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Em 1890, Oscar Wilde assistiu a uma conferéncia de Walter Pater.
Como habitualmente, este discursava num tom pouco perceptivel, sem nunca
olhar para a assisténcia. No final, dirigiu-se a Wilde e a um acompanhante:
«Espero que todos me tenham ouvido», obtendo como resposta «Por acaso,
ouvimo-lo». Pater ainda ripostou — «Vocé tem resposta para tudo» —, mas o
tom jd havia sido imposto (Ellmann, 1988: 85)'. O prazer do debate suplanta
o desejo de convencer, o conflito surge em Wilde como uma espécie de Deus
ex machina que salva a situagdo da monotonia. Dizer que se ouviu por acaso,
que se escutou casualmente ¢ fazer do orador um acidente na vida de quem
escuta, declinando para si a responsabilidade do que foi afirmado. Wilde diz
que Pater s6 é Pater porque Wilde estd presente. Por acaso. Por outro lado,
overhear também implica um certo voyeurismo, no sentido em que se verifica
uma audi¢io intencional sem, contudo, se notar a presenca de quem ouve.
Nesta acepgio, Wilde esta a dizer que nio esteve na conferéncia mas ouviu
Pater, o que equivale a afirmar o cardcter ubiquo de Pater ¢ da invocacio do
voyeur (da audigio) em ouvir sem ser notado. A resposta de Pater confirma a
particularidade critica da posi¢io de Wilde — ter uma resposta para tudo é fazer
da ironia e da contradigio uma estética, na qual a arte de responder, ambigua
mas nio didacticamente, domina a comunicagio. E assim que a critica se
assume como imprescindivel 4 arte (a arte como tudo e como todo ao qual a
critica responde, tecendo configuragées).

No didlogo esquematizado em torno da critica — «The Critic as Artist> —
a fungio de Ernest ¢ a de provocar Gilbert. A possibilidade de nio existéncia
de critica de arte no mundo helénico proposta pelo primeiro, responde o outro
com a nogdo de que os Gregos eram uma nagio de criticos de arte. Em Wilde,
o espirito grego — exercicios retéricos sobre a religido e a metafisica, a vida e
a literatura — é a vontade de entender o mundo como construgio critica. A
importincia que os Gregos conferiam 2 audi¢io em detrimento do olhar é a
posi¢do assumida pela casualidade da escuta no didlogo com Pater. Ouvir sem
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ser notado, chamando 2 colagdo critica os instintos estéticos das cegueiras
miticas de Homero e Milton, é proclamar o ecletismo daquilo que se quer
escutar — a construgio do mundo €, entio, uma proposta e uma selecgio do
espirito critico. O critico ndo repete, nio olha, mas perscruta os acasos da arte,
intensificando a sua prépria personalidade na medida em que ouve o trabalho
dos outros — quanto mais esteticamente intensa for a sua personalidade tanto
mais apto se sentird para interpretar a personalidade dos outros. Neste sen-
tido, interpretar nio é s6 criticar: é, sobretudo, confrontar-se com as atitudes
e opgdes estéticas dos outros — € assim que o critico se torna artista, pois sente
a critica como sua prépria actividade artistica. E quem nio quer ser criticado
deve ser esquecido; por isso, Pater sabe que Wilde tem uma resposta para tudo.
Mais, ¢ a resposta de Wilde que renova o instinto, critico e criativo, de Pater.
Este nio quer ser esquecido, mas tem de lutar com as faculdades criticas e
intelectuais que o liviam do esquecimento. Precisa que o critiquem, mas tem
de criticar quem o faz. Tem consciéncia de dois problemas que seguem a par
um do outro: ¢ que ninguém consegue ser o melhor juiz na sua prépria arte,
e o critico jamais serd justo para com a obra criticada. O préprio acto de auto-
concentragio, bem como o esforgo dispendido na execucio da obra, «afasta»
o autor dos seus propésitos. Quanto a justeza da avaliagio artistica, cla é dilui-
da na questio da preferéncia, pois preferir é nio ser justo. Avaliar uma forma
de arte é excluir as outras. Pater tem, entdo, de sentir a resposta de Wilde como
um processo de injustiga critica, mas sabe que € essa atitude que lhe cria a sua
prépria atmosfera intelectual. Dizer que Wilde tem solugio critica para tudo
¢ reconhecer que o futuro pertence 4 critica, e que esse futuro passa por uma
intensificagdo e exaltagio das formulagdes criticas. O proprio Wilde, como
epigono do critico Pater, torna mais fortes as razdes criticas que organizam o
discurso da prépria critica.

Se Pater concebia como objecto da critica a situagio do critico, Wilde
distorce os procedimentos desta caracterizagdo, indicando como funcio da cri-
tica a andlise do objecto tal como ele ndo é. Ao excesso do artista responde
com o excesso do critico. A actividade do critico estético consiste numa espé-
cie de inventariagio de impressGes relacionadas com o principio da beleza,
«extraindo das virias escolas o segredo do seu encanto, curvando-se, se neces-
sdrio, perante altares alheios, ou sorrindo, se for o seu desejo, a deuses novos
e estranhos» (1968¢c: 390). E esta incompletude da arte que faz com que ela
seja um discurso voltado para si mesmo. E o sentido estético que ¢ aqui acti-
vado — as faculdades do reconhecimento e da razio nio sio declaradas como
agentes neste processo mas subordinadas 2 impressio estética. E a incomple-
tude da arte (o0 que torna possivel o confronto de obras, autores, géneros e
escolas artisticas) que permite, por exemplo, o desenvolvimento do paradoxo.
Para o critico, o paradoxo ¢ a fonte do conhecimento, o que estd diante dele
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é o paradoxo. No entanto, o paradoxo é configurado pelo conhecimento do
paradoxo. O que faz com que o paradoxo exista é o conhecimento, é a per-
cepgio de que hd uma entidade configuradora de paradoxos. Do paradoxo, o
critico s6 conhece aquilo que se volta para o préprio paradoxo, ou seja, s6
conhece as suas proprias capacidades cognitivas.

Ao optar, ao omitir, o artista tem de ser critico porque sem critica néo
ha arte. A arte precisa fundamentalmente de dois instintos: criativo e critico™.
Neste sentido, o critico tem de estar para a obra criticada como o artista estd
para aquilo que concebe — s6 assim, neste perspectivismo de independéncia,
o critico se torna artista. Independéncia em relagio a coisa criticada é o reco-
nhecimento do critico como coleccionador das suas préprias impressdes («o
registo da nossa prépria alma»). A experiéncia sucede a experiéncia, € é no
fluxo da prépria interioridade (como sintoma de autodescoberta) que as
impressdes da arte se movem ¢ articulam, sendo o critico o cartégrafo das suas
impressdes — «o seu [do critico] unico objectivo é fazer a crénica das suas pré-
prias impressées. E por ele que os quadros sdo pintados, os livros escritos e o
mérmore esculpido» (1968c: 366). Ser critico é retirar a arte os acontecimen-
tos da autobiografia, é antever a arte como ponto de partida para novas
(auto)criagbes que véem os objectos dessas criagbes tal como eles ndo sio.
Mais do que afectar a arte, a influéncia do critico é a sua prépria existéncia, é
nele que se actualizam os vérios processos artisticos, as respostas finais sdo
sempre para ele.

Creio que Wilde encara a arte como mdscara quer da existéncia quer
da realizagdo da perfeigdo. Se ha um esfor¢o pessoal canalizado para as inten-
¢oes da arte, a concentragio estética é uma espécie de filtro que protege o
artista dos perigos e das condi¢des da natureza. A arte € o veiculo da perfei-
¢do no sentido em que se assume como insténcia sobrenatural — capta a natu-
reza, melhor, capta as partes da natureza subvertidas pelas impressdes (ou seja,
a arte). Esta equagdo que vai da arte a arte, culmina num estilo — o de que a

vida imita a arte.

«Mais do que a arte imitar a vida, é a vida que imita a arte. Isto nio resulta
de um mero instinto imitativo, mas sim do facto de a busca da expressio ser
o objectivo autoconsciente da vida, em que a arte lhe oferece algumas formas
belas através das quais possa produzir essa energia. E uma teoria que nunca
antes fol sugerida, mas ¢ extremamente produtiva e langa uma luz completa-
mente nova sobre a histéria da arte» (1968b: 320).

No fundo, ¢ a arte que salva a vida, que se assume como a razio da
existéncia da vida, como a sua autoconsciéncia. A histéria da arte é a consta-
tacdo de uma transfusio energética que permite aos objectos da vida serem
transmutados em produtos estéticos. Sendo a vida a matéria-prima da arte (tal-
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vez fosse essa a ideia de Gide quando afirmava que Wilde colocara o génio
na vida e o talento na arte), esta pode forma-la, deforma-la, inventar, desco-
brir, moldar, estando sempre resguardada da vida nio artistica por uma bar-
reira construida pelo estilo?. Assim, a responsabilidade do artista estd na arte
e esta responsabiliza-se a si mesma.

A crenga de que a vida é um efeito literirio prende-se com a nogio de
que a arte ndo € um espelho da vida - o que este reflecte € um véu, que é apre-
sentado como sedugio que afasta o escritor do mundo (do mundo afastado da
sua cognicio estética). A sublimagio da marginalizacio do esteta é um con-
vite & audigdo ocasional — o espelho ¢ a demarcagio da visio, é o ouvir sem
ser notado. O esteta ensaia aproximagdes ao mundo, mas sempre de um modo
acidental, sem colocar em risco todos os seus mecanismos sensoriais. Quve
mas ndo quer ver e quer ouvir sem ser visto. Quer conjurar o mundo com a
violéncia da beleza. A beleza como espectador das agitagdes artisticas opoe-
-S¢ a0 cardcter accional das organizagdes e instituicoes da sociedade. Daf o
facto de a sociedade perdoar ao criminoso (porque nio sai da sua esfera) e nio
perdoar ao artista, pois este resiste aos parimetros normativos ¢ is contribui-
¢Oes produtivas dos objectos que nio se conjuram com as suas impresses. A
utopia de Wilde seria a desmaterializagio da forma artistica — a arte é um pro-
duto mental e a sua expressdo é a materializacio da mente, mas o ideal seria
que, depois de desprezados na vida, os factos fossem eliminados da arte, cons-
truindo-se uma arte eminentemente mental: «os Gregos foram uma nagio de
artistas porque foram poupados ao sentido de infinito. Tal como Aristételes,
tal como Goethe depois de ter lido Kant, desejamos o concreto, e nada nos
pode satisfazer a ndo ser o concreto» (1968¢: 382). O concreto da vida opoe-
~$¢, entio, ao temperamento errante ¢ indefinido da mente estética. Num
livro, por exemplo, o esteta gostaria de evitar os factos, ou mesmo elimini-los
(quantos menos factos mais fruigio mental), enquanto que o objectivo da
sociedade € subtrair cada vez mais factos que a justifiquem no seu cardcter con-
creto. A vida vé o livro como espelho da sua actuagio, o esteta intui o livro
como o mistério da irreconciliabilidade das suas impressoes.

O desenvolvimento estético do individuo processa-se na sua relagio com
a arte — a esta retira qualidades (sons, formas, texturas) que o informam das
suas proprias perplexidades. Em Blow Up, de Michelangelo Antonioni, o foté-
grafo ¢ uma personagem que sente 0 mundo como conjunto de possibilidades
de imagens fotograficas. O concreto da vida passa a indefinido quando cap-
tado pela cimara — a determinada altura, a namorada do pintor diz que a foto-
grafia com o caddver no parque parece mesmo um quadro do pintor. O pré-
prio pintor olha para um quadro inacabado e confessa a0 fotégrafo a sua
angtstia em se perder no labirinto da pintura. As deambulagdes do fotégrafo
comegam na artificialidade da vida (mdscaras, anéis, pestanas postigas, exube-
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rancia Aitsch da indumentdria pop) que prepara o cepticismo do olhar. Com a
cAmara, o fotégrafo tem resposta para tudo — sem a cimara, desembo’ca no
vazio, no crime sem crime. Aquando da sua presenca no parque, o fot(?grafo
nada registou — mas a arte configurou um crime. A arte invadiu a vida (a
cores) e arquitectou um crime (a preto-e-branco); s6 r}a f?tograﬁa € que ele
detectou a realidade, melhor, s6 no jogo com as ampliagoes ¢ que o crime surge
consumado. O crime s6 existe no preto—e—bra‘nco (ou’na noite). Quando o
fotégrafo decide separar a arte da vida — investigar o crime —, as fofl.:ograﬁ;;s e
o produto delas (o caddver) desaparecem. _No momento em que as fotografias
se eclipsam, perde-se o corpo. Desaparecida a arte, desaparecem 0s vestigios
desta na natureza. O que se via na arte existia na arte, ¢ o que se d‘esi(a ver na
arte desaparece da realidade. Para o crime desaparecer ndo era cc':m‘ilg.ao iy
siria o desaparecimento do corpo, mas somente a apreensio e dll’ulgao da 11'1 te,
como que indicando a cristalizagio do crime na memoria fotogréfica. Ao cep-
ticismo do olhar — o caddver ¢ as fotografias jd nao estdo nos seus lugares —
contrapde-se a imagina¢do da audigio, a bola de ténis inexistente — ou que
nfo se vé — mas que soa (duplamente, cinematografica e desPortwarrjente) fora
de campo. No final, a ironia do realizador intromete-se nas impressoes ¢ czorg:
plexidades do fotégrafo — o mentor das ampliagdes surge rcdumdo n},lm gm{t; ¢
espago verde, qual figuragio de um caddver na o!aject:va do realiza or.
Curiosamente, a divida do fotégrafo nio ¢ compartilhada por um dos gui-
tarristas dos Yardbirds, que quebra a guitarra contra o amplificador por este
estar a fazer feedback, ou seja, por algo in.terferir na sua arte +, N
No auge da sua investigagio artistica, o fotégrafo faz coro com \{man
em «The Decay of Lying». A arte no revela os segredos da natureza_, até por-
que os dois assumem o seu alheamento da ﬁfculdade de comunhio com o
objecto natural — os defeitos que Vivian ndo deixa de d.etec.tar na natur;za sdo
similares aos que o fotégrafo procura corrigir com a obje?rwa e as ampliagGes.
Vivian: «a minha experiéncia diz-me que, quanto mais estLEdm'no.s a arte,
menos nos interessamos pela natureza» (1968b: 290)'.AA'art1ﬁc1ah§iad5: do
estudo impde-se i forga do hdbito, ou seja, a autoconsciéncia anula. o_mst{nto.
O fascinio da arte é que o seu movimento constante :t_nula as repetigoes szstfji
miticas que conduzem a natureza para as suas paisagens desgr.lstad.as.’
maneira como o retrato da natureza ¢ feito ¢ abs?lutamcnt‘e parcial e insin-
cera: uma vez que a naturalidade da natureza nio interessa & arte, esta conf;—
gura a natureza como insulto s suas capacidades criativas. .A natureza pode
pois imitar a arte, mas nao o faz de uma maneira artistica — ¢ este al.heamc:mfn:
artistico por parte da natureza que, por vezes, exagera}c!a e afect‘ad_amentcrbr?id‘c_}
permite reconhecer a execugdo da artiﬁcmlld'adc estética’. A tnica possibi 11
dade que a natureza tem para sublimar esta situagdo ¢ 'fazer—se pas:sa; por 1:11;1a
poema, ou por uma escultura, subtraindo uma artificialidade ao pseudopoe
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e a pseudo-escultura. Assim, Vivian pode dizer que as coisa belas sdo as que
ndo lhe dizem respeito, as que eliminam das suas categorias a funcio mera-
mente utilitdria, o Japio, por exemplo:

«Um grande artista nunca vé as coisas como elas sio. Se o fizesse, deixa-
ria de ser um artista. Pega num exemplo dos nossos dias. Sei que aprecias coi-
sas japonesas. Mas imaginas que os japoneses, tal como nos sio apresentados
na arte, possuem realmente algum tipo de existéncia? Se julgas que sim, nunca
percebeste rigorosamente nada de arte japonesa. Os japoneses sdo a criagio
autoconsciente e deliberada de certos artistas individuais. Se colocares um qua-
dro de Hokusai, de Hokkei ou de um qualquer grande pintor nativo ao lado
de um verdadeiro japonés ou japonesa, verds que ndo existe a mais pequena
semelhanga entre eles, As pessoas reais que vivem no Japio nio sio diferentes
da generalidade das pessoas inglesas; quer dizer, sio extremamente triviais,
nada possuindo de curioso ou extraordindrio. De facto, todo o Japio ¢ pura
invengio. Nio existe esse pafs, nio existe esse povor (1968b: 315).

O Japdo sem fins accionais ¢ o Japio configurado pelos artistas — sem
artistas, o Japdo nio existe. Este ¢ o Japio do artista que vé€ as coisas como
contingéncias, como elas nio sdo — captar os objectos na sua casualidade é
apercebé-los sem ser notado. Ver distintamente as coisas ¢ a fungio da natu-
reza, mas esta nio visa conﬁgurar processos artisticos. Ao contririo da res-
posta de Wilde a Pater («Por acaso, ouvimo-lo»), a natureza visa convencer —
as coisas s1o como sio. Porém, o artista intromete-se nas coisas pelo prazer
do debate. E o debate que faz da critica uma arte. Ora, para se tornar critico,
o artista tem de mentir, tem de construir mundos, porque a arte nfo existe na
natureza — a arte do Japdo nio existe no Japdo, mas sim na mente dos que
intuem o Japdo como arte’. O que o artista pretende € recriar o Japdo, vendo-
-0 como ele nio é, retirando-lhe os possiveis pressupostos de mimese. E assim
que o artista dita as prerrogativas quer da natureza quer da vida. O Japio é,
entdo, uma intengio dos artistas, embora se admita a possibilidade de o Japao
existir antes de ser configurado pelos artistas, mas nfo de uma maneira artis-
ticamente evidente (individualizado como invengio, existindo como critica de
arte). Mais uma vez, € o sentido estético que ¢ aqui activado: o Japdo & fonte
de conhecimento, mas o mais importante é a consciéncia do conhecimento do
Japao. O que faz com que o Japdo coordene o efeito artistico japonés (aquilo
que torna o estético possivel) ¢ a sensagio de que h4 uma entidade configu-
radora do Japdo. Do Japio, o artista sé conhece as suas proprias capacidades
de recriagio do Japdo. A visio do Japdo é sempre, portanto, a visio de algo
implicado no critico.
O efeito estético de rasurar o Japio decorre de uma espécie de ritual de
adivinhagdo - o critico manipula uma bola de cristal e, sob um pendor revi-
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sionista, isola as experiéncias que funcionam cognitivamfznte (cfr. 19§85: 359),
ou seja, adivinha aquilo que quer, coloca a b(’)l.a de cr%sFal na posicio que
melhor possa reflectir as suas impressée.s. A estetl'ca tradicional te>nta respon-
der 4 pergunta: qual é a maneira apropriada de frglr a obra de arte? A resposta
que, COM Mais OU MEenos cambiantes ou alternativas, melhor a parece‘satlsfa—
zer, é a de que hd wma maneira de descrever a formzjl como se usufrul a obra
de arte, embora os gestos para caracterizar esta especificidade variem de autor
para autor. Devido a0 facto de se constituir um consenso sobre a ce':ntrzihdaclle
de uma resposta, Terry Eagleton, agrupando toda uma 1nstrumental.1Azag.ao te(?—
rica derivada da recolha das vérias tradicGes, considera que a experiéncia esté-
tica tende perigosamente para aquilo que designa por «autonomia da e~ste'é1ca»,
apesar das diferengas de abordagem 2 resposta, e que a preﬁguTa(;ao esse
inquérito alimenta um fim — os diversos elementQS tornam-se auténomos n;ls
suas direcgdes, obedecendo apenas as suas préprias leis, mas com esse modo
de conduta acabam por alienar a sua especificidade em fav-or de uma ent{dade
totalizadora (que pode ser a estética): «o mistério do Ot})JCCtO estético € que
cada uma das suas partes sensiveis, aparentando ser auténomas, encarnam a
‘lei’ da totalidade» (1990: 25). Assim, ainda segundo este ponto de vista, a
autonomia do sujeito concorre para a consumagao da totalidade do object'o
estético, o particular une-se ao geral?. Na opinido de E?gleton, El autonomia
da estética é o efeito nocivo resultante das semiautonomias que so as respos-
tas possivels & maneira como se faz a recepgio da arte. Ora,, 0 que eu consi-
dero, € aqui manifesto a minha discorddncia com Eagfrletf)n, ¢ quea fra:gnie(ril-
tagdo de microautonomias (das vérias resposta:s). ndo € em si 1Alm‘ sinal de
totalizagdo, porque nio penso que aquelas poss1b'1l1t,em a emergéncia de um
sujeito auténomo. Um objecto estético ndo € const1tu1do~por,uma série d.e par-
celas estéticas. Além disso, tal como Wilde o sugere, ndo hd uma maneira Ele
descrever a forma de usufruir a arte — o que ele diz é que o isolamento ndo
estd na estética mas sim no esteta, ¢ que este ndo ¢ total:ldade nem ex}emplo
para nenhum sujeito, burgués ou ndo. O Japdo nio ¢ esteticamente auténomo
porque o Japdo ndo existe. Tal como ha tantos Ham{ets quantas as melanco-
lias, também o Japdo de Mishima nfo ¢ igual ao Japio de Kurosa?/\:a. . ,
Sio os grandes autores que se isolam, talvez porque a experiéncia Aestt?-
tica colide com os projectos de formalizagio das obras de arte na experiéncia
quotidiana (cfr. 1968a: 255) — € como se a soliddo espalhasse um manto ima-
ginativo que trabalhasse em siléncio no artista. Claro que estas reminiscén-
cias romanticas dizem respeito ao poeta quando dentro de casa, porque na
rua — na natureza — a arte nio encontra a perfei¢io. Por isso é que, para Wilde,
Wordsworth ndo era nada interessante quando deambulava pelos lagos e vales,
s6 sendo efectivamente distinto quando regressava ao poema. Tal’ como a 'Erte
tem um Japdo como nenhuma sociedade tem, um poema também «tem flo
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res que nenhuma floresta conhece, pdssaros que nenhum bosque possui»
(1968b: 306). E assim que o poema se¢ auto-exprime, longe da realidade da
natureza € que a arte revela a sua perfeicio. A experiéncia estética encontra
em si a sua finalidade — cada poema rcsppndc, isoladamente, aos seus préprios
pressupostos tedricos. Quando oigo os Etudes Australes de John Cage, quando
assisto a uma representacio de Waiting for Godot ou contemplo um ready-made
de Duchamp, sinto esses actos como um fim, nio como um meio para alcan-
¢ar outras dimensoes para além das estéticas. Vejo essas formas de uma
maneira particular, esteticamente., Ouvir, ler ou ver arte é participar cogniti-
vamente na arte.
Nelson Goodman designa a contemplagio cognitiva da arte como uma
estética dindmica. Neste sentido, uma expressao tdo simples como «ndo h4
estado de espirito ou emogio que a arte ndo nos possa dar» (Wilde, 1968c:
375) pode ser desenvolvida (complexificada) com o contributo de dois aspec-
tos da filosofia da arte de Goodman: a de que na estética a emogio funciona
cognitivamente ¢ a de que a arte nio nos dd mundos mas sim modos de des-
crever/fazer mundos. Tem sido mais ou menos assumido pelas virias tradi-
goes da estética que a arte desperta uma emogdo e que esta, quando devida-
mente explicada, atesta o valor artistico da miusica, da pintura ou da
arquitectura. Nesta perspectiva, a arte é um depositante de propricdades
expressivas tendentes a iluminar o espirito do artista, e este deve as suas
potencialidades a grelha de emogaes que consegue sugerir mas igualmente a0
processo complexo que desenvolve, tendente a estimular e a tornar compreen-
sivel a justificagiio dessas emogoes no percepcionante. E isto que leva Wilde
a dizer que a emogdo, mais do que a inteligéncia, domina o homem, e que
este ¢ mais facilmente levado a condoer-se com o sofrimento do que a ser
atraido pelo pensamento (cfr. 1968a: 255). Instada a fazer aproximacées esté-
ticas através dos seus sentidos emocionais, a arte tem de incutir em quem a
recebe o sofrimento — & por isso que uma sinfonia de Beethoven, para nio
paralizar a vontade revolucioniria (na expressio de Lenine), tem de ser cir-
cunscrita por uma rede de €Mogoes que seguem a par com o sofrimento que
despertam. Na estética cldssica a emogio funciona como garante da emogio;
na «estética revoluciondria» a emogao como elemento a retirar 2 arte é des-
prezada, melhor, é substituida por um tipo especial de emo¢io — o sofri-
mento, uma vez que este desperta, didacticamente, empatias accionais. Ora,
parece-me que a ténica de Wilde colocada na perspectiva do conheci-
mento/pensamento (a antinomia é entre sofrimento e inteligéncia) desloca a
questao da arte da emogiio para a cognigdo. Dizer que a arte nos pode dar
quaisquer tipos de disposigoes ¢ retirar a passividade 4 fruigdo estética ou,
como Goodman refere, a estética & cogni¢io porque o que vemos num sim-
bolo varia com aquilo que trazemos para ele.
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Nesta linguagem, o mundo da arte é des.coberto através C_IOS 108508 pro-
prios simbolos, que néo sio finais, pois umma d1ferente’persp'ect1va modjﬁca as
estruturas significantes do objecto artis’.a(:(.) — o prazer & oc%swnad(.),.e nfo pos-
suido, pelo objecto, o que desde logo elimina a cc')flce.ntra(;z’lo. cognitiva na pura
emog¢io estética, ou seja, faz com que, ITa experiencia estetiea, a i‘mogao ;;J:E
variavel de acordo com os diferentes objectos ¢ modf)s de os configurar. Da
o facto de, por vezes, nao se conseguir sabe.r 0 que € e 0 que ndo ¢ estético,
porque as emogdes «negativas» sio tdo cognitivas como as «positivas».

«Na experiéncia estética, as emogdes Sfuncionam cogm_tz-vamente: A Fbrja dOe
arte é apreendida através dos sentimentos e das percepgoes Sf(:insonzﬁls .en_
actor ou dangarino — ou o espectador — por vezes nota e recorda m(;: hor a Sdis_
sagdo de um movimento do que 0 seu mo%elo}, se é que 0s c(llms po elm se;r s
tinguidos. Na experiéncia estética a emogio ¢ uma forma de assing gr aenf) °
priedades que uma obra tem e expressa [...]. De fasto, as emogdes dev
sentidas — isto é, devem ocorrer, tal como as sensagbes ocorrem = se s¢ esl:;lc?ra
que sejam usadas cognitivamente. O uso cognitivo envolve a tifela(f;ao e an d1(s)_
criminagio das emogdes para que se possa aferir e apreender a obra, integra
-a no resto da nossa experiéncia e no mundo» {Goodman, 1976: 248).

Cognitivamente, e assumindo, como Wilde, que do pontq de .ws.ta ar~t13—
tico a vida é um falhango, a arte é medida e apreendida por discriminagdes,
que integram as imagens (ou parte delas) em .contextos~ d1ferent.es na e)g?e
riéncia do mundo — o falhango do mundo consiste em ndo assumir o con ito
da questdo estética, em colocar as percepgoes, as sensacdes Z asdlnfeie'?z?iri(j
servico da investigacdo factolégica. Isto s.1gn1ﬁ.ca que 0 mundo ades étl \
dicional tende a operar uma cisio entre investigagio como ver'da ee respg)s a
afectiva como satisfagio emocional. No dominio desta caracterizagio, Webern
pertenceria ao primeiro grupo ¢ Wagner ao segi}ndo. O que Goodmandqlller
dizer com «recorda melhor a sensagio de um movimento cio que o seu modelo»
¢ que o processo de cognigdo nio s¢ demarca das emogoes — 0 canrasr;ean
as comparagbes que resultam da fru1.gﬁo ou execugio estetmgdpzrtmpa =
propria experiéncia artistica, ndo mgmﬁca.ndo isto que a quantidade oua g
lidade da emogio seja a medida da eficdcia cognitiva. )

Voltando a citagdo de Wilde de que a arte nos Pode ,dflr tudo, estabe-
lecendo um didlogo com acgbes e lugares, a experiéncia estética permlte—rcll?f
a aproximagio ou o afastamento de diversos mundos, sem que ndesse prtoczma
mento esteja implicita a simulagdo da emogio, uma vez que, s;n o a.zr f o
emogio simulada, seria um substituto fraco da re:ahdade. W.11. e considera q ‘
o uso de simbolos serve fundamentalmente projectos cognitivos, e nio serve
para quaisquer tipos de incitamentos ou préttlcas (S(.)cuns, emoc1onals;uﬁig:r.

provoca o pensamento artistico é a apreensio daqullo que se quer co ]
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«o objectivo primeiro ¢ a cognicio em si e por si mesma; a praticabilidade, o
prazer, a compulsio e a utilidade comunicativa dependem todos diston
(Goodman, 1976: 258)8. A cognigio pela cognigdo funciona como um jogo de
descrigoes em que cada um tem uma versio do mundo (um Japio, um
Beethoven, um Heidegger) cuja fungao é ser descrita, tornada irreconcilidvel
dentro do mundo. Wilde: «quando o homem actua ¢ uma marioneta, Quando
descreve é um poeta» (1968c: 361) — pode assim dizer que o Japio existe nos
modos como ¢ descrito. A constitui¢io de um mundo nio significa que esse
mundo tenha necessariamente de participar na construgio de outro. Os mun-
dos sdo diferentes porque respondem quer a acidentes quer a marcas artisti-
cas concebidas na mente critica, e ndo a necessidades priticas. Neste sentido,
sem cardcter purificador nem vinculativo, muitos mundos sio feitos de «defor-
magdes» de outros, ou seja, pela adi¢ao de descricoes a redescrigbes anterio-
res. Dialogar com personalidades, acgoes e lugares, fazer mundos, ¢ conhecer.
Assim, toda a arte ¢ construgio e descrigio dessas construgdes.
Conhecimento e criagio Stguem a par, nem que para tal tenham que
recorrer  estratégia da mentira. A mentira da arte foi uma tactica arquitec-
tada por Wilde para confrontar com o peso crescente que a opinido publica
vinha a exercer sobre a arte, elevando a mediania 3 condigdo de forca fisica.
Wilde vé a opinido publica como uma espécie de monstro pré-histérico que
organiza a ignorincia das pessoas, s6 sobrevivendo precisamente devido 3 sua
capacidade de fomentar e instigar a ignorancia. A certeza do realismo e da
opinido que se revé sobretudo na verosimilhanga, Wilde contrapunha «miria-
des de falsidades» (1968c: 391). Mas a inconsisténcia de uma atitude em Pater,
assumidamente menos autobiogrifico nas suas obras, ¢ reveladora da fungiio
da mentira no esteticismo. Parece que, quando jovem, Pater terd revelado a
um amigo que seria engragado tomar votos sem vocagio. Convencido ou nio
da irreveréncia de Pater, o jovem amigo cortou-lhe as possibilidades de men-
tir 20 escrever, escandalizado, ao bispo de Londres, contando-lhe as intengoes
do impio (cfr. Fraser, 1986: 211). Nao é o acto (inconsequente, porque nio con-
sumado) que estd em causa aqui. O que nesta atitude sobressai é a mentira
pela mentira, e ndo o que estd por tris dela.

Quem quer ser consistente?, pergunta Wilde: «o bronco e o doutring-
rio, as pessoas enfadonhas que conduzem os seus principios para os fins amar-
gos da acgo, para o reductio ad absurdum da pratica. Eu nio» (1968b: 392).
Assim, mentir requer uma técnica, tal como a poesia, € 0 poeta que ndo mente
nio merece ser denunciado, porque ¢ absorvido na opinido publica, junta-se
408 escritores que professam um realismo que quer ir a0 encontro do publico.
Protegido pela ignorancia da opinido piblica, que encara a literatura como um
espelho da sua natureza, o romancista quer que a sua arte seja verdadeira, e a
demanda dos factos torna-se em si obsessivamente mérbida, Acima de tudo,
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tentam escrever como se a escrita se parecesse com a realidade da natureza.
Mais do que copiar, os romancistas deviam mentir, mos'trando’que as p~erso
nagens sdo sua criagio ¢ ndo meras cdpias. E a mentira estética — niio sc
opondo propriamente & verdade mas sim ao ndo estético da natureza~ que
.. . B o
f: I; com que o Japdo nunca tenha existido. A justificagdo para que o Japao s1 ﬂ
§ i tores que lhe
7 e ele €, mas nos autores q
$ na ue as pessoas pensam qu ,
0 que € nao esta no q a e
dﬁ%/negam a existéncia. Porque, ao contrrio do que pensam auto es ¢ mue
. ) :
Fredric Jameson para quem a arte de uma determinada epoca.n}gm nacc; q
il tel espre-
a corrupgio dessa época, a arte ndo reproduz o Zeitgeist. Individual, pt~
1ai 1St 1 i ou entio
zando mimetismos sociais e histéricos, a arte antecipa a sua ¢poca, :
1 il i e facam
revé os movimentos artisticos de uma outra era. Ndo crelo, por 1sso, qu Pg
1 1 éncias da arte contemporanear» ou
i tipo «quais as tendéncias .
sentido perguntas do tip : n cont ineat ou
«para onde vai a literatura?». A literatura dirige-se para st propria, para o pa :
: 0 12
sgdo e para o futuro. Embora exergam pressoes sobre a arte, as circunsfanc.

' 186 1 i des artisticas. Isto nio sig-
istéri a s6, explicar as situagdes : :
histéricas nio podem, por si s, SotEs

i m ue faz mover o escritor
i ¢ ou escape ao tempo. O q
nifica que a arte ignor. . g
¢ propriamente a obra, mas antes o processo que 0 aproxima ou afast1 o ,
m ra e dis-
aquilo que configura a obra. Apresentar a arte como se esta fosse ¢ ara :
) ) . ) or-
tintamente um produto de uma época s6 conduz a acrobacias tematicas, p
que a arte nunca se justifica directamente. / ’ o
A ideia de que a arte desconjunta as razdes da sua época estd, em
1 ist (U 1onetten—-
grana, contida na manipulagio das marionetas de Kleist (Uber das Mar N
’ i 4t ue ca
z‘/aeater) As marionetas sio referidas como a «estética do povo»., .er% q o
) P r
movimento se basta a si mesmo. A mecanicidade dos gestos, dirigidos pa .
cados, os bonecos se movi-
interi com que, sem serem to ,
interior de cada figura, faz e
1 5 ara C., o interlocuto
o de uma danga. S6 que, p , :
mentem cOMmMo que ao ritm 1 } =
i 3 i ngamento dos mo
da sdo concebidos como prolong
narrador, os bonecos ain : e s movt
i i arionetas ¢, de certa forma,
a relagdo deste com as m .
mentos do manipulador e arion e
i v aritmos ou a assimp
os «ndmeros ¢ os seus log :
a mesma que existe entre os seus logar : 1_
a acdo compl
com a hipérbole» (58). Uma relagio do primeiro tipo .ebuma; qutl ¢ poe;; =
1 ¢ 1 a jo0s + arithmds) entre 0 €x
1 ¢ em si uma relagio (/dgos :
cada, pois o logaritmo e y onte
1gach arioneta daria q
] do — na ligagio manipulador/m
e a base de um ntmero da : = doria qua-
' i recisa de uma relagio para resp
omo um movimento que p .  para h
o déncia ainda é mais estranha,
i A segunda correspondéncia :
a0 movimento efectuado. ) : S (a
i i it assimptota) com outro, geom
2 um termo matematico (a o N
s 1 imei incidir no campo geomé
ipé = éncia do primeiro para in
hipérbole) — com uma tendén ) geome
i urva e uma curva de ram
ico — ue se aproxima de uma ¢
trico —, entre uma recta q B . e
gl { m i0 a um ponto q
infini deslocagio continua em direcg
abertos e infinitos, entre a : : & um ponte 4u¢
i anci 1std amente a dois pélos fix
i is é ati stincia da distincia relativ:
amais é atingido e a con t dist ; . dois polos e
JO primeiro termo, 0 manipulador, jamais cumpre, entao, aquilo q1 i gfm o
) s :
termo parece, no seu exagero, dimensionar. Parece-me que Pau M
) .
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na armadilha de pensar que este nio ¢ um texto sobre provas mas sobre
dcmt?nstragﬁo tropolégica dessas provas (1984: 268). Pelo contririo penso u:
este ¢ um texto sobre a indemonstrabilidade das provas — aquilo ’uc se (}'-—
tf:nde demonstrar nunca prova o que se quer provar ¢ ¢ ai que res?dc as 2 C-
ru?ridadc de C. sobre o narrador, nomeadamente no exemplo do urso C:‘»l P?—
mista que, de pé, amarrado a um poste, apara todos os golpes do mais rcput%i-io
esgrimista, sem ripostar. S6 defende e adivinha os movimentos do opo 'i‘t
evitando todas as armadilhas. Sl
_ «Cré nesta histéria?» (64), pergunta o esgrimista (que ¢, diga-se, C.)
«%ntc:ramentc!», responde o narrador. As provas sio as crencas: ao exccq,so d;.
}-ustéria corresponde uma vontade de acreditar, sem provas. A dcmons;rfl "uln
é s_ubsm:nida no «Inteiramente». Nio levar em conta as provas é acredita‘rg;m
existéncia do urso. Neste caso, as provas, a reflexio, sio a corrupgdo da época
O urso de C. ndo € 0 urso da época de C. — este niio existe. Acreditar é nﬁ(;
d'ar demasiada importancia i demonstragio (a histéria), ou seja, é nio reflec-
tir «no mundo organico, quanto mais fraca ¢ sombria for a reflexio, tanto mais
preponderante e resplandecente € a graga» (64). ’

Paul de Man conota esta inversio da reflexio em graga com a ligagio
que a persuasio estabelece com o processo de compreensio, referindo a perda
de consciéncia como sendo um ganho estético. O que resta para debater é a
compatibilidade entre a experiéncia pedagégica e a experiéncia estética — a
matematizacio (a inevitabilidade da formalizagdo, no vocabulirio de De Man)
agrupa os_discursos pedagégicos e estéticos, pelo menos serd essa uma das ila-
¢oes a retirar da frase «as politicas do estado estético sio as politicas da edu-
cagdo» (273). Parece-me que hi em De Man uma tendéncia para fazer trans-
portar uma possivel expressividade do movimento das marionetas (ou do urso)
para a instalar nos tropos como movimentos. Assim sendo. Uber da;
Marionettentheater seria ndo um texto meramente tropolégico m’as sim um
texto que d.iscorrc sobre a demonstrabilidade dos tropos. A anamorfose da
dﬂI‘l(_;I:l (marionetas de um lado, manipulador do outro) serve para especificar
um mst:ema de desvios, de transformacées, ou seja, sio os tropos, como danga
expressiva, que adquirem primazia. O movimento das marionetas & contiguo
a ﬁ)frrllahzac;ﬁo estética dos tropos, e estes pretendem, sobretudo, desarticular
0 scntt‘do. Penso que os tropos, nesta associagio com as marionct,as caem nas
armafi:lhas da demonstragdio, tal como o jovem Herm v. G. que ,en anadc;
pela infalibilidade do urso, perdia as estribeiras: «Mas com certez:t qui Fiille
também significa ‘armadilha’ em alemdo, a armadilha que € o dcrradei.m
modelo textual deste e de todos os textos, a armadilha da educagio estética
que confunde inevitavelmente o desmembramento da linguagem pelo poder
da letra com a graciosidade da danca. Esta danga pouco interessa se ocorre
como espelho, como imitagdo, como histéria, como competigdo de esgrima da
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interpretagio, ou como transformagdes anamoérficas dos tropos, é a derradeira
armadilha, tio inevitivel quanto mortal» (De Man, 1984: 290).

A armadilha do urso é repescada por De Man como politica da esté-
tica, com inevitdveis implicagbes cognosciveis — a armadilha da educagio esté-
tica (em ultima andlise, esta é a relagdo entre o urso e o esgrimista, por um
lado, e a deste enquanto C. e o narrador, por outro lado, o que significa que
¢ o narrador que cai na armadilha do urso) é a confusio da linguagem com a
danga. Se a armadilha ¢ o modelo de todos os textos, os tropos também estdo
armadilhados. A dimensio estética do texto — afirmagio e negacio, mistifica-
cio ¢ lucidez, reflexdo ¢ graga — s6 tem sucesso se for mortal, se também ela
perder a inocéncia, como o rapaz que a perdeu com a obsessdo de imitar Apolo.
Considero pois, que a perda da inocéncia do narrador de Kleist ¢ igual a perda
da inocéncia de Paul de Man, sendo a armadilha do conhecimento o que os
levaré a recuperar o estado de inocéncia: «deverfamos de novo provar da rvore
do conhecimento para readquirir o estado da inocéncia» (63). Provar o fruto
do conhecimento é, para o narrador, acreditar em histérias; para De Man ¢
uma espécie de fall from grace: «Lembro-me de ir a conduzir por uma rua suiga
imediatamente apés ter lido, num jornal local, que, em cada cem metros de
condugio uma pessoa tem de tomar pelo menos trinta e seis decisbes. Desde
entdo, nunca mais fui capaz de conduzir com graciosidade» (277). O exagero
da reflexdo levou-o 4 perda da graga; esta s6 é recuperada pelas mentiras das
histérias e ndo tanto pelos sistemas transformacionais da formalizagdo tropo-
16gica. Ou, para recuperar C., depois de atravessar o infinito (a assimptota) e
instalar-se nas marionetas ou em Deus (64).

Se a experiéncia suiga de Paul de Man demonstra a influéncia da hiper-
bolizagio da tropologia, também revela até que ponto o individuo se encon-
tra exposto 4 dindmica da introspecgio, atendendo a quantidade de impressoes
que percorrem a sua mente num tio curto espago de tempo. A perplexidade
de De Man da a entender que, pelo menos naquele espago de cem metros,
nada do que estd para fora dele tem importincia ou, se tem, € na medida em
que lhe diz respeito. A perplexidade do critico do século XX contrasta com
(mas também sustenta) a auto-regulagio do critico do século XIX, Wilde:
«nada deveria causar mal a uma pessoa, excepto ela mesma [...] o que lhe €
exterior deveria ser algo sem importancia» (1968a: 262). No seguimento deste
perspectivismo, o grande precursor de Wilde, Pater, dedicaria os cem metros
3 arte — o resto seria a morte. Os cem metros podem funcionar como metd-
fora da intensidade das sensagbes e impressdes artisticas que Pater propde
para preencher o intervalo entre a morte, tentando ainda arrebatar tempo aos
seus limites: «a nossa prépria oportunidade reside na expansio daquele inter-
valo, na obtengdo do maior nimero de pulsagdes possiveis num dado tempo»

(1986: 153).
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Enquanto Arnold, Mill ¢ mesmo Ruskin procuravam combater o
excesso de individualismo, Pater propunha uma equagio que favorecia o sub-
Jectivismo da experiéncia estética: quanto mais subjectivismo, melhor é a arte
A personalidade artistica é a primeira divisa do escrutinio critico, uma vez:que;
a arte € a configuragio da expressio e da autoridade do individuo, transmu-
Fada numa série subdivisivel de impressées: «Cada uma destas impressdes ¢ a
impressdo do individuo no seu isolamento, cada mente mantém, como prisio‘—
neiro solitirio, o seu préprio sonho do mundo, A anlise penetra mais pro-
fundarfmnte ¢ assegura-nos que aquelas impressoes da mente individual para
as quais, em cada um de nés, a experiéncia faz diminuir a sua importancia
estdo em perpétuo deslocamenton (1986: 151).

. A divina autoridade do eu em Wilde ¢ o prisioneiro solitdrio em Pater —
a intensidade da experiéncia é dada pelo caricter individual e exclusivo do
momento em relagio aos momentos anteriores. A grande morte ¢ ensaiada
oniricamente nestas pequenas mortes. O solipsimo de Pater ¢ a apreensio dos
momentos cruciais que se concentram e sio concentrados em cada impresso
artistica — o momento que ¢ captado na prisio da mente ¢ a combinagio de
impressdes antagonicas e irreconcilidveis. Neste ambito, ser critico é fazer
aproximagdes ds impressoes incompativeis e também adversas que preenchem
o sonho feito prisioneiro da mente artistica, bem como encadear metonimi-
camente os conjuntos de momentos que sio sonhados num poema, numa
cscullrura ou numa grande personalidade. Penso que este privilégio da arte se
relaciona com uma vivéncia do mundo das sensagoes, no qual o eu é simulta-
neamente o modelo dos seus juizos estéticos particulares ¢ uma espécie de
membrana protectora desenvolta que evita o contigio com a experiéncia mera-
mente accional.

O eu é a entidade versatil que permite o deflivio das impressoes, liber-
tando-as das influéncias externas. Cor, textura, forma, sio elementos ’intrin-
secos ao observador individual que fomenta e instiga a inconsisténcia e a ins-
tabilidade do seu sonho privado. Alimenta a suspeita de que a continuidade
da mente com o mundo pode mutilar 2 mente>.

Confl1 «The Soul of Man under Socialism», Wilde fez com que se inver-
tessem muitas das premissas tradicionalmente associadas 4 diade altruismo/
/egfnsvf)o. H_a autores que, numa certa dnsia quer de recuperagio moral quer
de justificagio pessoal (atracgdo) da vida e obra de certos escritores mais ou
menos predilectos, procuram legitimar as contradigbes desses escritores numa
éth?} hermenéutica. Nestas histérias, a experiéncia individual de Pater foi
sublimada por Wilde, que assim se vé a transformar o solipsismo daquele num
altruismo alicergado numa critica imanente, céptica mas com éxito. ]g um facto
que 0 socialismo debatido por Wilde possui uma agenda: conduzir a0 indivi-
dualismo. Mas o socialismo é um brinquedo nas méos de Wilde. Primeiro,
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porque nio se reconhece nem se filia no socialismo da natureza ou da socie-
dade, que ¢ manifestamente baseado em pressupostos de «autoridade» e «com-
pulsdo». Ora, no socialismo cunhado por Wilde, compulsividade e autoridade
nio entram, porque toda a associagdo deve ser voluntdria: «sé em associagio
voluntiria é que uma pessoa ¢ boa» (1968a: 260), o que faz com que a Unica
forma de socialismo para a qual o homem se dirige voluntariamente seja o
individualismo.

Uma outra maneira de o socialismo desprezar os seus c6digos sociais ¢
a aboli¢do da familia. Comecando com o casamento, «o socialismo aniquila a
vida familiar» (265), porque a familia, como todas as formas de governo, s6 ¢
util na medida em que cria instintos de revolta. A ironia do socialismo é que
s6 serve para o artista estigmatizar o socialismo, nem que seja através de um
idedrio de mudanga social, como é o caso da ideia de que o trabalho sujo devia
ser executado pelas maquinas, que a Revolugio Industrial falhou porque nio
libertou o homem, antes o escravizou. O socialismo utépico sofre um toque
de requinte, torna-se aristocrdtico, abandona a fabrica e dirige-se para os
recantos solitdrios do hedonismo artistico. A médquina tem de servir o homem
para que este se possa servir a si préprio — o homem do futuro, libertado da
mdquina, nio se iria manifestar contra a escraviddo da méquina, cultivaria
antes o lazer, a leitura, a contemplagio das coisas belas. Apesar de tudo, a esté-
tica continuaria a sobrepor-se a ética. Como o socialismo nio existia, Wilde
inventou um, embelezando-o°.

O socialismo de Wilde ¢ um individualismo que se manifesta contra a
moral que coloca objecgdes 4 liberdade estética. E um socialismo que abole
tudo em nome do individuo: autoridade, familia, politica industrial, proprie-
dade privada. O verdadeiro socialista ¢ nem mais nem menos que o artista,
cuja actividade é oposta 4 do filantropo — educar e ajudar os outros é educar-
-se e ajudar-se a si mesmo. Conceber um objecto artistico no interesse dos
outros ou deixar que alguém imponha as regras da validade da estética é dege-
nerar a arte. «Uma obra de arte é o resultado unico de um temperamento
tnico. A sua beleza deriva do facto de o autor ser o que é. Nada tem a ver
com o facto de outras pessoas quererem o que querem» (270). Neste socia-
lismo, a arte é a forma mais violenta de individualismo. O socialismo de Wilde
é o prisioneiro solitdrio de Pater — ¢ inclusivo e onirico, estd para além da pro-
priedade privada porque a experiéncia estética que o determina nio se deixa
cristalizar numa s6 impressdo. O modelo estético deste emblema filantrépico
invertido é uma outra invengdo: Cristo, que diz «Sé tu mesmo», mas que nio
gosta de pobres é um ser que nada tem mas que s6 admite o que € seu. «A
tua perfeigio estd dentro de ti» (264) é o seu lema, desistindo de quaisquer
esquemas de reconstrugio social. O verdadeiro cristio € o niilista (288). Wilde
ataca a English Church ¢ adopta o modelo cristico que se prega a si proprio —
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tal como a arte precisa da critica, o individuo precisa do pecado, de mentir
para escapar 4 monotonia da natureza.

Wilde constréi Cristo como um alter-ego que converte determinados
ensinamentos morais numa apologia da experiéncia privada da arte. Cristo,
que ndo tinha uma mensagem para o Renascimento (porque nessa época,
recorde-se, os artistas individuais nio queriam resolver problemas sociais), que
caucionava os trés tipos de déspotas (principe, papa e povo) que coarctavam o
individualismo, ¢ agora o proponente do Novo Helenismo, antecipa o novo
cepticismo que permitird ao individuo completar o esquema de pensamento
dos Gregos, melhor, aquilo que os Gregos conseguiram no pensamento e o
Renascimento nas artes. Numa estrutura circular, o Novo Helenismo serd um
modo de vida grego com uma (nio) moral renascentista. A maquina (do socia-
lismo) fari o trabalho sujo e ndo havers escravos para alimentar. O que Pater
sonhava em privado (a intensidade da experiéncia que gera experiéncias) ¢
agora o delirio publico em Wilde.

Serdo todas estas teias utopicas uma possivel justificagdo da famosa frase
posta na boca de Vivian: «Estou preparada para provar tudo» (1968b: 312)?
Provar tudo, nem que fossem as suas fantasias privadas, que eram as unicas
que tinha. Provar tudo ¢é dizer que toda a arte € imoral, que a chamada arte
didictica, sujeitando-se i esfera da ética, ¢ a Unica arte moral, mas esta nio ¢
mais do que jornalismo social: «a primeira condicio da critica ¢ a de que o
critico deve ser capaz de reconhecer que a esfera da arte ¢ a esfera da ética sio
absolutamente distintas e separadas» (1968c: 393). Separar arte e ética é fazer
do critico um criminoso, cujo crime é o pensamento ndo accional. Mais do
que imoral, desvia-se dos liames das obriga¢des sociais, enveredando por um
temperamento artistico amoral. O artista foge ao caos social para instigar a
desordem o seu taberndculo particular, a arte. Na arte, o criminoso nio tem
de responder pelos seus crimes. Ao proceder a esta separagdo, o artista con-
cede-se a si mesmo o direito de imaginar todo o tipo de situagoes, numa espé-
cie de inversio nietzschiana dos valores. Relegando a dor para o povo e a arte
para si, o critico constréi mundos nos quais os bons podem ser maus e os maus
podem ser bons. Para quem nio ¢ artista, a dor ¢ 2 tinica via para a perfeigio,
mas o critico artista subsume essa perfeicio ética na estética.

Quando Pater retirou a «Conclusio» da segunda edi¢do de The Renaissance,
serd que estava a pensar que a literatura deve unir e promover os valores (cris-
tdos, politicos)? Serd que pensava que a arte encoraja um interesse social defi-
nido por algo que a instrumentaliza? Aparentemente, o motivo da supressao
¢ bastante pragmatico: «poderia possivelmente desencaminhar alguns dos

jovens em cujas mios pudesse cair» (1986 150). Uma jovem que ficou fasci-
nada pela «Conclusio» foi Camille Paglia: «Quando, no liceu, tropecei nela,
pareceu-me exprimir tudo o que faltava a0 victorianismo sonolento dos anos
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s0» (1991: 481). Um livro, uma obra completava, por principios de seducio, as
expectativas sociais de um individuo num momento contu.rbado. A manifes-
tar-se desta maneira, por que motivo terd Pater temido a influéncia das suas
impressoes sobre as impressoes artisticas? O que é inter.essante ¢ que um esc.ri—
tor que ndo hesitava em defender a refutagio de teorias («Com este 'sent1do
de esplendor da nossa experiéncia e da sua terrivel brevidade, [...] dificilmente
teremos tempo para construir teorias acerca das coisas que vemos e tocamos»,
152) tenha pensado a «Conclusio» como teoria e enveredasse por um processo
de autocensura. Apologista da brevidade e do efémero, temia que as suas ideias
se eternizassem, auto-anulando-se no seu idedrio filoséfico? Penso que, neste
caso, Pater sentiu o peso da chamada educagio estética, cujo objectivo se
prende ndo sé com o aperfeicoamento do gosto, mas também, ¢ sobr.etudo,
com o desenvolvimento de uma estética pessoal que, perante os possiveis obs-
téculos ao prazer estético, ¢ instada a eliminar tudo aquilo que exclui as pro-
porgdes e o balango do préprio valor estético. Neste sentido, Pater recearia que
a filosofia se apropriasse das sensagdes humanas. Mas s6 a filosofia, uma vez
que os capitulos sobre as personalidades artisticas nio sofreram alte%‘agées. Mais:
as obras dos autores analisados por Pater tém vindo cada vez mais a ser valo-
rizadas pelo mercado. O que é bom para a arte ¢ mau para a filosofia da arte?
E possivel que Pater, ao escrever a «Conclusio», tivesse Rensado (e esta
¢ uma justificacdo que muitos dos estetas cldssicos tém dado a si mesmos) que
a arte pode contribuir para o engrandecimento das nossas acgdes. Mas essa
possibilidade abre a via para uma hipétese oposta. Se Pater pensasse que a arte
¢ a critica da arte possufam essa capacidade teleolégica de redengio, por que
razao teria eliminado a sua prépria doutrina? E que a explicacio de Pate.r é de
cardcter «negativista» — a escrita de arte pode induzir em erro, ou «desviar do
caminho» os jovens. Portanto, a arte pode ter inclina¢des demonfacas. H4 um
filme de Hitchcock, Rope, que desenvolve uma temitica parecida com esta, 2
influéncia do mestre nos efebos. Num apartamento de Nova Jorque, dois estu-
dantes estrangulam um companheiro e escondem o caddver numa arca, con-
vidando de seguida uma série de pessoas para uma festa, entre.elas um pro-
tessor por quem, ao nivel das ideias, nutrem uma admiragio maba}lavel. O
crime ter-se-4 perpetrado na sequéncia de posi¢oes filoséficas df:fendldas pelo
mestre, mas este, depois de saber o que se passou, sente-se obrigado a entre-
gar os dois alunos & policia. Terd tido Pater, & semelhanca do prof/essor, h01.r—
ror dos seus epigonos? Nesse caso, a decisio é uma autoprotecgio, é uma reti-
rada ainda mais consciente para o seu mundo privado, é o horror de formar
habitos que sdo o emblema do falhango. .
Wilde refere o caso de uns si/ly boys que, depois de lerem uma série de
livros de aventuras, atacam as pessoas com pistolas sem munigdes ou silssz{ltan}
as dogarias a noite. Este tipo de acontecimentos «é habitualmente atribuido a
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influéncia da literatura sobre a imaginagao. Mas isto € um erro. A imagina-
¢do ¢ essencialmente criativa e procura sempre novas formas» (1968b: 308).
Neste passo, Wilde faz uma espécie de apologia da «Conclusion: Pater nio
pade pensar que a «Conclusio» é uma histéria de aventuras, as suas ideias ape-
lam somente a vontade de imaginar, de contemplar. Pegando num lema de
Pater, o de que a imaginagio procura sempre novas formas, Wilde refuta o
instinto mimético, lembra a Pater que as consideragdes inscritas na «Conclusio
sdo impossiveis de reproduzir na vida, pois dirigem-se essencialmente 4 mente
individual que tem horror as copias.

Esta contradigio interna da «Conclusio» causa tanta mais perplexidade
quanto se sabe o que Pater pensava da moral da arte. A sua moral, as suas ati-
tudes éticas tendiam necessariamente a ser subsumidas nas preferéncias esté-
ticas. Assim, a moral era mais uma fora nio hierarquizada que se anulava no
efeito da contemplagio — se hd um apelo 4 ac¢iio na «Conclusion, ele ¢ diri-
gido 4 contemplagdo. A experiéncia estética constréi a sua semdntica no acto
de testemunhar, entre a vontade e os fenémenos fisicos. Para Wilde, a coisa
mais dificil de conseguir é ndo fazer nada — os eleitos vivern para isso, podem
ver «o amanhecer através dos olhos de Shelley» (1968c: 384), a imaginagio per-
mite-lhes viver uma incomensurabilidade de vidas estéticas. O esteta é uma
espécie de deus que se desdobra e se autocontempla no mundo que constréi
mentalmente. O espirito critico da vida contemplativa — «nfio_fazer mas ser
(1968¢: 384), outra reminiscéncia de Pater — consiste na configuracio da emo-
¢ao em cognigdo. Se o discurso critico de Wilde pretendia ser teoria, Wilde
anulou essa pretensio, pois nio a seguiu, A provocagio do marqués de
Queensberry, Wilde respondeu com uma aceiio. Nio seguiu as suas ideias (serd
que eram para ser seguidas?) sobre a contemplagio e agiu socialmente. Pater,
com a eliminagio da «Conclusdo, fugiu a acgdo. Wilde, aceitando o julga-
mento, viu-se privado dos seus trunfos, aceitou a inevitabilidade da auséncia
de consequéncias estéticas no tribunal. Tal como Hamlet, nio conseguiu rea-
lizar os seus propésitos s6 com o pensamento. Tentou, por isso, fazer da razio
uma prétese da estética, submetendo-se 3 opinido publica inexistente no seu

mundo ficcional. Como se quisesse ir 20 Japdo depois de negar a sua existén-
cia. E a opinido piblica vingou-se. Wilde devia esperar isso, pois sabia que o
ptiblico perdoa tudo, menos a genialidade. Ou seja, o publico perdoa tudo
excepto a quem ndo perdoa ao piblico — por isso, o julgamento serviu para
tentar incutir moral 4 arte. No editorial da Westminster Gazette, de 6 de Abril
de 1895, podia ler-se a seguinte justificagio: «E-nos dito que a arte nada tem
a ver com a moralidade. Mesmo se esta doutrina fosse verdade, j4 foi hd muito
tempo pervertida, no tratamento dado pelos decadentes, numa preferéncia
positiva na questio da «arte» pelo imoral, pelo mérbido, pelo alienado.[...]
Mas este caso terrivel [...] pode ser a maneira, se funcionar como licio, de
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inculcar o bem na consciéncia literiria e moral da geragdo actual» (cit. por
D 171-72).
Showagﬁﬁ;{jﬁ;:ﬁﬁjﬂ;o sem uma certa ironia, Wilde foi cons:idera(lil(z1 Lcllm
artista que tinha de servir de exemplo da‘ arte como exemplo da 1r11'oia i z; ;;
Wilde foi julgado, de acordo com o r.eferld(? editorial, como u;n' alr is C;11, Z i
como um prevaricador social — foi a 1mo.ra11(flade d‘a arte q(;le ot leva ;eVida_
bunal para que os valores que haviam sido ‘1nvert1dos pu C?STm ser e
mente reconvertidos. Wilde queria fazer da vida uma arte. O julgamento
vida.
o ar}tafivrel:i fosse toda esta irresistibilidade da gutobiograﬁa que Patelr ten-
tou afastar ao suprimir a «Conclusdo» — afinal, Wilde afastou o ac1('16nta{}\,, Fledn
tou ouvir intencionalmente, fazendo-se notado. Se Pater falava bang), 1 e_,
numa tentativa de superagio do precursor, tentou falar alto df: mais. Squfi:-eli)
-se que arte e natureza sdo duas coisas d1st1ntas.~Como artista, COEIO cri il‘fa_,
jamais a natureza o poderia condenar, porque ndo se conder}am vidas ptr v
das: «as vidas privadas dos homens e das mulheres nio deveriam ser co(n 216 -
em publico. O publico ndo tem rigorosa.mente nada a ver <:omd1sso»sslo9a1S Se:
277). Como esteta, poderia continuar a d1?er que a maior partfe as p{)e sos s¢
perde no altruismo, que a liberdade ¢ a liberdade de passar dome.. z i
lado, o esteticismo poderia continu.zlr a aﬁrrr.nar a necessidade de ag1t:; ! zrio &
arte, que se opdem 2 arte como carld?de e.v1rt,ude. .Parece‘—lme que 01. nido '
inconsisténcia que Wilde procura ev1.denqar.e mais sul.)n mentf: sa ;: Sy
distinguido por Pater no reforco da 1nter1‘or1dade das 1mpressogs.t '(ti z e
menta a sua personalidade com a personahdfld.e dos outros, arrcba and i
ao fascinio dos grandes artistas; o cardcter Ginico (.ie. cada molmento c())utroS
sugerido por um desejo de contradigoes que o subd1v1derp ef o langam n s
momentos, buscando sensa¢bes novas e evitando ortodoxgs. «FesFar 5110\8 ;;
nides e atrair novas impresses, jamais aceitando ortodoxias facels,d e \ .orr; e_,
de Hegel, ou mesmo nossas» (1986: 15.2). Nunca se \submeg:r a dou ;:irar
sobretudo as préprias. A melhor maneira c}e escapar 4s ortodoxias € c{) o
constantemente novas ortodoxias e subdividi-las, sendo a Cl‘ltl(?a a l,SC:‘jI‘Ié .
nagio dos elementos particulares que se espalham ng- ﬂui(o jmg:r?r\; &
tempo: «E com este movimento, com a passagem ¢ a disso ugif)nua O e};tra_
sbes, imagens e sensagdes, que a andlise cessa -2 dissipagdo (coril ) "
nho e perpétuo entrelacar ¢ desentrelagar de nés mesmos» (151-52 .
A versatilidade do eu é construida na cessagio da andlise, porque as :
¢cas antagénicas que o tecem e¢ destecem ndo podfam parar paratreg)escs:rfmaa
andlise s6 seria possivel se a concentragio dos nbjlcc’.tos na mente mdc;
estivel. Mas a mente é aqui um fluido, uma espécie de voragem S(Ll:;enega_
engloba, o passado e o futuro, o particular ¢ o geral, o poema}:S i ki
cdo, o cristianismo e o helenismo. A hospedagem de impressd
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rias permite ao esteta valorizar simultaneamente a temporalidade (a vida ¢
definida como uma combinacdo de elementos sempre em movimento) e a :;m
contradi¢io (a experiéncia estética permite concentrar, numa Unica m::nre‘
como num intervalo mitico, virias sobreposicaes temporais e estéticas). ’

Mas Wilde podia argumentar (e essa era a sua esperanga, utopia e ambi-
gﬁ?} que tudo o que fazia, desde a construgdo da estrada de Ruskin até a0 cati-
veiro cristico, visava tornar mais nobre aquilo em que ele nio acreditava — a
vida. Procurava assim, neste espago inexistente, matéria para sugerir A arte
novas posturas. Se para a opinido piiblica todos os poetas s@o imorais, Wilde
traflsforma essa imoralidade numa crenga e confianga absoluta em si., Sendo
assim, quando o artista escreve sobre o mal, é o publico, e nio o artista que
apreende o cardcter mérbido das impressées estéticas. Quando o artis’ta se
scnte. atacado, o seu individualismo intensifica-se. Tem, entio, de errar, de
mentir, ¢ de esperar que o ataquem: «quando as pessoas concordam coxr’ligo
fico sempre com a sensagdo de que estou errado» (1968¢: 401).

1« hope you all heard me»; «We overheard you»; «You have a phrase for everything»

Wilde joga com a ambiguidade semantica dos verbos ear e overbear (= escutar casual-
mente, sem ser notado).

2 Monroe C. Beardsley: «uma avaliagio critica é um juizo de valor estético e parece-me
claro que a posse de capacidades estimativas é simultaneamente 0 minimo e o maximo
que se pode exigir de um avaliador critico» (1987: 17) — dotar a critica de valor estético
parece-me uma forma de providenciar gratificagio estética & experiéncia que considera
as propriedades particulares de uma obra como resultantes do confronto com obras
al.dversas. Por outro lado, e invertendo esta perspectiva, ao ganhar uma acuidade cri-
tica, a obra de arte apropria-se de caracteristicas «nfo estéticas», no sentido em ue
estas revelam novas condigdes de articulagio com os modos de pe,:rcepgﬁo (forma :,{or
etc.). Assim, as caixas de Brillo de Andy Warhol, fixando o aspecto visual dos n;odc-’
los de cartio do supermercado, deixam escapar uma reminiscéncia dos imperativos do
consumo, mas mais do produto artistico do que do produto de consumo, até porque.
40 contririo das caixas originais, as de Warhol sio de madeira, Wilde corr; certeza n:'m:
ficaria insensivel a esta alianca entre a criatividade e a critica (da criatividade).

3 Wilde nﬁf) afirma a circularidade arte/vida ~ dizer que a vida é uma imitacdo da arte é
negar a vida a primazia de uma mimese formalmente artistica, recusando quaisquer
1mp}1cagées que assumam a orientagdo da arte a imitar a vida. Quando assim acontece
= v1.da agarra na mo superior e langa a arte na selvajaria. E isto. A verdadeira deca—’
déncia, e ¢ disto que agora padecemos» (1968b: 301). Recorde-se que Wilde apercebe-
-se deste tipo de situagio nos finais da década de 80 — do século passado.

4 [{ma das formas de a vida imitar a arte, melhor, de a arte transmitir as suas impres-
soes de um campo estético para outro diferente manifesta-se, explicitamente nospanos
90, na profusio de seguidores pop da estética do fotégrafo do filme de Antoni,oni. Pulp,
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Blur, Oasis, Divine Comedy, Suede, Supergrass sio bandas pop cujo imagindrio ten-
dencialmente andrégino ¢ esteticamente devedor dos arquétipos do filme.

s Derterminadas correntes ligadas aos estudos feministas tendem a acentuar a oposigio
arte/natureza, fazendo corresponder a antinatureza de Wilde e outros estetas a um anti-
feminismo. Assim, o esteticismo transmuta-se num decadentismo que rejeita a natu-
reza e o bioldgico em favor das sensagdes, da imaginagio e da interioridade artisticas.
Elaine Showalter, por exemplo, 1¢ o conflito arte/natureza em Wilde como uma exclu-
sio das mulheres por estarem mais préximas da natureza, do corpo (cfr. 1991: 170, 174,
176). Penso que uma leitura de «The Decay of Lying», centrada no esteticismo de
Vivian, elimina essa acusagio: «a condigdo por exceléncia de qualquer arte é o estilo»
(1968b: 302) — é o «estilo» que separa a arte da natureza, e ndo quaisquer outras razdes,
bioldgicas ou nio. Numa vertente mais biografista (¢ Wilde esforgou-se por fazer da
biografia uma obra de arte) o facto de Wilde ter sido editor de uma revista para mulhe-
res, The Woman’s World, pode servir como confirmagio da primazia do estilo sobre o
biolégico.

6 A intensificagio de uma posi¢io deste tipo pode levar a experiéncias conceptuais como
a instalacio de uma «escultura invisivel> no Metropolitan Museum of Art. Af, Claes
Oldenburg cavou um buraco do tamanho de uma sepultura e tapou-o de novo. A vali-
dez de uma obra destas reside no contexto (o museu), no artista (o que ¢ arte ¢ aquilo
que o artista diz que & arte), mas sobretudo no facto da «nio existéncia» da obra (¢ da
arte) na natureza.

7 O que Eagleton teme é a constituigio de novos regimes totalitrios que aproveitem a
«boleia» das caracterizaces estéticas para instaurar praticas discursivas «apelativas», o
que equivale a afirmar, mais ousadamente, que a estética é o emblema (o disfarce) dos
novos tipos de ancien régime — neste sentido, o que Eagleton nos quer fazer crer €, nem
mais nem menos, que a velha maxima marxizante de que a arte nos afasta dos verda-
deiros problemas.

8 W.J.T. Mitchell, num ensaio sobre Goodman, afasta aquilo que designa como «a regra
de ouro da exceléncia estética», propondo, 2 partir do vocabulario de Goodman, a ins-
tauragio de um «relativismo preciso e rigoroso, que olhe com cepticismo a prolifera-
¢do de signos, versdes e sistemas» (1986: 63). Parece-me que, neste contexto, a filoso-
fia da arte de Goodman é pretexto e caugdo para a claboragio de um projecto
taxionémico dos signos que possibilita o estudo da relagio imagem e texto. Mas
Mitchell ndo parece muito seguro das estipulagdes morais de tal projecto. A critica que,
na sua opinido, se poderia fazer a Goodman, ¢ a de que a obra deste ¢ produto de uma
mentalidade «para além da ideologia». Goodman nio parece interessado numa aplica-
¢do histérica ou politica das suas consideragoes artisticas. Mitchell, no entanto, quer
«salvar» Goodman, tornando-o imune aos ataques marxistas (72), fazendo notar que a

sua neutralidade ndo é assim tdo neutra como isso, uma vez que «providencia uma base
para aferir de uma forma mais precisa os apelos ideoldgicos construidos na obra de
outros escritores» (73). A base para esse apelo ¢ que me parece dificil de encontrar em
Goodman, pelo menos sem evocar a «regra de ouro» da estética.

9 Sdo vdrios os autores que recentemente tém vindo a debater este estatuto «auto-alie-
nante» de Pater. As coisas que se escrevem sio absolutamente dispares. A maioria refuta
de uma forma simplista esse grande Leviathan que € o solipsismo de Pater, nio com-
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preendendo como ¢ que uma personagem publicamente respeitivel podia ser, na vida
privada, tio esteticamente violenta e agressiva. Hi também os que o querem ver como
modelo da desconstrugio (Terada, 1993) ou como «pré-marxista» (Freedman, 1990). No
entanto, penso que € Camille Paglia que mais prementemente o coloca num ambiente
agénico em que o préprio Pater nio desdenharia incluir-se. Assim, o horror & accio,
motivo da sua sombra derivada do conflito nio resolvido com o romantismo, ¢ uma
forma de isoladamente escrever 0 nome na dgua. Isolando-se na intrapessoalidade do
eu prisioneiro, a figura de Pater assume-se deliberadamente como «o esteta necréfilo
num timulo por ele construido» (1991: 483).

10 Atente-se na reacgio de Freedman: «parafraseando Shaw, isto pode ser magnifico, mas
ndo € necessariamente socialismo» (1990: 75).

Beardsley, Monroe, «Aesthetic Point of Views, in Joseph Margolis, ed., Philosophy Laooks
at the Arts. Contemporary Readings in Aesthetics, Philadelphia, Temple University Press,
1987.

De Man, Paul, «Aesthetic Formalization: Kleist's Uber das Marionettenteather», The
Rhetoric of Romanticism, New York, Columbia University Press, 1984.

Eagleton, Terry, The Ideology of the Aesthetic, Oxford, Basil Blackwell, 1990.
Ellmann, Richard, Oscar Wilde, New York, Vintage Books, 1988.

Fraser, Hilary, QAesthcticism: Walter Pater and Oscar Wildes, Beauty and Belief. Aesthetics
and Religion in Victorian Literature, Cambridge, Cambridge University Press, 1986.

Frecdman, Jonathan, «Aestheticism: the Embrace of Contraries», Professions of Taste. Henry
James, British Aestheticism and Commodity Culture, Stanford, Stanford University Press,
1990.

Goodman, Nelson, Languages of Art, 2nd ed., Indianapolis, Hackett, 1976.

Kleist, Heinrich von, Uber das Marionettenteather, Stuttgart, Reclam, 1973.

Paglia, Camille, «<Romantic Shadows: Swinburne and Pater», Sexual Personae. Art and
Decadence from Nefertiti to Emily Dickinson, New York, Vintage Books, 1991.

Pater, Walter, Conclusion to The Renaissance. Studies in Art and Poetry, ed. Adam Phillips,
Oxford, Oxford University Press, 1986.

Showalter, Elaine, «Decadence, Homosexuality, and Feminismo, Sexual Anarchy Gender and
Culture at the Fin de Siécle, London, Virago, 1991,

Terada, Rei, «The New Aestheticism», Diacritics, 23(4), 1993, 42-61.

Wilde, Oscar, «The Soul of Man under Socialisms, The Critic as Artist. Writings, ed.
Richard Ellmann, Chicago, The University of Chicago Press, 1968a.

—, «The Decay of Lying», The Critic as Artist, 1968b.
—, «The Critic as Artist», The Critic as Artist, 1968c.

162



