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Resumo. O artigo aborda o Pluralismo nas artes visuais ¢ na filosofia, tracando um
paralelo entre as discussoes feitas em torno do conceito nesses dois campos. Assim,
contrapde o Pluralismo contemporaneo a visao teleologica das vanguardas historicas,
enfatizando que de acordo com tal conceito ndo ha op¢io historicamente correta ou
maneira especifica de fazer arte. No entanto, a tolerancia com as diferentes formas de
arte nao deve sacrificar a exceléncia das produgdes, isto ¢, o julgamento de sua qualidade
estética e/ou conceitual.
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Learning to live with pluralism.

Abstract. This paper approaches the Pluralism in visual arts and philosophy, drawing
a parallel between the discussions around the concept made in these two fields. Thus,
opposing the contemporary Pluralism to the teleological vision of the historical
vanguards, it highlights that, according to this concept there is not an option historically
right or a specific way of making art. However, tolerance to different forms of art should
not sacrifice the excellence of the productions, that is, the judgment of its aesthetic or
conceptual quality.
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Na primavera de 1981, participei de um painel sobre o topico do
Pluralismo, na School of Visual Arts, em Nova York. Ele foi organizado pelo
poeta David Shapiro, e os outros participantes foram os pintores Jeremy Gilbert-
Rolfe e Denise Green. Eu estava 12 como filésofo, minha carreira como critico
de arte nao havia comecado e nio era nem mesmo imaginavel na época. Meu
livro A transfignracao do lngar comum, que era uma filosofia da arte, estava prestes a
ser lancado, e David, sempre extremamente paternal para comigo, embora fosse
jovem o bastante para ser meu filho, pensou que minha presenca ali naquela noite
poderia fazer com que o livro recebesse alguma atencao geral. Meus proprios
motivos eram muito menos promocionais. Pluralismo havia se tornado um termo
muito carregado na filosofia profissional justamente naquela época, e eu estava
naturalmente interessado pelo fato de que o mesmo conceito, ou a0 menos a
mesma palavra, tivesse aparecido mais ou menos naquele momento na filosofia
e na arte. Havia comecado a pensar que as historias da arte e da filosofia estavam
muito intimamente associadas, a0 menos no Ocidente, e a levar a sério uma tese
de Hegel segundo a qual em certo momento a arte se transforma em filosofia, pois
me parecia que apenas em tais termos eu poderia ver sentido na historia recente
daarte. E estava quase convencido de que um complexo antagonismo havia unido
de modo inseparavel a arte e a filosofia nos tempos de Platao, de tal forma que
as duas foram obrigadas a definir seus destinos em paralelo através da historia.
Assim, o fato de que o Pluralismo devesse no mesmo momento ser aparentemente
necessario tanto para a filosofia como para a arte dificilmente poderia parecer
acidental para alguém que, como eu, pensava sobre a histéria. Estava 12 naquela
noite mais para descobrir o que o Pluralismo significava para os artistas do que por
ser capaz de contribuir com qualquer informacao.

De fato, a conexao acabou se mostrando mais ténue do que eu esperava.
O Pluralismo na arte implica antes uma transformac¢dao fundamental da
autoconsciéncia artistica; quase uma revolu¢ao no modo como os artistas estao
agora comecando a pensar sobre o futuro da arte. Ainda nao era uma transformacao
estabelecida, mas o fato de que parecesse viavel para todos significava que os
artistas nao mais estavam seguros de que houvesse um préximo passo correto
na historia da arte, daquele tipo que Malevich tinha em mente quando disse a
seu colaborador, Matitchin, em 1913, que gpenas o Cubo-Futurismo representava
uma diregdo significativa para a pintura. O Cubo-Futurismo, de fato, durou tio
pouco tempo que, a menos que sejamos estudiosos da vanguarda russa anterior
a Revolugao, nunca iremos ouvir falar dele. Mas a atitude expressa na certeza
histérica de Malevich define muito bem a atitude do artista nos tempos modernos:
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em 1913, havia muitas op¢oes para os pintores — Impressionismo, Expressionismo;
Cubismo, evidentemente; Futurismo, evidentemente; variedades de Realismo —
mas apenas uma opGao verdadeira. Mas agora, em 1981, se o Pluralismo é aceito, uma
opgio ¢ tao verdadeira quanto qualquer outra. Nio ¢ que tudo fosse historicamente
correto; a correc¢ao historica ¢ que deixou de ter utilidade.

Ocorreu que nada de fato tao fundamental se passou com a questao do
Pluralismo na filosofia. O Pluralismo passara a ser uma espécie de grito de guerra
no encontro da American Philosophical Association, no inverno anterior, quando
um grupo de professores de filosofia descontentes decidiu se opor a escolha do
comité de nomeacao para a presidéncia da organizacao. Essa é uma distin¢ao
quase puramente honorifica, e os Pluralistas, como chamavam a si mesmos,
sustentavam o ponto de vista de que as honras haviam sido concedidas a um grupo
particularmente favorecido, nomeadamente aquele que praticava o que € as vezes
designado como filosofia analitica, que parecia aos Pluralistas haver dominado a
profissao: os filosofos analiticos constitufam uma espécie de elite, com cadeiras
nas malis prestigiosas universidades, tendo seus artigos aceitos nas melhores
revistas e seus livros publicados pelas editoras com as mais elevadas reputacoes
— e evidentemente sempre sendo os Gnicos candidatos a presidéncia da American
Philosophical Association. Os Pluralistas assim subscreveram uma visao politica
da questdo. Havia os filésofos analiticos, e entao havia todos os outros. Havia
chegado a hora de realizar uma distribuicao mais equanime de privilégios. E assim
eles arranjaram a votagdo em um deles mesmos, em um turbulento encontro da
area, e forcaram algumas reformas.

Agora, a esse ponto, a questao do Pluralismo, construida politicamente,
envolve-se com uma questao que apenas comega a emergir no mundo da arte
alguns anos mais tarde, sob o topico da qualidade. Uma coisa ¢ insistir que nao
héd opcao historicamente correta, de modo que nenhuma maneira especifica de
fazer arte tenha prioridade sobre qualquer outra. Outra coisa ¢ dizer, dentro de
quaisquer opgdes oferecidas, que ndo ha mais algo como correto e incorreto,
bom, ou nio tao bom, ou mau. A situacio na filosofia era a de que quase todas as
melhores mentes filosoficas estavam de fato fazendo filosofia analitica, e parte da
razao pela qual tinham os privilégios que tinham se devia a sua exceléncia, e nao a
cuidarem dos préprios interesses. A politizacao da profissao em linhas de pratica
filos6fica fez com que parecesse que se tratava, de algum modo, de questdes tribais,
como se os filésofos analiticos estivessem simplesmente restringindo privilégios
a membros de sua propria tribo. A distribuicao de coisas pareceria repreensivel,

Revista-Valise, Porto Alegre, v. 1, n. 2, ano 1, dezembro de 2011.

149




150

e o protesto, justificado com base na justica representativa, como na Irlanda do
Norte ou talvez na Libéria. Pelo menos de acordo com meu ponto de vista, a
filosofia analitica era um programa e uma pratica muito empolgante e promissora,
que prometia solugdes a questdes que permaneceram inabordaveis por séculos
e que abria novos campos de investigagdo o tempo todo. Do mesmo modo que
ocorre com a biologia molecular ou as placas tectonicas, parecia errado pensar nela
meramente como um tribalismo.

Ha agora, na metaffsica, toda uma tese respeitavel conhecida como
Pluralismo, de acordo com a qual o universo é composto de mais de uma substancia
fundamental. O oposto do Pluralismo ¢, assim, o Monismo. O monista afirma
que ha apenas uma substancia, é tudo o que ha consiste apenas em modifica¢oes
dela. O grande monista teria sido Espinosa. O alvo de Espinosa era Descartes,
que defendia duas substancias irredutivelmente diferentes, mas também pode
ter sido Leibniz, que construiu um universo composto de infinitas substancias
irredutivelmente distintas. Uma, duas, muitas — essas eram as principais posi¢oes na
filosofia do século XVII, e ha dois modos, me parece, a partir dos quais podemos
pensar sobre o Pluralismo nos termos desse programa. O Pluralismo pode ser uma
das posi¢oes, nomeadamente a de Leibniz (ou talvez também a de Descartes, caso
o consideremos um Pluralista que aprova mais do que uma substancia basica). Ou
o Pluralismo pode ser um tipo de atitude metafilosofica que tende a controvérsia.
Seria esse o caso se considerassemos a controvérsia insoluvel. Vocé poderia dizer,
bem, simplesmente ndo ha como resolver a questao de quantas ordens basicas
de substancia existem. Pode haver uma verdade, mas nunca a conheceremos.
Atingimos algum limite absoluto que a razio nao pode penetrar. Monistas, dualistas
e pluralistas tém, cada um, argumentos e contra-argumentos, mas nenhum deles é
finalmente decisivo. A tnica postura defensavel é a de tolera-los todos e viver com
a disjuncao.

A gama de escolas filosoficas que define a paisagem académica nos ultimos
anos 1970 nao parece se relacionar do mesmo modo que a gama de posi¢oes
metafisicas no século XVII o fazia. Nem parece ser um Pluralismo metafiloséfico,
com relagdo a essa gama, completamente correto. O melhor que poderfamos
esperar seria algum tipo de tolerancia. Mas seria inconsistente com um conceito
de exceléncia filosofica dispor as coisas de modo que os representantes de cada
uma das escolas rivais fossem apontados para os melhores departamentos, ou que,
como questdo de justica, candidatos a presidéncia devessem ser escolhidos em
rodizio de diferentes escolas, a fim de que houvesse diversidade. A diversidade ¢
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um valor que pode ser prejudicial a exceléncia. Ela também ¢, penso, prejudicial a
verdade. Se hd apenas tribos, a justica politica garante que cada uma delas deva ter
acesso ao poder, ou a0 menos que nio seja afastada do poder apenas por razoes
tribais. Suponho que o paralelo artistico setia o de que obras de arte nao deveriam
ser excluidas da exposicido apenas por razdes tribais, isto é, ndo deverfamos rejeitar
uma pintura porque € abstrata, ou impressionista, ou cubo-futurista. Mas isso nao
significa que devamos abrir espago a uma pintura abstrata ou cubo-futurista com
base no argumento de que seria excludente nao inclui-las. Isso seria sacrificar a
exceléncia a politica estética, que ¢ em alguma medida o que a controvérsia sobre
qualidade representa hoje. E, de acordo com minha visio cinica, era praticamente
isso que o Pluralismo representava na filosofia naquele momento em particular.
Ele havia transformado questdes de exceléncia em questdes de poder. Colocando o
tema nesses termos, a0 havia nenhuma orienta¢ao especial a oferecer aos artistas
que estavam preocupados com o Pluralismo naquela noite na School of Visual
Arts. Nao era como se estivessem procurando por inclusao. Era antes como se toda
a base para a exclusio tivesse sido aparentemente podada. Esse foi um momento
daquilo que o socidlogo francés Emile Durkheim uma vez chamou de anomia. A
contrapartida da filosofia seria antes uma situacao como essa que estamos vivendo
hoje, em que a filosofia analitica perdeu sua esperanga e ninguém tem uma ideia
clara do que significa fazer filosofia. E isso significa que ninguém tem uma ideia
clara do que significa treinar pessoas para que sejam filésofos.

O publico naquela noite na School of Visual Arts era muito grande, e,
pessoalmente, bastante sério: o Pluralismo em arte era claramente uma ideia
perturbadora, algo que os artistas ndo haviam encontrado antes, a0 menos nao
como uma ideia, ainda que de fato a pratica artistica nos anos 1970, como podemos
ver em retrospecto, ja fosse efetivamente pluralista. Até hoje nao sei quem
promoveu o termo, ou reconheceu que a situacdo na arte o requeria, de modo que
poucos anos depois Baudrillard insinuasse a ideia de simulacio no discurso do
artista. Era menos uma ideia cujo tempo havia chegado do que um tempo cuja ideia
havia chegado, e pode ter surgido nao em algum artigo seminal em uma revista de
arte, mas espontinea e anonimamente. Devo admitir que na época nao perguntet,
como deveria, por que a ideia estava ali ou importava tanto, mas talvez nao seja
dificil agora, em perspectiva historica, apreciar o que deve ter acontecido.

A confiante cren¢a de Malevich no Cubo-Futurimo acarreta o imperativo
de que os artistas se tornem cubo-futuristas, caso queiram fazer arte significativa.
Qualquer outra coisa em termos de arte carece de sentido. Dois anos mais tarde,
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Malevich descobriu o Suprematismo, que em seu proprio nome implica que o
fim foi atingido, uma vez que nada pode triunfar sobre a supremacia. Entdo veio
a Revolucio, e o Suprematismo literalmente foi condenado ao esquecimento
pelos membros do INKAUK — o corpo oficial encarregado de definir o papel da
arte em uma nova sociedade. Uma forma ou outra de Construtivismo substituiu
a agora historicamente irrelevante pintura de cavalete, e os artistas assumiram o
compromisso tanto de celebrar os processos industriais como de seguir, de fato,
a injunciao de Rodchenko, “Arte na vida”, e realmente entrar no local de trabalho
como designers. Nao havia espaco para o Pluralismo na Russia no comego dos anos
1920, ainda que, curiosamente o bastante, o ideal pluralista nao pudesse ter sido
expresso de modo mais sagaz do que por Marx e Engels em A ideologia alema como
o estado em que, uma vez que 0s seres humanos nao mais sejam alienados de seu
trabalho (nomeadamente, como disse Marx, na sociedade comunista), “cada um
pode se tornar talentoso em qualquer area que deseje, sendo que a sociedade torna
possivel para mim fazer uma coisa hoje e outra amanha, cacar pela manha, pescar
de tarde, criar gado a noite, criticar depois do jantar, como eu bem entender, sem
nunca me tornar cagador, pescador, pastor ou critico”. Warhol, em 1963, atrevo-
me a dizer que de modo inconsciente, parafraseou essa bela visio ao perguntar:
“Como voce pode dizer que um estilo ¢ melhor do que outro? Vocé deve ser capaz
de ser um expressionista abstrato na proxima semana, ou um artista pop, ou um
realista, sem sentir que desistiu de alguma coisa”. Mas em Moscou, naqueles dias
anteriores ao congelamento de tais argumentos, quando a teoria do Comunismo
deveria ter se reunido a0 Pluralismo, os artistas insistiam na exclusividade de sua
agenda com um fervor de intolerancia religiosa. Segundo o ponto de vista de
Hegel, como vimos, arte, religido e filosofia eram os trés momentos, como os
denomina, do Espirito Absoluto. Mas a religido ¢, em sua natureza, exclusivista e
intolerante: e ha pluralismo religioso apenas quando uma fé descobre que carece
do poder de heretizar, anatemizar, converter a for¢a ou massacrar. Na medida em
que Hegel esteja certo quando afirma que arte € religido em outro modo de agao, o
Pluralismo ¢ alheio a sua esséncia. E como se devesse haver uma tnica fé artistica,
uma unica verdade da arte. E talvez tenha sido isso que deixou o puablico daquela
noite tao evidentemente desconfortavel com o conceito.

Cada movimento artistico dos tempos modernos surgiu com um conjunto
de reivindicagoes que invalidam qualquer outro modo como inaceitavel. Seurat nao
apresenta o Pontilhismo como “apenas outro modo de pintar”. Era o tnico modo
cientifico de pintar. Signac considerava Matisse um artista promissor, desde que
aderisse a doutrina do Divisionismo, mas no momento em que dela se desviou,
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Signac escreveu que ele havia se atirado aos cies. O Divisionismo, afinal de contas,
¢ apenas um modo de aumentar a luminosidade por meio da justaposi¢ao, ao invés
da mistura, de cores, e era praticado sem ideologia, como apenas uma questio
de técnica, por Veronese. Mas uma questao de técnica no século XVI se tornou
um item de fé no XIX. Os Pré-Rafaelitas condenaram a totalidade da historia
da arte, comecando com a Transfignracao de Rafael, as chamas figurativas. Foi
esse dinamismo do Modernismo que continuou a trabalhar na Ruassia quando as
circunstancias histéricas objetivas, de acordo com a teoria que dirigiu a Revolucao,
deveriam, ao invés disso, ter aberto um tipo de pluralismo pés-historico.

O Exclusivismo e seu companheiro, o Essencialismo, definiram a
atmosfera artistica de Nova York nos anos 40 e 50, talvez como algo importado
da Russia, pois muitos dos artistas eram simpatizantes do comunismo, ou talvez
pelas mesmas razoes que faziam com que os artistas russos fossem exclusivistas
e essencialistas, como uma das expressdes do Modernismo. Era como se a arte
moderna fosse um amalgama dos dois outros momentos de Hegel: o filoséfico na
busca pela esséncia ou pela defini¢ao real de arte, o religioso na intolerancia e no
monismo estético que o acompanham. Os expressionistas abstratos sustentavam
as mais ferozes e dogmaticas teorias do que era arte e do que ndo era. Essa
intolerancia vive nos escritos ofensivos de Hilton Kramer e de outros criticos,
cuja visdo se formou naquela época. Em um debate com Barbara Rose, fiquei
impressionado com a prontidio com que ela descartou como nao arte — como
ndo arte em absoluto — <60 por cento” do que estava sendo mostrado nas galerias e
museus hoje. Naqueles anos, certamente os anos gloriosos da pintura americana, a
atmosfera era puritana e condenava hereges. A distingdo entre abstracao e imagem
era algo como aquela entre o Novo Testamento e o Velho. Quando o Museum
of Modern Art montou uma exposi¢ao, em 1959, intitulada New dmages of man
[Novas imagens do homenm], conforme denominacao de Peter Selz, as criticas foram
uniformemente selvagens. Criticas desse tipo, suponho, sao o equivalente moral do
hereticidio. Se William Rubin tivesse sido capaz de queimar as imagens em questao,
ele o teria feito. A critica de arte, mesmo hoje, ¢ uma forma de uivo zeloso.

Por baixo da superficie, for¢as poderosas estavam em a¢do. Em 1957,
Johns e Rauschenberg estavam fazendo o tipo de pintura que haveria de significar
o fim do Expressionismo Abstrato, que ndo iria sobreviver seriamente em uma
segunda geracao. Isso significa que varios pintores maravilhosos foram soterrados
pelo movimento impetuoso da mudanga histérica, desnecessariamente, em
meu ponto de vista, como se houvesse uma verdade profunda da arte segundo
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a qual ou o Expressionismo Abstrato seria a unica possibilidade, ou nao seria
absolutamente nada. Inicialmente Johns e Rauschenberg, para nio mencionar
Oldenburg e Warhol, gotejavam pintura sobre imagens que eram alheias aquele
tratamento. Warhol produziu, por exemplo, o que denominei “Garrafa de
Coca-Cola Expressionista Abstrata”. Isso era camuflagem protetora; pintura
pinturesca era o selo de credibilidade que os artistas pop usavam para se infiltrar
e derrotar o Expressionismo Abstrato. Era uma liberaciao poderosa e finalmente
desconcertante. Conheci um artista que nos anos da ascendéncia abstracionista
persistiu em fazer imagens. Em algum momento no comeco dos anos 60, depois
da revolucio pop, ocorreu a ele, com grande clareza, que agora nao havia problema
algum em fazer o que vinha fazendo. Mas entao isso perdeu todo o interesse para
ele. Fazer imagens naqueles anos havia requerido coragem e independéncia. Ele
estava resistindo ao que outros acreditavam ser o Espirito da Historia. E agora nao
faria nenhuma diferenca o que ele fizesse. Quando se pode fazer o que se quer — ser
um expressionista abstrato pela manha, um artista pop a tarde, um realista a noite
— n2o havia mais nenhum incentivo para ser nenhum deles. No entanto, era como
se, a ndo ser que houvesse um modo historicamente verdadeiro e correto, nao
existisse razdo para fazer absolutamente nada. Minha impressao era que fazer arte,
em sua cabega, fosse finalmente incompativel com o Pluralismo e isso, se sentido
de modo geral, poderia ter sido a explicagdao para a preocupacio naquela noite,
na School of Visual Arts. O apagamento da dire¢do historica foi experimentado
como o apagamento da significancia da criacio artistica.

Levou algum tempo, eu penso, antes que essa atitude viesse a superficie:
os artistas continuaram a buscar a esséncia da arte e, quando acreditavam té-la
encontrado, adotavam o exclusivismo caracteristico do movimento moderno.
Quando Jennifer Bartlett veio de Yale em meados dos anos 60, por exemplo,
nos anos do surgimento do SoHo, ela se recorda de como “as pessoas tinham
opinides muito definidas, e cada um era fantasticamente competitivo. Imagino
que houvesse muito poucas pessoas fazendo obras abstratas que fossem aceitaveis
para Brice Marden, e muito poucas fazendo esculturas que fossem aceitaveis para
Richard Serra”. Era como se fosse imperativo para os jovens artistas a descoberta
da verdadeira natureza da arte. A propria Bartlett era uma pluralista precoce: “Eu
gostava de muitas obras diferentes”. Requeria, penso eu, imensa confianca impor-
se contra os dogmas reinantes da época e dizer: Ha varias e varias maneiras. Bartlett
acreditava ser uma minimalista, mas de certa forma ela era, como disse Paula
Cooper, uma niilista. Ela pintava pontos no que parecia papel milimetrado, ainda
que fossem na verdade quadrados esmaltados que ela havia fabricado. Os pontos
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tinham cores diferentes, mas quando alguém lhe disse que se quisesse ganhar a
aprovacao de Cooper deveria, ao invés disso, fazé-los todos negros, sua atitude
foi como aquela de Henrique IV quando lhe disseram que aceitar o catolicismo
era a condicao para ser rei: Paris vant bien une messe |Paris bem vale uma missa). Ela nao
iria deixar que mera cor a afastasse da afiliacdao a galeria que ambicionava. Afinal
de contas, como ela disse a Calvin Tomkins em uma entrevista posterior, falando
sobre a obra de seus contemporaneos, “Gosto de tudo isso”. Deve ter havido
poucos graduados em Yale tao permissivos assim em 1968.

Eu tinha minha prépria leitura do advento do Pop nos anos 60. De acordo
com minha 6tica, a longa histéria da investigacdo filosofica da esséncia da arte
havia agora transcendido a busca por exemplares de arte pura. O que os artistas pop
mostraram, como os minimalistas que estavam trabalhando em uma via paralela, é
que nao ha modo especial a0 qual a aparéncia da obra de arte deva se vincular. Ela
pode parecer com uma caixa de Brillo, se vocé é um artista pop, ou com um painel
de compensado, se vocé ¢ um minimalista. Pode parecer como uma fatia de bolo,
ou pode parecer com uma ondulacdo da cerca de arame de um galinheiro. Com isso
chega o reconhecimento de que o significado da arte ndo pode ser ensinado através
de exemplos, e de que o que faz a diferenga entre arte e nao arte nao € visual, mas
conceitual. E uma questdo que a filosofia da arte tem de descobrir, e tendo trazido
a questdo a esse ponto, o Pgp e o Minimalismo levaram a busca a um fim. Os artistas
nao mais precisam ser filésofos., Ao passarem o problema da natureza da arte para
a filosofia, eles foram liberados para fazer o que queriam fazer, e nesse preciso
momento historico o pluralismo se tornou a verdade historica objetiva. A partir
da perspectiva da historia, nada havia a escolher entre o Pgp, ou o Minimalismo,
ou o Realismo, ou o Expressionismo, ou qualquer coisa de que diabos vocé goste.
A hist6ria, com efeito, acabou. Evidentemente, como demonstra o testemunho
dos colegas de Bartlett em Yale, leva um longo tempo para que essa verdade seja
registrada na consciéncia. Deixe-me dizer que ela nio foi registrada por minha
consciéncia a nao ser em algum momento dos anos 80, quando comecei a escrever
sobre o que chamei de o Fim da Arte.

Quer ou nao isso tenha mesmo penetrado na consciéncia artistica, a
pratica artistica ao longo dos anos 70, agora assim me parece, era pluralista de facto.
Ocorreu-me que estou agora construindo uma narrativa filoséfica do primeiro
periodo pos-historico da arte. Mas tenho a sensacdo de que nos anos 70 uma
grande quantidade de artistas comecou a fazer tipos de coisas muito diferentes,
nao sabendo, ou talvez nio se importando, com o fato de ser ou nao arte. Obtive
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essa impressao a partir de uma notavel exposicao de artistas mulheres que foi
encerrada, em dezembro de 1989, na Pennsylvania Academy of Art. Ela se
chamava Making their mark. Women artists enter the mainstream, 1970-1985 |Deixando
sua marca. Mulberes artistas entram no mainstrean, 1970-1985). O mais surpreendente
fato imediato sobre a exposicao era que as artistas ndo tinham quase nada em
comum, eXceto seu género: era como se cada artista tivesse desenvolvido uma nova
espécie de arte. Dificilmente vocé poderia classificar a maior parte delas como
pintoras ou escultoras. O outro fato é que nao havia realmente wainstrean nos anos
70. Ou que parecia com um mainstream eram incontaveis pequenos riachos fluindo
como um s6. Imagino, caso alguém realizasse uma exposicao de artistas homens
naqueles anos, se 0 mesmo seria verdadeiro. A década de 70, por conseguinte, foi
um periodo com uma histdria da arte quase impenetravel. Nao havia realmente
movimentos, apenas o que os individuos estavam fazendo. Foi naqueles anos, no
entanto, que um tipo de critica feminista radical comegou a emergir, ¢ a partir dela
se desenvolveu o argumento de hoje sobre a qualidade. O argumento era o de que
era falso para a natureza das mulheres aplicar a seu trabalho padroes que haviam
sido desenvolvidos em associa¢do a obra de homens. Minha impressao sobre o que
se queria dizer com isso é que as mulheres estavam fazendo coisas naqueles anos
que nio se encaixavam em defini¢des de arte que fossem formalistas em carater, e
que eram especialmente incorporadas pela critica de Clement Greenberg. Assim,
com efeito, a critica radical era um apelo ao Pluralismo de certo tipo, mesmo que
um apelo algo sexualizado, falando como se as mulheres fizessem um tipo de arte
e os homens outro. De fato, o Pluralismo se aplicava a producio de arte naquela
década, qualquer que fosse o género do artista. Nao mais havia um modo de
identificar a arte com um tipo especifico de objeto. Mas entio tampouco havia um
modo de julgar a arte em termos de padroes estabelecidos para um tipo especifico
de objeto. Ainda assim, nio se deduz da auséncia de restri¢oes prévias para o que
uma obra de arte poderia ser que as questdes de qualidade nao mais tivessem
qualquer aplicagao. Ocorria antes que a qualidade tivesse de ser diferenciada da
satisfacao de uma definicdo prévia de arte. O que fez dessas artistas mulheres
artistas mainstrean foi o fato de estarem fazendo obras de alta qualidade que, como
objetos, nao se conformavam aos critérios da arte tal como compreendidos na era
que o Pop e o Minimalismo levaram ao fim. 1970 foi, sem ddvida, escolhido como
um ponto de partida a fim de incluir Eva Hesse na exposi¢ao, uma vez que morrera
em 1970. Mas Hesse, uma artista verdadeiramente grande, fez objetos como arte
que eram amplamente descontinuos com relagdo a qualquer coisa que pudesse ser
tolerada como arte nos dias do Essencialismo.
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Hu nio tenho um senso claro dos anos 70, ainda que evidentemente tenha
vivido a década — nao tenho a impressio de que tenha havido qualquer movimento
na arte naquele perfodo. Minha impressao ¢ de que a arte era coletada por aqueles
que os franceses chamam de amatenrs, e de que a corrente da historia da arte, depois
dos grandes momentos do Pop e do Minimalismo, dividiu-se em incontaveis
capilares e o mundo da arte em pequenos mundos da arte. Pode ser que o fato de
que grandes teorias nao parecem ter emergido no periodo para substituir as teorias
dos anos 50 e 60 tenha dado aos artistas a impressdo de que o que eles estavam
fazendo era, talvez, marginal, quando na verdade nao havia nada além de margem.
De todo modo, quase contemporaneamente ao painel sobre Pluralismo, havia a
nascente sensa¢io de que algo realmente estava ocorrendo no mundo da arte, apos
quinze anos de definhamento, e de que o SoHo era o local de um novo comego.
Estou me referindo as primeiras exposi¢des de Julian Schnabel e David Salle. Havia
multidées na rua, um ar de carnaval e triunfo, como se a historia tivesse despertado
depois de uma longa sesta, como se o Espirito estivesse de novo na corrente. Uma
nova década havia comegado com um novo movimento, o Neo-expressionismo,
como rapidamente foi chamado, que se provou global: repentinamente havia as
telas excessivamente empastadas dos alemaes, a espalhafatosa exposicio Zeizgeist
em Berlim, os terriveis italianos no Guggenheim, a exposicao inaugural no novo
MoMA. O mundo da arte estava inundado de telas que tentavam apresentar sua
importancia através de quantidade e energia, pigmento misturado e simbolismo
portentoso. Elas tentavam parecer importantes: foi o que chamei de Arte de
Importancia. A histéria da arte estava mais uma vez caminhando. Havia reputacoes
e dinheiro a fazer. Penso que, a medida que os anos 80 se desenrolavam, tornou-
se claro que Schnabel estava realmente apenas fazendo Schnabels, Salle apenas
confeccionando Salles. Mas naquele momento, para muitos a0 menos, parecia que
isso era uma espécie de renascimento.

E essa era a situacio em 1981. Havia o Pluralismo, que emergira o
suficiente para que as pessoas se preocupassem com ele, e especialmente sua
implicagao de que nao mais havia qualquer dire¢ao historica. Isso significava que
nao havia mais um vetor na historia da arte, e ndo mais uma base na verdade para
o esforco de localizar historicamente a proxima etapa. E entdo, especialmente no
SoHo, mas também em varios lugares da Italia e da Alemanha, havia a impetuosa
promessa de que a nova dire¢ao havia sido descoberta, e com isso a possibilidade
de que o Pluralismo fosse uma doutrina criada pelo desespero. Havia assim um tipo
de contradicio objetiva no mundo da arte no limiar da década entre duas visdes
conflitantes sobre a forma em desenvolvimento da histéria da arte.
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Naio posso pretender que as coisas em 1981 fossem tao claras como tentei
torna-las aqui; de fato, a situacio era excessivamente confusa. Nem posso lembrar
de uma unica coisa dita naquela noite, na School of Visual Arts, que pudesse ter
tido a menor utilidade para alguém, ainda que minha impressao geral seja a de
que cada um no painel estivesse insatisfeito com a ideia de Pluralismo. Minha
infelicidade era, sem duvida, uma repercussao de meu ceticismo a respeito do
movimento pluralista na filosofia, que, como eu disse, me parecia cinico e
oportunista. Se o Pluralismo na arte de qualquer modo fosse paralelo a ele, seria o
caso de privar de direitos os abstracionistas e os realistas solicitando sua parte das
boas coisas do mundo da arte. Se os neo-expressionistas tivessem tomado todas as
melhores galerias, conseguido que todos os melhores criticos escrevessem sobre
eles, e assim por diante, entdo teriam sido como os filosofos analiticos de acordo
com os Pluralistas da American Philosophical Association. Talvez houvesse um
paralelo, e talvez o Pluralismo representasse nao mais do que uma demanda por
tempo igual e direitos iguais. Mesmo assim, seria implicar uma visao de historia
da arte de acordo com a qual nao haveria direcdo especifica, de modo que alguém
poderia ser abstracionista pela manha, expressionista a tarde, fotorrealista a noite
— e escrever critica de arte apos o jantar. Eisso iria colidir com a filosofia da histéria
reivindicada em nome do Neo-expressionismo como o modo conforme o qual
as coisas sao0 agora obrigadas a andar. Assim ainda haveria um conflito entre duas
filosofias da histéria da arte. Mas de fato minha impressdo naquela noite foi a de
que ainda havia muito essencialismo e exclusivismo do tipo que Bartlett notou no
ar. Ndo era como se 0s expressionistas estivessem errados sobre haver uma direcao,
mas apenas sobre seu conhecimento a respeito de qual seria ela. Jeremy Gilbert-
Rolfe certamente tinha uma visao forte e definida sobre o que era, afinal, a pintura,
assim como, em seu modo mais reservado, Denise Green o tinha. Eu fiquei ao
lado deles. Realmente ndo via como se podia ser um abstracionista, por exemplo, e
a0 mesmo tempo acreditar que se poderia, com a mesma facilidade, estar fazendo
outra coisa. Ser apenas um pintor, eu pensava, era estar comprometido com a visao
de haver uma verdade para a arte. Esse era um tipico painel do mundo da arte;
barulhento, hipécrita, com uma grande quantidade de argumentos aproveitados
as expensas dos que questionavam da plateia, e muita blague pura. Ninguém deve
ter sido muito esclarecido, menos ainda por mim, mas talvez o painel tenha
servido a funcdo catartica de uma encenacio ritual. O Pluralismo precipitou-se
como uma ideia. Afinal de contas, se vocé pensa sobre isso, havia sentido em
que nossa experiéncia basica com arte seja pluralista em todos os aspectos. Nossa
experiéncia basica com a arte ocorre no curso introdutério de historia da arte, e
entdo no museu enciclopédico. Estamos acostumados a ajustar nossa visao a todos
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os estilos que existem. F verdade que racionalizamos as discrepancias estilisticas
ao aprender que diferentes estilos se associam a diferentes perfodos. O que é
estranho sobre o Pluralismo nos anos 80 ¢ que ele caracteriza todo o periodo —
nenhum estilo particular pertence a uma época mais do que qualquer outro. Mas o
proprio Pluralismo pertence a época. E talvez fosse isso que as pessoas achassem
perturbador. Era isso que explicava por que havia a esperanca de que houvesse
apenas um estilo verdadeiro, e de que aquele estilo seria o Expressionismo.

Nio vejo o Neo-expressionismo como a proxima etapa historica, mas
tampouco acredito ainda em uma filosofia da historia da arte na qual devesse
haver alguma proxima etapa historica. Pensel que a arte houvesse conduzido a si
mesma a0 limiar da autoconsciéncia e, portanto, a sua propria filosofia. Em 1984,
publiquei um ensaio categoricamente chamado de O fiz da arte, que argumentava
ndo que a arte iria parar, mas que uma razao para fazer arte nao mais tinha validade.
Senti que minha visao significava uma libertagao das tiranias da historia. Senti que
haviamos ingressado precisamente naquele mundo de empreendimento pluralista
que se adéqua perfeitamente a inadvertida parafrase de Warhol da promessa feita
em A ideologia alema. Pensei que haviamos entrado na fase pds-historica da arte em
que ndo existia mais a possibilidade da direcao historicamente correta. Esse seria,
entdo, um periodo de Pluralismo profundo.

Um critico amigavel, Noel Carroll, defendeu uma conexao interna entre
minha visdo de que a arte havia historicamente acabado e a filosofia da arte
proposta em A transfiguragao do lugar comum. Seu pensamento ¢é este. A historia
da filosofia da arte tem sido a historia das teorias filosoficas anuladas, uma apos
a outra, por contra-exemplos do mundo da arte. Apenas uma teoria imunizada
contra contra-exemplos pode passar o teste do tempo. E muito conveniente, entio,
que ndo houvesse mais historia da arte, no que diz respeito as minhas proprias
teorias. Como filésofo posso proceder na seguranca de que nao vai haver surpresas
do tipo que a abstracio representou para a teoria de que a arte ¢ mimética, ou que
Duchamp e Warhol representaram para outras teorias.

Admiro essa critica. Mas me parece que a maior parte das filosofias da arte
constituiu-se, em geral, de endossos disfar¢ados do tipo de arte que os filésofos
aprovavam, ou de criticas disfarcadas da arte que os filésofos desaprovavam,
ou, em todo caso, de teorias definidas contra a arte historicamente familiar da
propria época do filésofo. De certo modo, a filosofia da arte foi realmente apenas
critica de arte. De acordo com meu ponto de vista, uma filosofia da arte digna
do nome precisa ser apresentada em um nivel de abstracio tao geral que vocé
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nao seja capaz de deduzir dela a forma de qualquer estilo artistico especifico. Ela
deve ter aplicacdo para a arte moderna e antiga, para a arte oriental e ocidental,
para a arte representacional e abstrata. Uma vez que tudo o que ¢ arte deve se
conformar a teoria, se ha qualquer vantagem nisso, nenhuma arte a exemplifica
melhor do que qualquer outra. Assim, se ha uma boa teoria, a histéria ndo pode
derruba-la, e se a histéria pode, entdo isso nao ¢ filosofia, mas critica. De fato, se
a historia da arte tivesse de definir que havia um dnico tipo de arte, ainda seria
possivel encontrar uma filosofia da arte que permanecesse inabalada caso a historia
mudasse e repentinamente houvesse toda a espécie de diferentes tipos de arte.
Assim, se um artista me dissesse que leu A #ransfiguracao do lugar comum e agora
havia comecado a fazer arte que se adequasse perfeitamente ao que meu livro diz
que ¢ arte, eu iria lhe dizer que ele nio entendeu o livto de modo algum. Nada
que seja arte se encaixa em minha teoria melhor do que qualquer outra coisa, se o
livro esta certo. Inevitavelmente o Pluralismo cai como conseqiiéncia de uma boa
filosofia da arte. Uma filosofia que tivesse um resultado diferente nao seria boa
filosofia. Mas isso entdo significa que uma boa filosofia da arte nao tem quaisquer
implica¢Ges historicas, e alguma outra razao que nio as razdes filoséficas deve
explicar por que a arte deveria ter uma historia ao invés de outra. Em qualquer caso,
aideia de um futuro nao histérico para a arte abre completamente o presente. Na
verdade, um estado pluralista ¢ o unico estado filosoficamente justificado que pode
haver. A questao ¢é se que podemos viver na histéria como vivemos fora dela, do
modo que a filosofia demanda que facamos.

FEssa visdao das coisas conecta meu anti-Pluralismo na filosofia com meu
Pluralismo na arte. Os passos tomados em dire¢ao a uma teoria da arte em A
transfiguragio do Ingar comum sao passos que qualquer filosofia da arte deve dar em
seu caminho rumo a uma defini¢ao da arte. Os componentes que o livro apresenta
como pertencentes a uma definicdo de arte teriam de ser componentes em
qualquer defini¢ao de arte. Evidentemente o livro poderia estar errado. Mas se
estiver errado, entdo realmente esta errado, e nao ha consolo no pensamento de
que, bem, esta é apenas outra teoria da arte. Se hd, no sentido requerido, “outras
teorias da arte”, entdo nao pode haver verdade ou falsidade. Verdade ou falsidade
sdo incompativeis com Pluralismo. Mas nao ha verdade ou falsidade na arte, o
que significa que o Pluralismo ¢, finalmente, inevitavel. Variagdes no estilo podem
ter explicacdo historica, mas nao justificativa filosofica, pois a filosofia nao pode
discriminar entre estilo e estilo. A critica de arte, com suas agendas variadas, as
apresentava como se houvesse filosofias da arte, o que sem davida requeria que
denunciassem como nao arte o que quer que falhasse em ir ao encontro de suas
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agendas. Mas a filosofia pode apenas discriminar entre obras de arte e meras coisas
reais; ela nao pode discriminar entre obras de arte, todas elas devendo adequar suas
teorias, se teorias sio de algum valor.

Recentemente pensei sobre os artistas dos quais mais gosto, e sobre quao
pouco eles tém em comum uns com os outros. O que tinha Cindy Sherman a ver
com Mark Tansey, ou ele com Dorothea Rockburne, ou ela com Red Grooms,
ou ele com Robert Mangold, ou ele com Boggs, ou ele com David Reed, ou
David Reed com Arakawa, ou Arakawa com David Sawin, ou David Sawin com
Mel Bochner? Eles nio estio mais proximos de minha filosofia da arte do que
quaisquer outros. Algumas vezes me perguntaram como eu posso ser um critico
se seriamente acredito que a arte chegou a um fim. A resposta é que sou o tipo de
critico que sou apenas porque acredito nisso. Nao tenho fundamento para excluir
nada. Como Jennifer Bartlett, posso gostar de tudo isso.

Traducao: Daniela Kern

'Nota da tradutora: Esse texto, resultante de conferéncia proferida na Glass Arts Society (Corning,
Nova York), em junho de 1991, apareceu primeiramente no jornal da mencionada sociedade, ainda
em 1991, e depois em DANTO, Arthur C. Learning to live with pluralism. In: DANTO, Arthur
C.; HUHN, Thomas; HOROWITZ, Gregg,. The wake of art. Criticism, philosophy and the ends of taste.
Amsterdam: OPA, 1998. p. 81-95.
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