sublinha Zielinsky,” corpo e espago, abandonando a concepgao de uni-
cidade da tradigdo humanista, passam a sugerir agora uma leitura considerando a
multiplicidade e a fragmentacdo - body-art, happenings, land-art, instalagéo, per-
fomances.

Para Lé Breton, o corpo sé se apresenta liberto de forma fragmentaria. Pois es-
te corpo, que emerge na contemporaneidade numa sucessdo aparentemente in-
conciliavel de fragmentos, consegue burlar qualquer esforgo de objetivagao siste-
matica, ele se revela escondendo-se, aparece desaparecendo, independentemente
da maneira com que seja abordado. Este corpo, de natureza essencialmente frag-
mentaria, deixa de ser a profundidade, de que falava Leonardo, passando a ser
superficie, deixando de ter um locus passivel de representagio, e passa a ser in-
certo, transformante. E a identidade da arte contempordnea torna-se acessivel a
partir deste conjunto fragmentado.

O corpo que se move, como diz Paulo Cunha, é uma espécie de corpo carto-
grafante: os lugares por onde passa organizam-se como um mapa. E 0 mapa, ao
revelar o corpo por meio do registro dos lugares por onde passou, surge como uma
possibilidade do conhecimento, que pode denotar ou metaforizar a relagéo exis-
tente entre o corpo e o lugar.

O corpo humano, simultaneamente, depende essencialmente do lugar em que
se insere e ele é quem mais transforma esse lugar. O corpo é aquele cujo lugar se
inscreve na sua profundidade (seja ela qual for). O corpo-fragmento € uma caracte-
ristica do sujeito contemporaneo. Na representagéo classica, o corpo deveria ter
uma representacao de corpo inteiro. O homem de hoje ndo quer sentir-se fragmen-
tado, mas podera admitir o fragmento numa perspectiva fractal. E no corpo-todo
que o corpo-fragmento adquire significado e ganha forgas para se tornar autono-
mo. Assim, o corpo s6 pode ser entendido a partir de um lugar fractal: um lugar
que "o reconhega no pormenor, mas que o identifique no todo".”

A temporalidade é apresentada de forma exemplar e unica, porque cada sub-
jetividade ordena seu tempo — um tempo especifico do individuo - e coordena este
tempo junto ao tempo do contexto em que se insere, tempo cultural.

Por sua vez, colecionar objetos é criar um universo particular onde cada coisa,
cada artefato, reveste-se de valores que, muitas vezes, extrapolam suas caracteris-
ticas originais. Na abordagem do objeto que se torna arte, “forma e matéria, suas
partes constitutivas, deixam de ser elementos préticos, utilitarios. A leitura indivi-
dual do objeto transforma-se novamente na medida em que, de pegas singulares,
passam a ser reunidas em colegdes. Alheios, entdo a suas fungdes intrinsecas,

ZIELINSKY, M. “Espagos, corpo, espagos do corpo: questdes de significado e de representagéo”,
in: KERN, M. L. B.; ZIELINSKY, M.; CATTANIL, I. Espacos do compo. Porto Alegre: Ed. UFRGS,
1995.

¥ SILVA, Paulo Cunha. Op. cit., p. 24-26.
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constituem-se como partes de um todo, objetos de posse (apropriagdes), plenos de
sedugdo”.” As colegfes, os relicarios, sA0 conjuntos que se organizam em razao
de memdorias afetivas ou territorios do cotidiano. A obra de arte torna-se um lugar
de estranhamentos e memorias, processos que fazem parte da construgdo da iden-
tidade humana.

Nossa identidade € gerada num processo de relagdes entre o espago exterior e
0 espaco interior. Como diz Bachelard, vivemos nossa memoria, com lugares,
personagens e objetos gue tragam nosso mapa cotidiano. Cada pessca guarda
seus caminhos, suas estradas, seus entroncamentos. Nossa vida intima também
tem seu espago. NAo apenas nossas lembrangas, mas também nossos esqueci-
mentos estdo af alojados e revelam nossa identidade, nosso verdadeiro Eu. Somos
um conjunto de: cartografias do olhar (tragado feito pelos lugares do cotidiano) e
de cartografias do sentimento, que revelam nossas preferéncias, nossos amores e
desamores. As cartografias demonstram as formas de organizar um contexto,
ordenéa-lo, o que é préprio de uma visdo de mundo (interior e exterior) tanto de um
individuo como até mesmo de um grupo cultural.

O cotidiano torna-se, assim, um lugar fecundo que nos confere uma identida-
de. Ele se constitui de cenas efémeras e pontuais, acontecimentos diarios insigni-
ficantes, isolados, tecidos dia-a-dia, que ddo a consisténcia da cotidianidade. Por
sedimentagdo, tudo o que é insignificante ou ndo - rituais, odores, ruidos, ima-
gens - se transforma no que Nietzsche chamou de “didrio figurativo", que revela
o0s lagos existentes no cotidiano.

Enfim, a compreensdo de uma visualidade estética contemporanea s € possi-
vel se voltarmos o olhar para a Modernidade que deu origem a uma nova forma de
percepgao, que € inquietante e acelerada, mas que nao se contenta mais com o
espaco reduzido e em perspectiva, e que quer sempre mais, o todo ao mesmo
tempo. Assim, os territérios da subjetividade artistica passam pela concepgdo de
que a arte revela o Eu e seus varios espagos de vivéncia (interior e exterior), que
resultam em ambitos expressos nas obras, tendo como suporte 0s objetos ou o
préprio corpo do artista. Este seria o procedimento de manifestacao da arte con-
temporanea que deixa seu registro no mundo por meio de diversas formas carto-
graficas: mapas que sdo histérias pessoais, visdes de mundo unicas. E preciso,
assim, acreditar na arte como um espago para a expressao de diversidades, ques-
tionamentos, limites, revelagdes e ocupar este espago de maneira dindmica como
aquele que nos instaura como seres simplesmente humanos.

" DUPRAT, Camila. Objetos/Colegdes, in: Catdlogo Santander Cultural, out. 2002.
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