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NOTAS PONTUAIS DE ESTÉTICA NA ARTE CONTEMPORÂNEA

PUNCTUAL NOTES OF AESTHETICS IN CONTEMPORARY ART

Alexandre Emerick Neves

PPGA-UFES

Resumo: Mais que respostas conclusivas, esse texto busca fomentar a discussão sobre uma questão 

que parece essencial ao pensamento artístico contemporâneo: o que se quer dizer com o termo es-

tćtica numa ou noutra íala, entre tantas vozes? Para essa tareía, retomo a problemática da iîuração 
na arte ocidental, para além do desenvolvimento autônomo da forma artística ou do exercício dis-

cursivo analítico no conceitualismo. O esforço aqui concentra-se em esboçar pontualmente - pelos 

conceitos de presença, cumplicidade, distância e excesso - que tal questão reside na base antropo-

mŃrica da estrutura íundante do pensamento que reîe o îesto de criação, de produção, de recep-

ção e de discussão da obra de arte - mesmo que perpasse a especiicidade íormalista e a literalidade 
minimalista, os novos realismos e a eminência do conceito - por tratar-se, ainda, de uma questão de 

estética na arte contemporânea.

Palavras-Chave: Arte Contemporânea, Estética, presença, distância, excesso.

Abstract: More than conclusive answers, the text tries to investigate discussions on any issue that seems 

essential to contemporary artistic thoughts: what is meant by the term aesthetic in one or another speech, 

among so many voices? For this task, I return to the problematic of iguration in Western art, beyond the 
autonomous development of the artistic form or the analytical discursive exercites in conceptualism. The 

efort here is focused on the punctually sketching – by the concepts of presence, complicity, distance and 
excess - that this question lies in the anthropomorphic basics of the foundation and structure of thought 

that guides the gesture of creation, production, reception and discussion of the work of art.

Keywords: Contemporary Art, Aesthetic, Presence, Distance, Excess.
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Notas preliminares: das estéticas e das artes

Diante do pessimismo do crítico formalista 

norte-americano Clemente Greenberg ao ale-

îar que Ȋa estćtica jamais voltará a ser o que 
era”1, ou da visão quase euíŃrica do ilŃsoío 
belga Thierry de Duve de que “a arte do tipo da 

de Duchamp mostrou, como nunca acontecera 

até então, o quão ampliada pode ser a categoria 

da experiência estética”2, me pareceu pertinen-

te interroîar as transíormaçŅes no conceito de 
estética na arte do século XX. Como derivação 

da minha corrente pesquisa junto ao Programa 

de Pós-Graduação em Artes e ao LabArtes3, inti-

tulada Corpo, caminhos e lugares, algumas das 

inquietaçŅes e provocaçŅes discutidas neste 
texto foram apresentadas ao aceitar o convite 

para dar uma conferência sobre o tema Ainda 

é possível deinir o que é Estética, no Programa 

de PŃs-îraduação em ’ilosoia da Universidade 
Federal do Espírito Santo, ocorrida no dia 6 de 

abril de 2016 e que resultou neste estudo. Por-

tanto, sinto-me movido de imediato a levantar 

uma primeira questão: o que se quer dizer com 

o termo estética numa ou noutra fala; do crítico 

modernista, do ilŃsoío contemporâneo ou de 
tantas outras vozes?

De início devo alertar para certos problemas 

internos de reconhecimento e de enquadra-

mento do discurso sobre a arte dita contem-

porânea, o que vem se desdobrando desde 

meados do sćculo ((. Não ć sem diiculdades 

1Clement Greenberg , Seminário seis, in: Glória Ferreira e 

Cecilia Cotrim (org.), Clement Greenberg e o debate crítico, 

p. 141.

2 Thierry de Duve, Kant depois de Duchamp, in: Glória Ferrei-

ra e Paulo Venâncio Filho (org.), Arte & Ensaios nº 5, p. 130.

3 Laboratório de Pesquisa em Teorias da Arte e Processos 

em Artes, agrega pesquisadores do CAR/UFES, provenientes 

dos departamentos de Artes Visuais e de Teoria da Arte e da 

Música, do COS- PUC/SP e do IA-UNICAMP, numa metodolo-

gia interdisciplinar que aponta para: História, Teoria e Crítica 

das Artes, Linguagens Visuais e Crítica de Processo, com 

ênfase nos estudos dos processos construtivos da imagem. 

que tecemos os comentários sobre tais obras 

e autores, como explica o artista conceitual e 

professor Charles Harrison, que antes de se de-

bruçar sobre as obras de arte contemporâneas 

com seus alunos na Open University procura 

familiarizá-los com a ideia de arte para além de 

suas categorias tradicionais4.

Vem de lonîa data o esíorço da historioîraia 
da arte para encontrar seu peril cientģico prŃ-

prio, coma busca de modelos formais de ques-

tionamento e de análise da produção do saber 

sobre a arte. Entretanto, sabemos que isso sem-

pre se deu numa convergência de saberes, num 

traspassamento de campos, dos avizinhados 

aos mais díspares, que suscitam empréstimos 

e agenciamentos nos quais o discurso sobre a 

arte encontra seu tom. Mais que conselho, tomo 

como recomendação a sentença de Georges 

Didi-Huberman de que “não há história da arte 

sem uma ilosoia da arte e sem uma escolha 
de modelos estéticos”5. É por isso que, entre as 

notas, procuro pontuar quatro questŅes que 
me parecem essenciais para discutir a estética 

na arte contemporânea. Mas, embora minha 

pretensão aqui não vá além de pontuar alguns 

modelos estéticos patentes nos discursos sobre 

a arte contemporânea, aproveito a ocasião para 

esboçar uma hipótese sobre um modelo estéti-

co que suponho permear o pensamento sobre a 

arte em geral.

A princípio proponho uma concisa discussão 

sobre o conceito de representação para pesqui-

sar os sinuosos caminhos que a arte contem-

porânea percorre para imitar, iludir ou repetir 

alguma realidade ou verdade.Com isso, preten-

4 Charles Harrison, O ensino da arte conceitual, in: Glória 

Ferreira e Paulo Venâncio Filho, Arte & Ensaios n° 10, p. 

115-125, passim.

5Georges Didi-Huberman, A imagem sobrevivente: história 

da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg, p. 

16.
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do trazer à tona a inluĈncia daquilo que chamo 
de modelo antropomórico de pensamento na 

criação da obra, em sua fruição, assim como no 

discurso sobre a arte, sobretudo para deinir os 

modos de igurar o corpo como o modelo para-

digmático que a arte ocidental encontrou para 

dar conta de representar as relaçŅes do homem 
com o mundo. De modo resumido, a hipótese 

que delineio tem por intuito mostrar a história 

da arte como: a história dos modos de igurar 
o corpo segundo o modelo antropomórico de 
pensamento. Surge, portanto, a primeira das 

quatro problemáticas: uma questão de presen-

ça.

Notas contextuais

Embora preocupado exclusivamente com o 

pensamento francês, Stéphane Huchet apre-

senta Louis Marin como aquele que teria inluen-

ciado o pensamento de éidi ”uberman, junto a 
toda uma geração de críticos e historiadores 

íranceses, justamente em relação ao conceito 
de representação, pois já estaria no pensamen-

to do velho mestre a ideia da representação 

como Ȋconjuîação íenomenolŃîica da apari-
ção e do desaparecimento”6.É exatamente no 

interessante joîo entre presença e ausĈncia do 
corpo que reside a sensibilidade e a expressi-

vidade seîundo os modos de iîurar tanto sua 
presença quanto sua ausência, em outras pala-

vras, entre os sinais de presença e os modos de 

ausência.

Porćm, mais que a inluĈncia do panorama 
precedente, e para alćm das especiicidades 
do contexto francês, Aby Warburg teria impres-

sionado Didi-Huberman a ponto de alguns dos 

inusitados conceitos do historiador alemão 

ressoarem em certos aspectos de seu método. 

6Stéphane Huchet, Passos e caminhos de uma teoria da 

arte, in: Georges Didi-Huberman, O que vemos, o que nos 

olha, p. 10.

Mas seu mestre foi sem dúvida Huber Damisch, 

sobretudo por meio do conceito de “sintoma” 

– que também se pode atribuir a Warburg - ela-

borado em Teoria da nuvem, inluente livro que 
teria levado seu sucessor à ideia mais incisiva 

do “incarnat” como o “dever-ser do colorido”7. 

Cabe lembrar que o colorido é tomado aqui não 

como a função da cor como elemento consti-

tutivo da linguagem da pintura, ainda que essa 

lhe seja essencial, e sim como alîo que deine 
a pintura como tal, algo que transcende aquilo 

que Wņlflin chamou de malerisch8, foi traduzido 

para o inglês como painterlye nos chegou como 

pictórico. Apoiando-se novamente em Warburg, 

trata-se de um movimento do corpo fossilizado 

na iîura, movimento no sentido de tornar visģ-
vel estados psíquicos e espirituais, e fóssil por 

intuir uma temporalidade que tanto lhe resiste 

quanto lhe adere9.

Além do histórico e do semiótico, Didi-Hu-

berman enriquece tal associação de conside-

raçŅes, das ideias, dos sentidos e dos siîniica-

dos, com a recorrência ao conceito estético do 

pathos: a imagem pictórica tida como um corpo 

carregado de latência. Segundo uma conver-

îĈncia de elementos, a iîura dada pelo corpo 
da tinta admite uma espćcie de presença da i-

gura como corpo de tinta, não mais um corpo 

insinuado pela iîuração com a tinta, mas a 
presença de uma iîura encarnada na natureza 
pictórica. Não se procede a uma mera substitui-

ção dos elementos que constituem a superfície 

do corpo – pele, pelos e unhas - pelos elementos 

constituintes da linguagem pictórica - textura, 

7Stéphane Huchet, Passos e caminhos de uma teoria da 

arte, in: Georges Didi-Huberman, O que vemos, o que nos 

olha, p. 13.

8Heinrich Wölfflin, Conceitos fundamentais da História da 

Arte, passim.

9Georges Didi-Huberman, O saber-movimento (o homem 

que falava com borboletas), in: Philippe Alain Michaud, Aby 

Warburg e a imagem em movimento, pp. 23-24.
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cor, brilho, opacidade, luz ou transparência -. 

Mais que uma recorrência histórica ou um exer-

cício semiótico, os elementos que constituem o 

invólucro do corpo da obra, aquilo que dá apa-

rência a seu corpo e o comunica com o mundo, 

são articulados para iîurar o corpo que se quer 
presente. ‘ talvez o que se quer presente, iîu-

rado, pode-se procurar por meio do “modelo 

fantasmal”10 de Warburg, também caro ao pen-

samento de Didi-Huberman, que não o toma 

como mera fantasia ou expressão de uma sub-

jetividade, mas Ȋaquele da obra enquanto cor-
po”11. Assim, o fantasma como reminiscência, 

repetição, não se apresenta espontaneamente, 

senão na iîuração do corpo da obra, na obra 
como corpo iîurado.

Em termos mais decisivos, é um debate sobre 

o conceito de imitação, pois Ȋć justamente de 
presença e presente que se trata”12. Pela pro-

ximidade entre imitar e iludir, a maestria dos 

grandes nomes da pintura realista, sobretudo 

na estética barroca, leva o ilusionismo a garan-

tir a presença de algo supostamente verdadeiro 

dada por uma iîura. èabe um exercģcio remis-

sivo para lembrar aqui a disputa entre Zêuxis e 

Parrásio contada por Plínio o Velho, reveladora 

da tarefa da representação realista de seduzir 

os menos vigilantes e iludir até os mais pruden-

tes. Depois de ter atraído os pássaros com o 

realismo das uvas representadas em sua pintu-

ra, Zêuxis pediu a Parrásio que abrisse a cortina 

que escondia seu quadro. Já era tarde quando 

percebeu o engano, pois Parrásio havia cober-

10 Georges Didi-Huberman, A imagem sobrevivente: histó-

ria da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg, 

p. 25.

11Stéphane Huchet, Passos e caminhos de uma teoria da 

arte, in: Georges Didi-Huberman, O que vemos, o que nos 

olha, p. 14.

12 Georges Didi-Huberman, A imagem sobrevivente: histó-

ria da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg, 

p. 23.

to a superfície de sua pintura com a represen-

tação de uma cortina. Resignado com sua der-

rota, ZĈuxis airma ter pintado Ȋas uvas melhor 
que o menino, pois se tivesse conseguido aqui 

a mesma perfeição, as aves deveriam ter senti-

do medo”13. Um juģzo valorativo do ilusionismo, 
segundo a ideia de aparição de uma presença 

verdadeira, parece residir menos na atração dos 

instintos desavisados que na distração do olhar 

instruído.

Para não deixar a impressão de que o ilusio-

nismo aqui discutido restringe-se à pintura de 

tipo clássico, retomada pelo Renascimento e 

conduzida entre estilos e movimentos até o 

academicismo do século XIX, permito-me uma 

dobra anacrônica e uma abertura no campo ar-

tístico: lembro neste ponto do Oscar de melhor 

montagem concedido em 1976 a Verna Fields 

por seu trabalho no ilme Tubarão, dirigido pelo 

jovem Steven Spielberî em ǖǞǜǚ. Na ocasião ela 
percebeu que não poderia sujeitar o olhar do 
espectador à presença do vilão mecânico por 

muito tempo, e decidiu trabalhar com mais te-

nacidade em seus os modos de ausência, como 

nas sequências de imagens que representam o 

ponto de vista da fera. Nos poucos momentos 

nos quais a presença do animal artiicial era 
inevitável, optou por breves sinais de presen-

ça, o que corresponderia a um corte mínimo de 

quadros, sob o risco de levar a poética da obra 

do terror ao patético numa fração de segundos. 

Neste caso, assim como na anedota da pintura 

clássica contada acima, e que envolve outro bi-

cho, ica claro que a ilusão depende tambćm, e 
em grande parte, de um elemento indissociá-

vel à presença: a reciprocidade do espectador. 

Uma questão de cumplicidade.

Em contrapartida, devo comentar o anti-ilu-

13 Plínio o Velho, História natural, in: Jacqueline Liechtens-

tein, A pintura - Vl. 1 O mito da pintura, p. 75.
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sionismo da estética formalista na abstração 

modernista, que pressupŅe a verdadeira pre-

sença de alîo justamente pela supressão de 
qualquer imitação. E parece tratar-se de uma 

tendência mais ampla que se estende ao cená-

rio artístico contemporâneo, contemplada com 

os comentários de autores inluentes como ”al 
Foster, para quem tal postura anti-ilusionista 

prevalece junto a artistas e crģticos adeptos da 
arte conceitual, da performance e das instala-

çŅes14.

Para responder à questão -implícita ao em-

preendimento anti-ilusionista -de como encon-

trar uma iîura capaz de limitar o olhar àqui-
lo que lhe é francamente ofertado, de modo a 

permanecer absorto exclusivamente naquilo 

que vĈ presentiicado diante de si, éidi-”uber-
man recorre à análise de Richard Wollheim so-

bre o processo de destruição evocado por artis-

tas desde o readymade, os alvos e as bandeiras 

de Jasper Johns, até as telas monocromáticas 

de Ad Reinhardt. A renúncia aos índices da re-

lação iccional com o tempo – latĈncia - busca 
uma presentiicação absoluta da obra na sua 
natureza material, formal, visual15; dito nos ter-

mos que proponho neste estudo, dos modos da 

obra iîurar-se.
O paradigma do readymade levou Anne 

èauquelin a airmar que Ȋa arte não está mais 
centrada na estética”16, precisamente por não 

considerar de modo decisivo os valores formais 

envolvidos na formação da imagem artística. 

Por outro lado, Didi-Huberman questiona se es-

taríamos diante do surgimento de uma “estética 

da tautologia”, e oferece de imediato sua res-

posta: “parece que sim”17. Nos colocamos diante 

14Hal Foster, O retorno do real, p. 123.

15Georges Didi-Huberman, O que vemos, o que nos olha, 

p. 49.

16 Anne Cauquelin, Arte contemporânea, p. 150.

17 Georges Didi-Huberman, O que vemos, o que nos olha, 

da obra de arte tomada não como algo que faz 

ver uma coisa, mas tida acintosamente como 

uma coisa que se vê. Nesse caso, quaisquer res-

postas encontradas para sanar as inquietaçŅes 
sugeridas pela questão acima(encontrar uma 

iîura capaz de limitar o olhar àquilo que lhe ć 
írancamente oíertadoȜ seriam insuicientes. A 
preocupação passa a ser, de fato, evitar qual-

quer iîura.
A fala do pintor Frank Stella é convocada por 

Didi-Huberman para aludir à relação do espec-

tador com a pintura de tipo minimalista, pois, 

se este Ȋse envolve suicientementeȋ18 com ela, 

certamente se defronta diretamente com a sua 

natureza de objeto. A tareía do pintor se conver-
te em tornar indissociável a relação entre obje-

to e imagem. Assim, não se deve procurar uma 

imaîem no objeto, senão aquela que coincide 
com sua realidade física e material, portanto, na 

apresentação de um objeto-imaîem.
Em Nunca passa nada, de 1964, Stella se im-

pŅe o desaio de evitar qualquer vibração ou 
variação da superfície, pois a ruptura com o 

tradicional formato retangular do quadro pro-

porciona a ocorrência de uma espécie de re-

verberação das linhas angulosas das margens 

nas listras. Apesar de certo dinamismo causado 

pelo corte, a pintura apresenta uma uniformida-

de da cor e uma regularidade na sequência de 

modo a reforçar a coincidência entre a imagem 

íormada e o íormato do quadro. Um quadro-i-

gura.

Como na passagem bíblica dos “ossos se-

cos”19, a pintura de Stella parece destituída de 

p. 55.

18Frank Stella, in: B. Glaser, Questions à Stella et Judd, apud 

Georges Didi-Huberman, O que vemos, o que nos olha, p. 55.

19 Bíblia Sagrada, Ezequiel 37. Nesta passagem Deus leva 

o profeta Ezequiel ao vale dos ossos secos para mostrar 

como estaria o povo que se afastara de sua origem. Em 

seguida Deus restitui a carne aos ossos, e com ela a vida, 

para mostrar a tarefa do profeta no resgate da integridade 
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todo o incarnat, pois o afastamento do artista 

minimalista procura, mais quefazer ver a obra, 

evitar sinais de sua presença nela, a ponto de 

não deixar sequer digitais. É como se uma certa 

função intercessora da obra, entre espectador e 

autor, fosse de caráter tátil: pele com pele, car-

ne com carne. èom isso, o pintor supŅe subtrair 
também qualquer possibilidade de abertura ao 

pathos. 

Para esquivar-me neste ponto de uma mera 

análise da narrativa do processo com a qual 

“introduz-se uma estética da causalidade e o 

monólogo positivista do qual, acreditávamos, 

a arte moderna ter-se-ia livrado”20, preciso 

lembrar que, encontrando-se em algum ponto 

intermediário entre a abstração modernista, 

o Minimalismo e a Arte Processual, a obra de 

Robert Ryman está em constante busca de um 

de seu povo.

20Yve-Alain Bois, A pintura como modelo, p. 260.

Marcel Duchamp, 

Porta-garrafas, 1914, 

readymade.

JasperJohns, Alvo 

com quatro faces, 

1958, encáustica 

sobre madeira e 

moldes em gesso.

Ad Reinhardt, Pintura 

abstrata, 1956, óleo 

sobre tela.
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“paradigma estrutural”21 na pintura: tensão, 

distância, contínuo/descontínuo, excesso, tato. 

Entre os especialistas do século XVIII, a discus-

são acerca do ilusionismo barroco recaía sobre 

a distância estabelecida entre o gesto consti-

tuinte e seu respectivo efeito pictórico, o que os 

teria levado a “olhar mais de perto o trabalho 

manual do pintor, admirar seu traço e a magia 

do seu pincel”22 na busca da revelação de seus 

segredos. Mas estou de pleno acordo que “a 

inocência da descrição do processo é sua inca-

pacidade de reletir sobre suas prŃprias preten-

sŅes de primaziaȋ23. Com as dobras do papel, a 

tensão da tela esticada várias vezes no chassi 

ou as digitais do pincel, Ryman «demonstra um 

tato extraordinário no que diz respeito a todos 

os fundamentos do ato de pintar, bem como um 

tato destrutivo que devolve a cada um deles a 

sua condição problemática»24. Embora pareça 

tentar, ele não se libera do exercício estético 

modernista centrado na Ȋrelexividade tauto-

21Yve-Alain Bois, A pintura como modelo, p. 264.

22 E. H. Gombrich, Arte e ilusão, apud Yve-Alain Bois, A 

pintura como modelo, p. 268.

23Yve-Alain Bois, A pintura como modelo, p. 262.

24Yve-Alain Bois, A pintura como modelo, p. 271.

lógica”, mas ao invés do caminho do reducio-

nismo, decide pelo excesso: a cor que é cor, da 

tinta que é tinta, na pincelada que é pincelada, 

no gesto que é gesto sobre o papel que é pa-

pel ou a tela que ć tela; enim, a pintura que ć 
pintura. A estética modernista parece que foi 

enfraquecida na obra de Ryman pelo excesso, 

mas, se Ryman não expŅe a estrutura da pintura 
ao osso, certamente retira-lhe a pele.

Posso voltar agora à Stella e aos minimalistas, 

que acreditam ter deinitivamente evitado iîu-

rar um espaço habitável, mesmo de um modo 

originário, algo que supostamente os pintores 

modernistas não teriam alcançado, como de-

monstra o escultor minimalista Donald Judd 

ao comentar a obra de Kenneth Nolland, que 

Ȋpor mais planas e não ilusionistas que sejam 
as pinturas de Nolland, suas faixas avançam e 

recuam”25. Muitas vezes Nolland não preparava 

suas telas, preferia aplicar a tinta diluída como 

uma aquarela para ser absorvida pelo tecido 

cru, no intuito de eliminar a impressão de uma 

superfície coberta de tinta, o que não pareceu 

25 Donald Judd, Objetos específicos, apud Georges Didi-Hu-

berman, O que vemos, o que nos olha, p. 52.

Frank Stella, Nun-

ca Passa Nada, 

1964.
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ser o suiciente para os minimalistas, pois, 
“mesmo um único círculo irá puxar a superfície, 

deixando um espaço atrás de si”26. Claro que 

aqui as vozes dos artistas se levantam, cons-

cientemente ou não, em contradição à ideia 

heideîîeriana de obra de arte como um objeto 
carregado de uma latência, na qual algum sig-

niicado ou expressão estaria disponģvel para 

alćm de sua realidade como objeto. Assim, dei-

xar Ȋum espaço atrás de siȋ seria suiciente para 
sugerir um espaço possível de ser habitado por 

26 Donald Judd, Objetos específicos, apud Georges Didi-Hu-

berman, O que vemos, o que nos olha, p. 52.

uma iîura. ‘nim, um espaço iîural.
De fato, em comparação aos círcu-

los cromáticos concêntricos de Noland, 

 as pinturas de listras de Stella sugerem a 

eliminação de qualquer vibração ou variação 

do espaço, a supressão das relaçŅes íormais no 
espaço plástico da obra, como airmação da si-
tuação da obra em sua condição de objeto no 
espaço. Ainda assim, as palavras de Judd soam 

muito menos condenatórias da obra formalista 

do pintor modernista e revelam muito mais a 

busca por argumentos para a sustentação de 

uma possível literalidade no espaço levada a 

êxito pelo minimalismo. 

Robert Ryman, 

Sem título, 1965, 

óleo sobre tela, 

28.4 x 28.2 cm.
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Ao nos depararmos com uma escultura de 

chão de Carl Andre, por exemplo, percebemos 

como a estética minimalista de certa forma de-

saia a ideia de especiicidade do espaço plás-

tico na estética formalista para tencioná-la até 

o estado de literalidade do espaço tangível. 

Apresentada como um objeto ou um îrupo de 
objetos situados no espaço expositivo, a escul-
tura minimalista reenvia a noção de presença 

para o corpo do espectador, o que levou o crí-

tico formalista Michael Fried a alegar a “teatrali-

dade”27 da estética minimalista. Para não correr 

o risco de dispersão e me ater à relação direta 

do corpo com o objeto artģstico, não comentarei 
aqui as possibilidades do corpo iîurar-se, seja 
na presença colaborativa do espectador ou na 

aparição performática do artista, sobretudo por 

tratar dessas questŅes em meu artiîo A perda 

da contemplação serena e a participação cola-

borativa, num piscar de olhos28. 

Mas acontece que “a ilusão se contenta com 

pouco”29. Parece suiciente uma mģnima cita-

ção, como esta de Didi-Huberman, sobretudo 

quando o autor tem o mérito do conhecimento 

e tambćm do respeito ao objeto. èomo reíorço 
para uma estética que pode ser entendida como 

promotora da forma excludente, as obras mini-

malistas adotam a repetição como apresenta-

ção simultânea do mesmo, como airmação não 
somente da literalidade como da invariabilidade 

do objeto. èom o plano plástico deinitivamen-

te rompido, reivindica-se o plano da imanência. 

Neste caso, a repetição supŅe a eliminação de 
qualquer possibilidade de contaminação pelo 

gesto individualizante e transformador. Mas, 

27 Michael Fried, Arte e objetidade, passim.

28 NEVES, Alexandre Emerick. A perda da contemplação 

serena e a participação colaborativa, num piscar de olhos. 

Farol, 2015, ano 11, nº 14, pp. 17-33.

29 Georges Didi-Huberman, O que vemos, o que nos olha, 

p. 50.

a despeito do esforço da estética minimalista, 

persiste a metáíora corporal da conjuîação en-

tre o dentro e o fora, agora pela máxima exte-

rioridade do espaço. Nas instalaçŅes das peças, 
nas escolhas dos materiais e nas associaçŅes 
formais despontam os modos como o corpo se 

ausenta para dar vista aos objetos no espaço. 
Trata-se ainda de um îesto, mesmo que seja de 
afastamento. Uma questão de distância.

Do contraditório das notas

Para alćm da preocupação com a especiici-
dade da forma artística ou da literalidade do ob-

jeto, devo lembrar que a repetição, assim como 
a serialidade, o acúmulo e a fragmentação, 

tomamuma dimensão sintomática da riqueza 

iconoîráica do mundo pŃs-industrial - das em-

balagens, das propagandas, das mídias e dos 

espetáculos -, que algumas manifestaçŅes da 
Pop parecem diagnosticar. Mais uma questão 

se impŅe, talvez de modo inversoǿ se o proble-

ma do ilusionismo consiste em criar imagens do 

corpo ou de sua relação com o real, como levar 

adiante tais inquietaçŅes num universo cotidia-

no no qual as imagens são o ponto de contato, 

apoio e articulação em qualquer relação com a 

realidade do mundo? Procurar permanecer na 

superfície da trama sígnica que rege a sociedade 

de consumo em massa, e não se aprofundar nos 

meandros da imagem, parece a resposta diag-

nosticada por autores pós-estruturalistas como 

Foucault, Deleuze e Baudrillard, para os quais “a 

profundidade referencial e a interioridade sub-

jetiva tambćm são vģtimas da supericialidade 
absoluta da Pop”30. Além do mais, a Pop retoma 

a plena iîuração e com ela um de seus artistas 
mais emblemáticos, Andy Warhol, recorre a um 

dos temas mais caros ao ilusionismo - o retrato 

pictórico –, e mais, com base naquela que teria 

30Hal Foster, O retorno do real, p. 124.
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sido seu alîoz, a imaîem íotoîráica.
Acontece que a teimosia do pathos parece 

não ser ilusória. A suposta indiferença atribuída 

à obra de um artista como Warhol logo se mos-

traria insuiciente, ainda que ele prŃprio insti-
gasse a questão ao dizer que “se você quer sa-

ber tudo sobre Andy Warhol, basta olhar para a 

superíģcieǿ de minhas pinturas, ilmes e de mim 
mesmo, e lá estou eu. Não há nada por trás”31. 

Lembremos que a acusativa à pintura de Noland 

de “puxar a superfície, deixando espaço atrás de 

siȋ, tem a pretensão de denunciar a insuiciĈncia 
do esforço da estética formalista para alcançar 

a autorreferencialidade na abstração moder-

nista. Já a alegação de Warhol de não haver 

“nada por trás” da superfície, de sua obra ou de 

sua vida, a princģpio pode parecer supericial, 
mas ć justamente nela que reside a proíundi-
dade de sua habilidade como estrategista. Isso 

porque percebe-se que a experiência de vida do 

artista se torna fundamental para o direciona-

mento de seu aparente gesto de afastamento. 

Tanto que, ao ser indagado sobre o conteúdo de 

suas obras, o artista admite “que tudo que esta-

va pintando devia ser morte”32, ainda que a re-

petição tenha o eíeito de estancamento do luxo 
psicológico, pois “quando se vê uma imagem pa-

vorosa várias vezes não faz efeito nenhum”33.Por 

mais maquinal que pretendesse ser, a ponto de 

nomear seu estúdio de Factory, Warhol foi uma 

espécie de imagem vivente, e com bom uso de 

suas relaçŅes com as demais imaîens e com os 
acontecimentos ao seu redor. Vale mais uma vez 

recorrer às palavras do artista, agora quase em 

oposição à primeira, quando se lhe perguntou 

quando teria começado sua série sobre morte:

31Hal Foster, O retorno do real, p. 124.

32 Gene R. Swenson, Entrevista com Andy Warhol in: 

Warhol coleção Mugrabi, p. 21.

33 Gene R. Swenson, Entrevista com Andy Warhol in: 

Warhol coleção Mugrabi, p. 21.

Fomos ver O Dr. Na rua 42. É um ilme 
fantástico, tão legal ț...Ȝ. Quando saģmos joîa-

ram uma bomba bem na nossa frente, numa 

grande multidão. E houve sangue. Eu vi san-

gue nas pessoas e por toda parte. Senti que 

estava todo sanîrando. Li no jornal semana 
passada que tem mais îente joîando bom-

bas - faz parte do cenário - e ferindo pesso-

as. Minha exposição em Paris vai se chamar 

Morte na América. Vou mostrar os quadros 

de cadeira elétrica e os cães de Birmingham 

e desastres de carro e alguns quadros de sui-

cídio.34

34 Gene R. Swenson, Entrevista com Andy Warhol in: 

Kenneth Nolland, 

Primeiro, 1958.

Frank Stella, Tra-

vessia do Delaware 

Sćrie Benjamin 
Moore, 1961.
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Para Foster, o crítico e historiador Thomas 

Crow foi quem contestou de modo mais pers-

picaz a ideia de simulacro e de passividade na 

obra de Warhol. Os retratos abundantemente 

repetidos de Marilyn, Liz e Jackie, são intima-

mente ligados às suas alegrias e sofrimentos-
35condensados pelo artista entre o distancia-

mento do fã e a intimidade do amigo. A suposta 

estética da indiferença na verdade usa provoca-

tivamente a supericialidade como um disposi-
tivo disparador dos traumas modernos. Analisa-

do sob o ponto de vista psicológico por Freud 

em Além do princípio do prazer36, essa conjuntu-

ra do ambiente moderno leva Thierry de Duve a 

concluir que “a estética moderna é uma estética 

Warhol coleção Mugrabi, p. 21.

35Hal Foster, O retorno do real, p. 124.

36FREUD, Sigmund. Além do princípio do prazer, passim, 

apud Thierry de Duve, Cinco reflexões sobre o julgamento 
estético, p. 54.

do choque, do trauma”37,e resumido por Foster, 

um “realismo traumático”38.

A Pop assinala um ambiente que leva uma 

îrande parte dos jovens artistas da dćcada de 
1960 a serem reconhecidos como Novos Realis-

tas39, a saber, aqueles afeitos a uma experiência 

estética interventiva na realidade eminente-

mente industrial, urbana e midiática da con-

temporaneidade. Mas dois casos particulares 

merecem uma breve atenção, pois parecem 

elucidativos para este sucinto debate sobre 

estética, sobretudo em relação ao embate con-

temporâneo com o ilusionismo. Ao persistir 

na elaboração da ilusão de um jeito apaixona-

do, quase religioso, o Hiper-realismo “convida 

o observador a se deleitar de modo quase es-

37 Thierry de Duve, Cinco reflexões sobre o julgamento 
estético, p. 54.

38Hal Foster, O retorno do real, p. 125.

39 Pierre Restany, Os novos realistas, passim.

Carl Andre, Cedar 

Tango, 2002, 30 x 

432 x 424 cm, 26 

peças de cedro 

vermelho com 30 x 

30 x 93 cm cada.
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quizofrênico em suas superfícies”40. O convulsio-

nado luxo de imaîens do mundo contemporâ-

neo é levado à quase saturação pela “sedução 

narcisista das vitrines, o brilho voluptuoso dos 

carros esportivos - em suma, o sex appeal do 

signo-mercadoria que, ainda mais do que a 

Pop, o hiper-realismo antes exalta que questio-

na”41. O mundo parece, a todo momento, posar 

para uma íotoîraia. ‘ esses artistas sabem da 
impossibilidade de construir qualquer imagem 

ilusionista na condição pós-industrial de exis-

tĈncia sem que a relação com o mundo seja 
mediada pela imagem fotográica. ée certa íor-
ma, no contexto da vida contemporânea, toda 

imagem realista está sentenciada a parecer uma 

fotograia.

A maestria de Velásquez em sua obra mais 

conhecida é lembrada por Foster, pois a pintura 

de Richard Estes “força o paradigma barroco de 

relexividade pictŃrica como Las meninas”42. Na 

conhecida imagem barroca o artista coloca-se 

em pleno ofício em meio à nobreza da corte, co-

roada com a presença dos soberanos reletidos 
num pequeno espelho ao fundo, enquanto na 

pintura fotorrealista a imagem do artista con-

temporâneo – somente ele agora - assume um 

aspecto fantasmal na espetacular vulgaridade 

cotidiana. Assim como ocorre com a imagem 

reletida do artista, quando estamos diante das 
vitrines nos vemos junto ao turbilhão de ima-

gens convergentes na imbricação entre interior 

e exterior. Mas diante do quadro de Estes, por 

mais ilusionista que seja, não estamos lá. Ao 
contrário, nossa estranha posição de exteriori-

dade talvez espelhe tal aspecto esquizofrênico.

É justamente no uso íranco da imaîem ío-

toîráica pelos pintores hiper-realistas que se 
revela decisivamente o fato do artista não ter 

40Hal Foster, O retorno do real, p. 140.

41Hal Foster, O retorno do real, p. 138.

42Hal Foster, O retorno do real, p. 138.

mais a exclusividade da tarefa de dar vistas ao 

mundo, seja abrindo janelas que levem a nar-
rativas de liçŅes morais, histŃricas, polģticas 
ou religiosas, ou fechando-as para enclausurar 

o espectador no mais íntimo espaço da arte. 

E aqui desponta o segundo caso, quase como 

uma inversão do anterior. Desobrigado do com-

promisso de elaborar a ilusão, o artista percebe 

que o mundo ć suicientemente capaz de íazer 
imaîens de si, o que parece ser uma justiicativa 
suiciente para o surîimento de uma tendĈncia 
apropriacionista. Um exemplo proveitoso vem 

do uso que Richard Prince faz das representa-

çŅes das tģpicas paisaîens do oeste norte-a-

mericano e do estereotipado mito na iîura do 
caubŃi, pois estas já estão devidamente cons-

truídas e ofertadas ao público – nos quadrinhos, 

ilmes de cinema, comerciais de TV e nas propa-

gandas de revistas -. Diante disso, basta ao artis-

ta se apropriar desse cenário cultural midiático, 

reíotoîraíar uma íotoîraia de um anůncio, por 
exemplo, e interferir na imagem para dar a ela 

aspectos ilusionísticos tal como um pintor teria 

feito. É o que Prince efetivamente faz na obra 

Sem título (Caubói), de 1989. A suspeita de uma 

estética de efeito tautológico persiste; por mais 

realista que seja, trata-se da construção de uma 
ilusão por meio da apropriação, manipulação e 

intervenção numa ilusão apriorística. Com isso, 

tratando-se de presença ou de ausência, esta-

mos diante de uma questão de excesso.

Apenas notas, ainal
Certamente, também aqui em pleno exercí-

cio da questão da cumplicidade, consentimos 

respirar uma atmosfera psicológica nesta dis-

cussão, e parece pertinente a ideia de Lacan 

da “apreensão primordial do nosso corpo num 

espelho”43, pois ainda que de modo realista ou 

43 Jacques Lacan, O estádio do espelho, in: Escritos, apud 
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surrealista, repetido ou fragmentado, distorcido 

ou abstraído, o que parece recorrente no funda-

mento estćtico em îeral consiste em iîurar o 
corpo, seja por seus modos de ausĈncia ou por 
seus sinais de presença. Vê-se que o arco de cor-

respondĈncias se estende da plena iîuração 
no corpo da obra à plena iîuração do corpo 
da obra. Quando nos resta a presença absoluta 

do objeto que antes íazia ver o corpo iîurado, 
como num espelho daniicado ou destituģdo 
do elemento que o tornava capaz de reletir o 
corpo, este último é lembrado por sua ausência 

ali. Muitos exemplos do que chamamos de arte 

conceitual parecem tomar essencialmente esse 

rumo, como se todos os passos deixados no per-

curso trilhado pelo exercģcio iîurativo na histŃ-

ria da arte, desde a disputa perdida por Zêuxis, 

pudessem ser apagados. Penso aqui em Robert 

Rauschenberg e sua obra Desenho apagado de 

de Kooning, de1953. Rauschenberg se apropria e 

intervém de modo negativo na obra de outro ar-

Hal Foster, O retorno do real, p. 192.

tista, e neste ponto vale lembrar que de Kooning 

já era um nome importante do modernismo, e 

apesar de ser holandĈs iîurava como um dos 
ícones da tendência que frisava a proeminên-

cia do gesto e a expressividade dos elementos 

plásticos na dita Escola de Nova York, o Expres-

sionismo Abstrato. Se a insustentabilidade do 

gesto dos derradeiros pintores modernistas de 

permanecer Ȋmontando îuarda junto ao seu 
túmulo”44 é verdadeira, isso sobrevém precisa-

mente porque “ao tentar pensar a pintura, sem-

pre cheîamos, literalmente, ao mesmo objeto 
ou à mesma ausĈncia de objetoȋ45, pois existe 

de íato Ȋum patamar de relexividade alćm do 
qual o registro é apagado”46. O que antes se en-

contrava contido na obra a ponto de enganar 

os pássaros ou o próprio artista, agora deve 

necessariamente estar ausente dela. Como na 

cena de um crime da qual foi retirado o cadáver 

da vítima, onde restam os vestígios guardados 

44Yves-Alain Bois, A pintura como modelo, p. 270.

45Yves-Alain Bois, A pintura como modelo, p. 270.

46Yves-Alain Bois, A pintura como modelo, p. 270.

Andy Warhol, 

Jackie (Four 

Jackies) (Portraits 

of Mrs. Jacqueline 

Kennedy), 1964, 

serigraia e acrílica 
sobre 4 telas, 50.8 x 

40.6 cm.

Andy Warhol, 

White burningcar 

III, ǖ9Ǜǘ, serigraia 
sobre tela, 302.9 x 

203.2 cm.
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pelo aparato institucional: o papel de desenho 

com as marcas do corpo que ali estava, o passe

-partout e a moldura que tanto restringem como 

protegem de qualquer contaminação o lugar do 

sinistro acontecimento, e a etiqueta grafada 

com a leîenda de identiicação da autoria, tģtu-

lo e data, que neste caso assume o caráter de 

um bilhete de conissão, conirmação da suspei-
ta de que o autor e o investigador são a mesma 

pessoa, talvez um parente íntimo da vítima.

Mais uma vez, parece que a metáfora não 

fora extinguida, somente estendida ou inver-

tida. Como gesto, elemento essencialmente 

constitutivo da corporeidade, o apagamento 

é intensamente revelador daquilo que procura 

iîurar. Ainal de contas, o que a estćtica busca 
descortinar não reside na imagem ilusionística 

em si, tampouco em alîuma especiicidade an-

ti-ilusionística de seus elementos formadores, 

mas no îesto que lhe dá iîura, ou mesmo que 
lhe apaga.

Mais uma vez proponho um caminho relexivo 
inverso. Na postura crítica do pintor contempo-

râneo norte-americano Mark Tansey, exempli-

icada em seu quadro The Innocent Eye Test, de 

1981, uma obra de outro pintor holandês é reto-

mada, agora sem intervenção ou apagamento, 

mas copiada. Trata-se do quadro The Bull, que 

Paulus Potter pintou em 1647. Alguns histo-

riadores contam que esta pintura alcançou à 

época notoriedade igual a de Ronda noturna, de 

Rembrandt. Como na citação anterior da obra 

de Velásquez, mais uma vez o impressionante 

ilusionismo Barroco é lembrado. Tansey repro-

duz a antiga pintura de forma realista situada 

provavelmente numa sala de museu - nota-se 

uma pintura de Monet ao fundo –, mas em tons 

de cinza, à maneira de um antigo registro foto-

îráico documentário. Um dos íuncionários do 
museu - aquele que ocupa o lugar do fazendeiro 

do quadro copiado e serve de conexão entre os 

dois planos pictóricos:  o de Potter e o de Tan-

sey– descortina a imagem ilusionista barroca 

ao retirar o pano que cobria a tela histórica e, 

com isso, pŅe írente-a-írente a vaca em repouso 
no campo representada por Potter com a vaca 

Richard Estes, 

Double Self-Por-

trait, 1976. Óleo 

sobre tela, 60 x 

90 cm.
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conduzida ao museu por Tansey, enquanto ao 

fundo os especialistas registram suas conclu-

sŅes do experimento estćtico. Acontece que a 
vaca de Potter não é menos real que a vaca de 

Tansey, e ambas nos vêm à fruição igualmente 

iîuradas no mesmo plano pictŃrico. Vimos que 
ZĈuxis concluiu que sua imitação da iîura hu-

mana não era tão convincente quanto sua imi-

tação de uvas, mas, acima de tudo, que a imita-

ção mais perfeita, a cortina de Parrásio, talvez 

jamais esteja disponģvel aos pássaros.
Diante da pintura de Tansey, e lembrando 

que ée éuve airma que devemos Ȋnos per-
guntar qual foi o critério estético, artístico ou 

histórico que tornou aceitável o qualquer coisa 

dadaísta”47 – o readymade -, também podemos 

questionar quais critérios teriam elevado à épo-

ca a obra de Potter ao patamar que ainda hoje 
atribuímos à pintura de Rembrandt, e quais o 

47Thiery de Duve, Fais n’importe quoi, in : Au nom de l’art, 

pour une archéologie de la modernité, p. 109.

izeram quase desvanecer na îrande narrativa 
da historioîraia da arte. Talvez a arte tenha se 
adaptado demasiadamente à vida burguesa ur-

bana e os valores pastoris expressos na pintura 

de Potter tenham perdido seu poder de, pelo 

menos, atrair os pássaros. Mas isso não explica 

a persistência do valor atribuído à Ronda notur-

na, pois nenhum aluno de graduação em artes 

estuda o Barroco sem ser apresentado a essa 

obra. Tampouco responde ao questionamento 

de de Duve sobre o Dadaísmo, que parece dri-

blar os experts.

Na busca de elucidar a questão de Duve re-

corre a Kant, para quem “não relacionamos a 

representação ao objeto com vistas ao conhe-

cimento, mas a relacionamos ao sujeito e ao seu 
sentimento de prazer e de desprazer”48. Ensaio 

adicionar aqui que é no corpo na obra, da obra 

ou do espectador, que reside tal relação entre a 

48Thiery de Duve, Cinco reflexões sobre o julgamento 
estético, p. 48.

Richard Prince, 

Sem título 

(Caubói), 1989, 

fotograia, ǖǗǜ x 
190.5 cm.
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representação e o sentimento. Entretanto, com 

toda a abertura da arte do século XX que pon-

tuamos, e na íalta de critćrios especģicos para 
exercer um julîamento estćtico que não seja 
pontual, “se deve concluir que se pode fazer arte 

moderna, e julîá-la, com todos os sentimentos, 
inclusive aqueles que parecem excluir a própria 

possibilidade de um julîamento estćticoȋ49.

O quadro barroco pouco lembrado pela histo-

rioîraia recente atraiu um artista contemporâ-

neo por uma questão de ordem estética recor-

rente nas últimas décadas do século XX: o que 

é preciso para fazer pintura depois do readyma-

de, do purismo formalista, da literalidade mini-

malista e do apropriacionismo conceitualista? 

A resposta de Tansey parece tão óbvia quanto 

irńnicaǿ iîurar, imitar, copiar, pintar. Diante da 

ossada da pintura deixada por alguns de seus 

antecessores recentes, o pintor contemporâneo 

parece assumir a tarefa de restituir-lhe oincar-

nat. Mas sua pintura trata a imitação sem a pre-

tensão de iludir. Me pergunto se seria possível 

classiicá-la como uma imitação anti-ilusionis-

ta, isso porque, se a estética minimalista parece 

disposta a íechar deinitivamente a cortina da 
caixa cênica barroca para transferir a teatralida-

de para os “corpos espectadores”50, neste pon-

to a estética tenta dar conta de uma atividade 

artística sem grandes segredos a serem desven-

dados. A problemática do antropomorismo pa-

rece residir não numa questão pontual alusiva 

ao joîo sinuoso entre interioridade e exteriori-
dade, mas numa “constante inquietude visual: 

um lugar feito para colocar o olhar numa dupla 

distância nunca apaziguada”51. A justa distância 

49Thiery de Duve, Cinco reflexões sobre o julgamento 
estético, p. 53.

50 Georges Didi-Huberman, O que vemos, o que nos olha, 

p. 141.

51 Georges Didi-Huberman, O que vemos, o que nos olha, p. 

139-141.

dá-se como uma sucessão de pausas numa bus-

ca que ć, por deinição, eminentemente proces-

sual, jamais um ponto decisivo. Portanto, diíere 
da necessidade de uma verdade pontual, senão 

circunstancial, até sucedânea, pois suscita a im-

pressão de estarmos lidando com uma realida-

de que sempre se esquiva à inteira representa-

ção, dada sempre por enquanto, ou mesmo, no 

entanto. Ainal de contas, desde a pintura clássi-
ca de Parrásio até a pintura contemporânea de 

Tansey, cortina alguma foi aberta.

Se fosse possível, a eliminação de todo sinal 

de antropomorismo da obra de arte siîniicaria 
também a supressão de toda a sua essenciali-

dade metafísica. Por alguns instantes chego a 

hesitar: será que a arte contemporânea conse-

îuiu levar a cabo aquilo que os ilŃsoíos tanto se 
esforçaram em fazer em seu campo, desde pelo 

menos a autocrítica kantiana? A problemática 

da iîuração na arte ocidental parece ir alćm do 
desenvolvimento autńnomo ou da especiici-
dade da forma artística, mesmo que esta tenha 

realmente sido conduzida até a literalidade pelo 

minimalismo, convulsionada à exaustão pelo 

excesso dos novos realistas ou apagada pelo 

Robert Raus-

chenberg, Dese-

nho apagado de 

de Kooning, 1953,
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exercício discursivo analítico da arte conceitual, 

pois essa questão reside na base antropomór-

ica da estrutura íundante do pensamento que 
rege o gesto de criação, de produção, de recep-

ção e de discussão da obra de arte. Nota-se ai-

nal, seja pela presença, cumplicidade, distância 
ou excesso, tratar-se, ainda, de uma questão de 

estética.
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