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Definir Arte pode ser tarefa complexa. O que torna essa definicdo um problema é
que a propria palavra “arte”, desde a origem, refere-se a atividade executada pelo homem.
Assim, € um uso corrente falar-se em “arte de falar em publico”, “arte de representar”,
“arte de cozinhar bem”, e tantas outras possibilidades, que o sentido do termo acaba
gerando aplicacGes indevidas.

E o mesmo que ocorre, por exemplo, quando se fala em “literatura médica”,
“consultar a literatura sobre essa doenga”, usos que nao se referem, evidentemente, a arte
literaria. O mesmo pode-se entender quando se fala em pintura, misica ou danca, para se
ficar apenas com fenbmenos mais evidentes. Pintar, dancar ou compor musica sdo acdes
humanas. O que ndo significa que fazé-las seja produzir arte. A pintura, como Arte, nao
pode ser confundida com todas as acOes de pintar. Assim como a pessoa que danca por
diversdo ndo esta produzindo a Arte conhecida como danca.

Portanto, Arte é atividade intencional. Ndo se produz Arte sem que se queira fazé-
lo, nem acidentalmente. Sé pode ser resultado de uma execucdo humana pensada. O que
faz com que paisagens, arvores floridas, animais ndo possam ser considerados como tal.
Dizer-se que uma cerejeira florida é uma obra-de-arte é uma afirmacéo equivocada. E bela,
mas ndo Arte. Nem mesmo aquelas atividades que, mesmo preocupadas com a beleza, néo
tém como finalidade o efeito estético como algo prevalente. Assim, fazer um bolo bem
decorado ndo é Arte. A alta-costura também ndo. Um automdvel menos ainda. Tais coisas
tém como finalidade principal, sua razéo de ser, algo que nao € o efeito estético. Existem
por causa de uma finalidade utilitaria. A beleza, como tal, ndo lhes é indissociavel.

A finalidade da obra-de-arte, mesmo que ela possua intencGes utilitérias,
secundarias, é a forma. Ou seja, a elaboragdo estética. Interessa, por defini¢cdo, como a obra
se expressa, 0 que a constitui. O que ela expressa, como representacdo da realidade e o que
pode ser interpretado, € uma derivacdo. Portanto, ndo se deve procurar na obra-de-arte um
sentido antes de se atentar para a elaboracéo estética, para a forma. N&o se 1€ um romance
Oou um poema por causa de seus conteudos nem se olha para uma pintura para se
depreender o que ela representa como cépia da realidade. Fazé-lo é ignorar a razéo de a

Aurte existir. Evidentemente, tais aspectos sao sucedaneos a forma.



Uma das melhores definicbes de Arte é aquela que se resume a uma palavra:
linguagem. Toda obra-de-arte é linguagem. Cada Arte possui uma linguagem especifica. O
que diferencia a Arte da linguagem comum é que nesta, ela é transparente. Ou seja,
interessam os sentidos. Uma receita de bolo ou uma noticia interessam pelo conteudo; a
linguagem pode variar, € um meio e ndo uma finalidade. A linguagem da Arte, ao
contrério, é opaca. O que significa que ndo se pode olhar através dela para se chegar aos
sentidos, a um contetdo fora dela. A Arte exige que se olhe para como ela é formada,
como a linguagem estd sendo usada. Os elementos que constituem essa linguagem sao
aqueles com os quais os artistas vao construir o efeito estético, a forma. Por exemplo, na
pintura formam essa linguagem a cor, a linha, a sombra, a luz, a perspectiva, os trés planos,
as linhas e pontos fortes e fracos, entre outros que essa Arte foi incorporando ao longo de
sua evolucdo, como a textura. Na literatura, os principais elementos dessa linguagem séo o
foco narrativo e o0 modo como o tempo € representado. Ha outros, como o ritmo, a
sonoridade, a estrutura, o uso de recursos graficos, a segmentacdo, seja em capitulos,
paragrafos, estrofes, versos, partes. A incorporacdo dos diversos discursos humanos e o
modo como sdo trabalhados é outra caracteristica essencial da linguagem literaria.
Discurso especifica para cada personagem, para cada narrador. Os elementos linguisticos
como pontuacgdo, Iéxico, sintaxe, evidentemente também compdem essa linguagem.

Toda Arte é uma linguagem, e o artista trabalha com os elementos dela, visando ao
efeito estético. Nao se trata de colocar tais elementos a servico de uma outra intencao,
como pintar temas que interessam pela relevancia ou escrever literatura preocupado
unicamente com os contetdos a serem transmitidos. Evidentemente, isso ocorre e resulta
em obras de arte menores, de interesse passageiro e que quase nunca representam uma
contribuicdo aquela Arte, a sua evolugdo. Um exemplo notorio, nesse sentido, é o trabalho
de um escritor como Jorge Amado. Sua preocupacdo com a producdo de sentidos que
influenciassem o leitor fez com que ele ndo fizesse da elaboracdo estética o elemento
primordial de sua obra. Adotava procedimentos estéticos que podem ser chamados de
“faceis”, ultrapassados para seu momento historico. Atitudes assim podem ser percebidas
em todas as artes.

Desde que 0 homem passou a refletir sobre a Arte e 0 que a constitui, dando origem
a Estética, ramo da Filosofia, um dos critérios recorrentes para que se defina a obra-de-arte
é 0 Belo. O objetivo da Arte é produzir o Belo. Surge, dessa forma, a necessidade de se
definir o que seja o Belo, para que se possa reconhecé-lo na Arte. Uma das definigdes
contumazes desde a Antiguidade € explicd-lo como sendo aquilo que agrada os sentidos.



Outra definicdo importante € a de Santo Tomas de Aquino (SPEER, 2008), que atrelava o
Belo ao Bem, e exigia dele a proporgéo, a claridade e a verdade. Essa ideia explica por que
um animal, uma flor, uma pessoa sdo belos, mas ndo explica a beleza da Arte. Da mesma
forma, desde a Antiguidade, filosofos e poetas focalizavam o Belo de uma forma
especifica: o que se aplica a Arte é o Belo como exercicio da forma, ou seja, como
elaboracgdo estética. Essa preocupacdo torna necessario que se separe 0 Belo que interessa a
Arte de suas formas comuns. Ou seja, agradar os sentidos é atributo do belo-sensivel,
podendo se referir a qualquer coisa que agrade a um deles. Uma paisagem ou o barulho da
chuva agradam os sentidos, fazem parte do belo-sensivel, mas ndo podem ser comparados
ao Belo da Arte. Este, evidentemente, néo se refere aos sentidos apenas, mas a inteligéncia.
Foi o filésofo Georg W. Hegel que, em sua Estética, chegou a uma definigcdo precisa do
Belo na Arte. Existe o belo-sensivel, evidentemente, mas ele ndo define a beleza da obra-
de-arte. O que a define é o “belo-ideal” (HEGEL, 2009, p. 183s), ou seja, a ideia que o
autor constroi e d& origem a obra e que aquele que apreende a obra tem que compreender,
lendo, vendo, ouvindo. Se ndo compreender a obra como ideia, como belo-ideal, terd
falhado em sua compreenséo.

A beleza na Arte, portanto, é conceito. Corresponde a uma intencdo do artista, que
cria sua obra a partir de uma ideia. Um exemplo facil para se ver como isso ocorre sao as
conhecidas mascaras de zumbis em filmes de terror. Elas sdo belas, para a Arte. Mas
seriam feias se fossem reais. Se a beleza da Arte fosse apenas agradar os sentidos, essas
mascaras ndo possuiriam beleza. Mas como a beleza da Arte esta na ideia, na intencdo do
artista de produzir um efeito estético, elas sdo belas. O expectador do filme de zumbis
precisa entender essa intencdo estética e perceber se o artista conseguiu executa-la. Se
conseguiu, tem-se um elemento para se avaliar a qualidade da obra. Se falhou e mesmo a
intencdo de produzir algo que causasse nojo ndo foi alcangada, o artista fez algo sem
qualidade.

Ou seja, ndo se deve confundir o Belo com aquilo que a obra-de-arte representa.
N&o se deve confundir o belo-ideal com aquele que apenas agrada os sentidos. E ndo se
pode avaliar a qualidade de uma obra-de-arte pela coincidéncia dela com esse belo que sé
agrada os sentidos. O senso-comum faz isso, usa-0 como critério. Julga belo o quadro que
representa algo que, fora dele, seria visto como “bonito”. Paisagens bonitas, tulipas,
cavalos, tanta coisa que leva o publico mal informado a acreditar que quem pinta rosas que
parecem de verdade seja um artista melhor que Portinari, com seus retirantes magros e

esfarrapados. Tal equivoco acaba sendo usado para outras artes, sobretudo a escultura e o



cinema. O senso-comum acredita que o busto de uma personalidade, colocado em qualquer
praca, e feito de encomenda, em que se reconhece a pessoa esculpida, seja melhor que uma
escultura de Henri Moore, fazendo da semelhanca com o real o critério de julgamento.

A preocupacao com o contetdo da obra foi um critério para se definir seu valor, ao
longo de séculos. A pintura renascentista, por exemplo, fazia do valor histérico-social do
tema um critério para se dizer se a obra era grande ou mediocre. Assim, em primeiro lugar
vinham as obras que representavam cenas religiosas; em seguida, a mitologia classica;
depois, os temas historicos, como batalhas e coroag¢des; por fim, a chamada “pintura de
género”: retratos, paisagens e naturezas-mortas, nessa ordem. A pintura moderna virou
esses critérios ao contrario, exatamente para mostrar que o que interessa sobretudo é a
representacdo, a técnica, e ndo a coisa representada. Passa-se a valorizar o detalhe, o
cotidiano, a coisa banal, o objeto, como pretexto para que o artista possa inovar no uso que
ele faz da linguagem especifica daquela arte, sem ter que se importar com pesquisar as
roupas que se usavam na época da cena biblica ou com a fisionomia do her6i nacional. O
mesmo vale para as demais artes. A literatura passa a se preocupar com o psicolégico, com
a cena corriqueira, com personagens e situacfes comuns. A modernidade coloca a Arte no
seu devido lugar. O problema é que ela se torna cada vez mais complexa e o publico
comum deixa de se interessar por ela. Ndo que esse publico compreendesse as obras que se
faziam antes; ele apenas acredita que compreende porque percebe 0 que esta sendo
representado. Mas nédo diferencia as técnicas da Santa-Ceia de Leonardo da Vinci da de
Caravaggio. Entdo escolhe, pelo gosto, o que acha melhor. Um dos problemas para que o
publico-comum, em regra, goste de uma obra-de-arte é que ele a julga pelo gosto e ndo
pelo valor estético. Se ele confunde gosto com valor, € uma pessoa que ndo entende a Arte.
Rotineiramente, é alguém de mau gosto.

O conteudo primordial da obra-de-arte é sua forma. A elaboracdo estética e seu
nivel de elaboracgdo. A representacdo e ndo a coisa representada.

Nesse sentido, uma das principais escolas de compreensdo dos mecanismos da Arte
foi o Formalismo Russo, que se dedicou a explicar as caracteristicas da obra literaria e, por
extensdo, de elementos da Arte como um todo. Um dos principais conceitos elaborados
pelo Formalismo Russo, no comego do século XX, desenvolvido por Victor Chklovski, foi
o de “estranhamento” (CHKLOVSKI, 2013, p. 83s). A obra-de-arte de valor causa
estranhamento. E por causa desse estranhamento que o puablico bem informado se interessa
por ela. Entender o que faz com que a obra seja estranha é o desafio que o leva a querer
entendé-la. E o que leva um leitor proficiente ou um espectador atento de arte plastica, de



cinema, um ouvinte de musica, e das outras artes, a interagir com elas e a ndo passar
indiferente porque entendeu a coisa representada. A linguagem ndo é transparente.
Compreende-se a forma, o modo como o artista trabalhou os elementos especificos, a
linguagem da sua Arte. A ideia de que a obra-de-arte de valor causa estranhamento é o que
explica por que os melhores artistas quase nunca se repetem, mesmo que uma obra faca
muito sucesso. O artista de valor experimenta coisas novas. Modifica a linguagem da sua
Arte, fazendo com que ela evolua. Cria técnicas e estilos que séo dele, que ninguém tinha
visto antes. E que depois outros adotam.

Na mesma época do Formalismo Russo, a Escola de Frankfurt, formada por
filésofos que se dedicavam a Estética, voltou suas preocupacfes para o surgimento das
formas comerciais de Arte. Ou de arte, com mindscula mesmo. A transformacdo da Arte
em mercadoria tinha como objetivo o lucro, resultava em coisas para se venderem. O
filésofo Theodor Adorno e colegas desenvolveu o conceito de kitsch (ADORNO, 1996, p.
65s). Termo que, em portugués, ndo possui uma correspondéncia exata. Kitsch sao as obras
que ndo possuem intencdo estética, mas comercial. Ou sua elaboracdo estética € muito
irrelevante, facil. Uma das caracteristicas do kitsch é que ele ndo busca o estranhamento,
pois isso afasta o publico, interessado nas artes do espaco (arquitetura, escultura, pintura),
para se usar aqui os conceitos de Hegel, como enfeite, decoracdo, e nas artes do tempo
(musica, literatura) como puro entretenimento. Podemos juntar as artes do tempo o cinema
e a danca. As do espaco, a fotografia. O kitsch faz uso de técnicas e de estilos que esse
publico mal formado ja conhece, que ele ndo estranha. Ele reconhece aquilo com que ja
estd acostumado e ndo o obriga a tentar entender o diferente. Exemplos disso sdo as
pinturas vendidas em supermercados, que representam aquilo que o publico-comum, sem
formacdo, acha belo sem ser pintura: flores, paisagens, cavalos, barcos. Sempre tornando a
coisa representada a razdo de se ter pintado. Sem nenhuma elaboracéo estética, além do
que se aprende em qualquer manual de pintura. A mesma coisa pode ser dita da musica.
Essa Arte se dividiu de modo evidente entre o kitsch e a Arte de valor. No Brasil, o termo
usado para designar o kitsch, na musica, € “brega”, a obra sem interesse em ser Arte, mas
em vender. Tal masica repete as mesmas caracteristicas, que se resumem em nao fazer
estranhar, mas em reconhecer. Se o artista ousar, o publico se afasta. E preciso que o
publico reconheca, a cada disco, as mesmas caracteristicas do artista. Outra caracteristica é
ndo elaborar as letras, mas fazer uso de chavdes ja assimilados em mdasicas anteriores,
comum na linguagem cotidiana. Falar de temas que interessam pelo aspecto exterior a

masica, como amor e religido. Servir para objetivos secundarios, como dangar. N&o hé



inovacdo nos ritmos nem nas melodias, porque ela tem que ficar parecida com as demais
masicas do mesmo género. Exemplo notavel é a produgdo de Roberto Carlos. Na década
de 1970, seus grandes sucessos falam de alguém que esta sozinho e lamenta a perda da
pessoa amada, dirigindo-se a ela. Uma musica como “Detalhes” foi um grande sucesso.
Entdo, o musico fez “Costumes”, com a mesma estrutura, os mesmos elementos, para que
o disco novo vendesse. O cinema faz a mesma coisa. Cinema e masica sdo preocupagdes
da Escola de Frankfurt, porque elas podem ser reproduzidas por maquinas e facilmente
comercializadas. O cinema também se dividiu, de modo acintoso, entre kitsch e Arte. O
filme comercial precisa se parecer com 0s outros do género e corresponder as expectativas
do publico. Em vez de estranhar, ele tem que fazer sempre o que corresponde ao gosto do
publico. Um puablico que procura diversdo. Nada que o faca pensar ou compreender
elementos estéticos. Exemplo disso € a repeticdo de modelos comerciais de grande sucesso,
como os filmes Rambo, Rambo 2, Rambo 3, em que 0s elementos do primeiro, como as
peripécias do roteiro, tém que ser repetidos. A mesma iluminacdo, a mesma montagem, a
mesma fotografia. N&o se trata de Arte. Ou é sub-arte. A literatura seguiu a mesma diviséo,
tendo-se criado o best-seller, obra que entretéem pelo enredo, mas que ndo possui valor
estético. O puablico que leu o primeiro volume de uma saga e gostou dele espera que o
segundo repita as caracteristicas do primeiro. Se estranha-lo, fica decepcionado, nédo
recomenda o livro.

O kitsch acaba por tornar-se uma medida de valor para esse publico sem formacao
estética. O mesmo pode ser dito daquele publico que olha a semelhanca da obra com a
coisa representada quando o material ndo é aquele que aquela Arte utiliza. Alguém esculpe
0 rosto de Jesus em batata ou melancia e esse publico considera aquilo algo diferente, sem
entender que, independente do material, 0 autor sé esta reproduzindo procedimentos. Acha
que é criatividade, outro elemento incompreendido. Quem esculpe em madeira ou argila
esculpe também em batata ou melancia. Fazé-lo ndo faz dessa acdo obra-de-arte, mas
artesanato, como a atividade da pessoa que faz flores de crepom ou barquinhos de madeira.
N&o ha uma intencionalidade em se produzir efeito estético. A pessoa fara todas as obras
de forma igual. O mesmo pode ser dito das imagens de santos nas igrejas, feitas de gesso
ou louga. A intencdo é representar o santo para ser reconhecido pelo fiel; o produtor usa
formas reconhecidas. E diferente, por exemplo, da Santa Teresa esculpida por Bernini. Esta
é Arte, e ndo é o lugar nem o tema que determinam isso, mas o conceito, a ideia, a forma.

O fato de elementos como a coisa representada ndo determinarem o valor de uma

obra-de-arte fica evidente na modernidade. A arte moderna tem inicio por volta da década



de 1850. Os artistas percebem que aquilo que a Arte tinha feito até entdo ja estava proximo
do esgotamento. Criar técnicas novas, mostrando as possibilidades da linguagem de cada
Arte, tornou-se o grande interesse. Surgem as técnicas de vanguarda, marcadas por
experiéncias técnicas cada vez mais radicais. Cada técnica corresponde a uma ideia, um
conceito, absolutamente novo. O romance Madame Bovary, do francés Gustave Flaubert, €
um marco inicial da modernidade, assim como a pintura impressionista. Trata-se de
mostrar ao publico como a obra esta sendo feita, de evidenciar os processos de producéao
dela. E de fazer o publico entender como cada Arte funciona.

A experimentacdo torna-se uma palavra de ordem. O artista relevante néo se repete.
Cada obra é uma experiéncia estética nova. E uma inovacdo formal. E o publico,
evidentemente, estranha. Em principio, se choca, fica escandalizado, recusa. Depois, passa
a compreender que aquilo é muito superior ao que vinha sendo feito e que ja estava
esgotado. A Arte fica sendo experimental, chegando a experiéncias tao radicais que a artes
originais se misturam com as demais, ficam quase irreconheciveis. Surgem novas artes.

Os exemplos abaixo mostram como experimentacdes podem acontecer. Na pintura
de Claude Monet, tem-se a técnica impressionista. O pintor ndo dissolve as cores, ndo as
mistura. Quem deve fazer isso é o espectador da tela, pelo olhar. As pinceladas estdo
soltas, e o olhar do espectador deve perceber ndo s6 a coisa representada, mas a
representacdo. Assim, a tela deve ser algo que ndo faca o espectador ficar tentando
depreender sentidos, “interpretando” a obra. O sentido ¢ o efeito estético, a forma. A
pintura seguinte é de Vincent Van Gogh, herdeiro da técnica impressionista mas que a
inovou. Van Gogh nédo quer a objetividade impressionista. Ele quer que a obra expresse 0s
seus estados emocionais, desvende o que ele sente. Um modo de ele conseguir isso é
levando adiante a técnica impressionista. Em vez de desejar que o espectador forme a
imagem pintada através do olhar, ele quer que aquele perceba cada movimento feito das
m&os ao pintar, as pinceladas, o ritmo mostra o tempo que ele leva para executar a pintura.

Ou seja, interessa a execucao, que representa o interior do artista no resultado final.

Monet: Banhistas na Grenouilliére Van Gogh: A noite estrelada



As figuras abaixo representam o modo como a pintura, como exemplo de Arte, fez
da forma, da representacdo, aquilo que permite ao artista fazer experiéncias com a
linguagem artistica. Trata-se de nus, feitos em épocas diferentes. A primeira figura
reproduz uma pintura de Jean-Auguste Dominique Ingres, de 1828. Trata-se de uma
banhista, tema recorrente na pintura. O fato de pintar uma banhista faz com que o pintor
crie uma cena, em que o nu se justifique como pretexto: ha um motivo para ela estar nua. E
uma representacdo da vida real, facilmente compreendida. Na obra seguinte, de Lucian
Freud, de 1996, ndo had uma cena. A modelo apenas posa para a pintura. O pintor ironiza
artistas como Ingres, ao mostrar que a nudez é bela por si. E pretexto para que Freud
mostre sua técnica, as cores que usa para pintar a pele, o0 modo como pincela. O seu
conceito de Belo é completamente ideal, precisa que o espectador entenda a ideia, 0 que o
artista planejou antes de pintar. O Belo de Ingres se aproxima do sensivel, que agrada os
sentidos. A mulher corresponde ao padrdo de beleza da época. Ingres procura a harmonia
das linhas, das cores, da luz; Freud procura o contraste; a mulher esta fora dos padrées de

beleza da sua época.

As figuras a seguir mostram esculturas que representam nus, feitos em épocas
diferentes. A primeira delas é de Praxiteles, escultor do século IV a.C.. e representa o deus
Apolo. Sua nudez se explica ndo apenas como tema recorrente da escultura grega da época,
mas como caracteristica da coisa representada: esse deus existe assim. E pretexto para que
0 artista execute o conceito de beleza grego da época. As proporcgoes, a clareza do tema, a
verdade como correspondéncia da obra com o que se pensa sobre Apolo. A segunda
escultura € um nu de Henri Moore, de 1939. As formas da mulher servem para que o

escultor faca experiéncias com a forma. Interessa a ele criar um efeito estético através de



curvas, de volumes e de linhas, da textura do material. A coisa representada pode ser
reconhecida, é um corpo feminino, mas serve, sobretudo, como ponto de partida para o

escultor trabalhar com a linguagem da escultura.

Nenhuma delas pode ser
comparada ao kitsch, ao
bibel6 com intencdo
decorativa. S8o esculturas
e evidenciam o que cada

artista quis fazer, como

Arte, em sua época.
Exemplo de arte proxima do kitsch, sem chegar a sé-lo, é a

pintura feita pelos artistas da Escola do Rio Hudson. Tratava-se

de um grupo de pintores evangelicos que pintava as paisagens
norte-americanas, vendo nisso uma forma de louvar a Deus por sua obra. Século XIX,
época em que ndo haveria outra forma de divulgar a beleza sensivel dessas paisagens se
ndo fosse pela pintura. Assim, desenvolveram técnicas de representacdo que fazem dessas
pinturas uma espécie de fotografia com boa resolucdo. O grandioso, o que impressiona. No
entanto, o interesse principal sdo as paisagens, a devocao religiosa, e a elaboragao serve a
isso. O caso oposto € o da pintura hiper-realista que representa coisas infimas, banais, que
ndo expressam nenhum sentido fora do efeito estético. O hiper-realismo busca a
representacdo minuciosa das coisas, com um nivel de definicdo que as vezes nem a
fotografia consegue. Faz uso de tintas especificas. Exibe em suas obras o trabalho arduo
para se chegar a semelhanca com a realidade. Mas ironiza: tanto trabalho para se pintarem
coisas infimas. N&o interessa o valor, para as pessoas, daquilo que esta pintado. Isso é
apenas pretexto para resultados que causam estranhamento e admiracéo. Os exemplos sao,

o primeiro, de Albert Bierstadt; o segundo, de Tjalf Sparnaa:




Em relacdo a literatura, a mais complexa forma de Arte, a que possui mais
elementos a serem trabalhados pelo artista, € preciso que se entenda que, embora possa
entreter, sua finalidade ndo € essa. Trata-se de fluir a obra, interagindo com ela. Uma das
principais escolas que se dedicaram a estuda-la, chamada Estética da Recepcéo, definiu-a
como “jogo” (ISER, 2009, p. 105s). A literatura ¢ jogo, assim como as demais formas de
Arte. Sem duvida, a literatura também é explicada, pelo tedrico que a definiu como jogo,
Wolfgang Iser, como uma necessidade primaria e universal do ser-humano. Sociedades
que ndo tém nenhuma religifo ou crenca no sobrenatural também possuem literatura. E
através dela que se explicam a vida e seus sentidos, de uma forma que nem a Filosofia nem
a religido conseguem, porque ela se volta para todos os aspectos do humano. Literatura é
jogo. Todas as sociedades jogam. Cada obra literaria corresponde a um jogo com regras
especificas e cada acdo de ler é uma partida diferente. O leitor precisa compreender as
regras de jogo que cada obra estabelece e decidir se vai jogar ou ndo. Sem compreender
tais regras, sua leitura falha. Tais regras se referem, sobretudo, as condi¢Ges para que 0
leitor aceite como a obra deve ser recebida e entendida. Ou seja, aqueles elementos a partir
dos quais o autor vai compor sua obra, a ideia nova, o conceito que a define. Em outras
palavras, o que ele esta querendo fazer.

Por exemplo, Machado de Assis costumava variar as regras de jogo de cada obra. O
modo como cada um de seus romances deve ser “jogado” entre o autor e o leitor ¢ definido
por ele, por exemplo, em prologos falsos, que servem para ele ironizar aquilo que
escritores convencionais faziam. O leitor precisa perceber que Machado esta ironizando
essas técnicas e criando técnicas novas. Por exemplo, o prologo de Esaul e Jacé afirma que
a obra foi encontrada entre os papéis do Conselheiro Aires, que é o narrador do romance. E
um narrador-testemunha, que, por definicdo, s6 pode narrar 0 que presenciou ou soube por
outros. Isso na técnica tradicional. Entdo Machado comega 0 romance por uma cena que
teria se passado no utero da mée, antes de 0s gémeos protagonistas nascerem. Machado
rompe com o que outros ja tinham feito e cria o estranhamento no leitor. Como o narrador
soube disso? E este passa a perceber o modo como o livro estabelece suas proprias regras
de jogo. Em Memodrias postumas de Bras Cubas, o narrador-protagonista € um defunto.
Ndo um espirito ou fantasma, nem alguém que fala de um outro mundo. Isso seria
convencional. O narrador é um defunto, sem se preocupar com a existéncia de outras vidas,
porque sua preocupacao é falar da falta de sentido desta. O leitor ndo deve ficar procurando

explicacBes que sejam copia da realidade para entender o livro. Se o fizer, ndo havera jogo.



Exemplos que ilustram como a literatura pode ser obra de valor ou apenas a
repeticdo de procedimentos j& feitos percorrem toda a sua historia. Os escritores maiores,
mais experimentais, que criam técnicas novas, que provocam estranhamento, também so
aqueles que o leitor-comum tem dificuldade para compreender. Para que ocorra o que Iser
chama de “jogo”, € preciso que o leitor compreenda o que o autor esta fazendo, que
técnicas ele utiliza, modifica ou cria. Para isso, o leitor precisa do que Iser chama de
“repertorio”, ou seja, conhecer inimeras obras. O mesmo vale para todas as demais Artes.
Sem repertorio, ndo ha compreensédo. O publico vai entender e avaliar a obra a partir de seu
gosto pessoal, o que significa ter fracassado.

Exemplos notdveis dessa diferenca podem ser percebidos em diversos autores. O
trecho abaixo € de Erico Verissimo. Autor que produziu durante cerca de cinquenta anos e
foi o segundo autor mais vendido no pais na época. Quando se atenta para a razdo de ele
ser popular, o0 motivo é evidente. Trata-se de um autor facil. Ele ndo entende a literatura
como linguagem nem procura estabelecer efeitos estéticos especificos ou novos. Suas
obras s@o convencionais e irrelevantes esteticamente. Faziam com que o seu leitor se
acostumasse com seu estilo e comprasse os livros. Da mesma forma, sua real intengédo é
falar de temas que considera relevantes por si. Em Olhai os lirios do campo, faz da obra
uma pregacdo moral. Sua técnica contém pouca coisa relevante. Ndo chega a querer ser
uma producdo comercial, mas acaba sendo pela coincidéncia com o gosto do leitor-
comum. Em O tempo e o vento, escrito ao longo de décadas, sua intencdo € mostrar a
formacdo do povo galcho ao longo de dois séculos. A obra precisa registrar cada
paisagem, cada objeto, cada traje, sem que o autor pense em elaborar uma grande obra-de-

arte; sua técnica é convencional; a preocupacgdo é com o assunto. Veja-se um trecho:

A casa de Pedro Terra ficava huma esquina da praca, perto da capela, com sua
frente para o poente. Baixa, de porta e duas janelas, tinha alicerces de pedra, paredes
de tijolos e era coberta de telhas. Os tijolos haviam sido feitos pelo préprio Pedro em
sua olaria e as telhas tinham vindo de Rio Pardo, na carreta de Juvenal. Era das poucas
casas assoalhadas de Santa Fé; dizia-se até que muita gente em melhor situagdo
financeira que a de Pedro ndo morava numa casa tdo boa como a dele. N&o era muito
grande. (VERISSIMO, 2013, p. 189)

O trecho evidencia que o autor apenas conta uma histéria. Ndo se percebem

técnicas quanto ao foco narrativo, nem quanto a pontuacdo, nem quanto a escolha de



palavras. Interessa ao autor que sua linguagem seja recebida como transparente; e a
linguagem da Arte é opaca, em todas elas.

A opacidade da arte fica evidente no trecho abaixo, de Os cus de Judas, de Anténio
Lobo Antunes, 0 mais importante escritor vivo da lingua portuguesa. O romance, de 1979,
focaliza a guerra-civil de Angola, na década de 1970, na qual o autor lutou. Trata-se de um
tema de interesse universal: os horrores de uma guerra e 0 modo como ela destréi vidas.
No entanto, 0 autor ndo faz um documento histérico ou apenas conta fatos. Trata-se uma
obra-prima, em que o autor trabalha de modo renovado os elementos da narrativa. Abaixo,
uma descricdo de lugar, como o trecho de Erico Verissimo. Lobo Antunes transforma essa
descricdo numa sucessao de imagens e comparacfes ousadas, chocantes porque também
mostram sofrimento. Os adjetivos provocam surpresa, porque exigem que o leitor entenda
seus usos naqueles contextos. Causam estranhamento e isso leva a perceber o quanto o
autor consegue criar sentidos novos para as palavras. As frases longas, em que 0s assuntos
se sucedem como se pensados sem planejamento, evidenciam o foco narrativo adotado: o
narrador esta contando isso tudo em voz alta & namorada, em um bar. Ndo ha como se
esperar gque sua pontuacdo seja convencional. Ela obedece ao modo como o narrador-
protagonista fala. O ritmo da fala determina o uso da pontuacdo. O trecho faz comparacoes
que incomodam e indicam o pensamento do europeu sobre o negro africano. O autor ndo
vai, evidentemente, falar sobre isso, didaticamente; é seu discurso que evidencia isso,
como se 0 narrador-protagonista nem percebesse 0 racismo em suas comparacoes. Ele ndo
conta, mas mostra. O trecho mostra uma realidade humana dura. Mas o texto s6 consegue
mostra-la, em vez de apenas conté-la, gracas aos recursos formais que elabora e que

despertam estranhamento. Veja-se:

Luanda comegou por ser um pobre cais sem majestade cujos armazéns ondulavam
na humidade e no calor. A &gua assemelhava-se a creme solar turvo a luzir sobre pele suja
e velha que cordas podres sulcavam de veias ao acaso. Negros desfocados no excesso de
claridade trémula acocoravam-se em pequenos grupos, observando-nos com a distraccao
intemporal, a0 mesmo tempo aguda e cega, que se encontra nas fotografias que mostram os
olhos de John Coltrane quando sopra no saxofone a sua doce amargura de anjo bébedo, e
eu imaginava adiante dos beicos grossos de cada um daqueles homens um trompete
invisivel, pronto a subir verticalmente no ar denso como as cordas dos faquires. Passaros
bancos e magros dissolviam-se nas palmeiras da baia ou nas casas de madeira da Ilha ao
longe, submersas de arbustos e de insectos, nas quais putas cansadas por todos os homens

sem ternura de Lisboa ali vinham beber os Ultimos champanhes de gasosa, a maneira de



baleias agonizantes ancoradas numa praia final, movendo de tempos a tempos as ancas no
ritmo de pasodoble de uma angustia indecifravel. (ANTUNES, 2010, p. 23)

Os dois trechos acima evidenciam a diferenca entre uma obra-de-arte de valor,
elaborada com trabalho e planejamento e a partir de uma ideia nova, e uma obra
convencional, sem relevancia estética que a torne grande, e que vai sendo esquecida. Lobo
Antunes é grande Arte; Erico Verissimo ndo. Quanto um autor, como Lobo Antunes,
consegue juntar a universalidade de seu tema com uma elaboracdo estética original e
complexa, ele se torna um classico. A obra passa a servir de inspiracdo e modelo.

Exemplo notdvel de trabalho de elaboracdo de efeitos estéticos a partir de um
discurso especifico reconhecido pela sociedade aparece no conto “Feliz ano novo”, de
Rubem Fonseca, escrito na década de 1970. O conto é narrado por um personagem, em
primeira pessoa. Ele fala, ndo escreve. Trata-se de um bandido. O enredo mostra uma
quadrilha que, numa noite de ano novo, movida pela fome, assalta uma manséo, onde

realiza acdes de extrema crueldade. O trecho abaixo € um exemplo:

Subi. A gordinha estava na cama, as roupas rasgadas, a lingua de fora. Mortinha. Pra que
ficou de flozd e ndo deu logo? O Pereba tava atrasado. Além de fudida, mal paga. Limpei
as joias. A velha tava no corredor, caida no chdo. Também tinha batido as botas. Toda
penteada, aquele cabeldo armado, pintado de loiro, de roupa nova, rosto encarquilhado,
esperando 0 ano novo, mas ja tava mais pra la do que pra ca. Acho que morreu de susto.
Arranquei os colares, broches e anéis. Tinha um anel que ndo saia. Com nojo, molhei de
saliva o dedo da velha, mas mesmo assim o anel ndo saia. Fiquei puto e dei uma dentada,
arrancando o dedo dela. Enfiei tudo dentro de uma fronha. O quarto da gordinha tinha as
paredes forradas de couro. A banheira era um buraco quadrado grande de marmore branco,
enfiado no chdo. A parede toda de espelhos. Tudo perfumado. Voltei para o quarto,
empurrei a gordinha para o ch&o, arrumei a colcha de cetim da cama com cuidado, ela ficou
lisinha, brilhando. Tirei as calgas e caguei em cima da colcha. Foi um alivio, muito legal.

Depois limpei o cu na colcha, botei as calcas e desci. (FONSECA, 1993, p. 18)

Trata-se de um nivel elevadissimo de elaboragéo estética. O uso do discurso tipico
do bandido é um recurso imprescindivel: o autor ndo quer falar sobre a violéncia, mas
mostra-la, e a violéncia da linguagem ¢é essencial para que o conto ndo fracasse, ndo vire
uma histdria banal de violéncia. E um dos contos mais aclamados da literatura brasileira.

Né&o se avalia a qualidade de um texto desses pelo aspecto moral do que ele representa. O



autor quer representar a violéncia urbana. S0 que o faz através de um aproveitamento
original da linguagem dita “vulgar” e que causa estranhamento. Como ficar acomodado
diante de tanta crueldade? O estranhamento nos tira do conforto.

Reiterando, € preciso que aquele que apreende uma obra-de-arte possua repertorio.
A Arte tem como uma caracteristica ter-se tornado, ao longo dos tempos, coisa para gente
que entende dela. Que por ela se interessa. N&o adianta culpar a complexidade de uma obra
pelo desinteresse do publico que se contenta com o kitsch. Se a Arte permanecesse atrelada
a um publico mal formado, ela ja teria desaparecido. Ja ndo possuiria aquilo que a define,
que ¢ a realizacdo estética, a experimentacéo.

Da mesma forma, néo se deve julgar o valor de uma obra-de-arte pelo modo como
as pessoas julgam a coisa representada, seu assunto. Achar-se, por exemplo, que um
assunto é imoral e ndo deve ser representado pela Arte, ndo € julgamento estético. Ideia
sem justificativa. A Arte sempre procurou discutir os valores da sociedade. Fez com que
muitos se transformassem. Por exemplo, foi o romance realista do século XIX que tornou
publica e notdria a ideia de que mulheres sentem prazer no ato sexual. A sociedade em
geral ndo admitia esse fato. Era assunto proibido. E os autores precisavam fazer suas
heroinas morrerem, para que ficasse claro que sentir prazer era errado. Muitos foram
processados. O fato é que a sociedade atual aceita tal ideia como algo indiscutivel.

E preciso que se entenda que o teor moral da obra ndo interfere em seu valor como
Arte. O publico ndo deve se colocar diante de um nu com a ideia de que aquilo €
pornografia, feita para vender. Pornografia é uma modalidade kitsch do cinema e da
fotografia. Feita para o publico-comum. Sem intencdes estéticas. N&do pode ser comparada
aos nus de Lucian Freud ou as cenas de sexo de romances como O amante de Lady
Chatterley, de D. H. Lawrence, ou as de qualquer filme de Federico Fellini. Se o pablico
ver tais obras como pornograficas, evidencia ndo entender o que é Arte.

A Arte moderna buscou ser experimental. Quis que o publico a entendesse como
ideia, conceito. Chegou ao ponto de ndo se executar mais a obra, mas de apenas se explicar
ao publico como ela seria; ou seja, qual a ideia que o artista teve e o que ha de novo nela.
Chegou-se, também, a obra-de-arte como acontecimento, em que o publico interage com
obras, com instalagdes nas quais ele deve comer, falar, andar. Uma forma nova de Arte,
ainda em gestacdo. Trata-se de obras que ndo possuem uma linguagem definida; tudo lhe
serve como material. Mas o caminho para julgar seu valor ja existe.

Saindo do aspecto estético e passando ao moral, ha um exemplo conhecido. O

pintor Balthus costumava retratar criangas em situacfes que parecem conter apelo sexual.



Muito ja se falou acerca da sexualidade de Balthus. As polémicas sdo de estofo moral, ndo
estetico. N&o se referem ao valor artistico de suas pinturas, mas a sua conduta. Ha quem as
confunda. As duas esferas ndo devem ser misturadas. O trabalho do pintor é Arte de valor.
Sua atitude como pessoa pode ser vista como questionavel. O julgamento moral ndo deve
ser misturado com o estético. Talvez a tentativa de causar estranhamento pela coisa
representada, para depois atentar para uma técnica, que é boa, tenha sido uma confusédo do
artista. O julgamento moral de suas atitudes n&o vai interferir no valor de suas obras,
mesmo que elas passem a ser vistas apenas por um publico que entenda de Arte, que

possua repertorio, que respeite a obra, mesmo nao defendendo o autor.

Para concluir, reitera-se que a Arte possui, de
fato, caminhos muito seguros para que ela possa ser
definida. Para que se veja a diferenca entre a ma obra e
a boa. Para que se possam construir juizos de valor a

partir do que cada obra realmente é, e ndo do gosto e

do senso-comum. Superar 0 Senso-comum a respeito da

Arte é algo que demanda conhecimento dela. O publico

sem repertdrio, sem compreensdo de inumeras obras-

de-arte, vai tentar formular juizos sobre as obras os
quais ndo tém nada a ver com elas. Repertorio € algo que ndo se constroi apenas de se
ouvir falar de obras e artistas. E as obras antigas, evidentemente, ndo eram compreendidas
pelo publico sem repertério como elaboracdes estéticas. O que se procurava nelas é o
mesmo que hoje leva tal publico a procurar o kitsch e a criticar a Arte que, de fato, tem

valor.
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