s, Como explicar a arte. (Gabriel Borba, Galeria Paulo Figuereido),. '(l

(3) Explicar a recepcao. (Palestra de 4/11).

A enorme maioria das informa;oes que vamos adquirindo no curso da nossa vida consise

te de 1nforma?oes codadas. Isto e: de 1nform%;oes compostas de simbolos que foram or=-
ganizados segundo determinadae regras. Sao 1nforma90es culturais, que foram emitidas

‘. .
com o prop051to de serem recebidas. O resto das informa;oes que recebemos, por exemplo

as experlenclas do mundo externo e do nosso corpo, como o 830 08 raios solares ou as do-'

res intestinais, sao 1nforma;oes nao codadas, e foram emitidas sem o prop081to de serem

recebidas. A dlstlnyao ontologlca entre “cultura“ e "natureza" repousa, no fundo, sob-:

re a nossa capacidade de distinguirmos entre mensagem codadas e dirigidas deliberada-
mente para a nossa recepﬁéo. e mensagens n;o-codadas e n;o-deliberadas. Pois quem digz
"cédigoy, diz "significado intendido". Os simbolos contidos em cgdigo significam algo,
e quem os decifrar descobriré tal significado. De maneira que a dlstln;ao entre 'cul-
tura” e '"natureza" ¢ dlstlncao entre contexto que se quer significativo, e contexto a
ser significado. Fazer tal dlstlnyao nao e tarefa facll, porque as mensagens naturais
passam pelo crivo da cultura antes de alcsngar-nos, e porque as mesagens culturais po-
dem, por sua vez, ser significadas contra a sua intquao, e destarte formar "segunda
natureza'". Ngo obstante tal dificuldade, pode-se afirmar que o mundo que nos informa
é predominantemente cultural, mundo codado. Mundo de livros, imagens, instrumentos,
leis, teorias, nao mundo de impressges sensoriais como sons, cBres, formas, ou como
gozos e sofrimentos. Mundo de segundo grau portanto.

Mas tendo dito isto, é preciso considerar o seguinte: todo s{mbolo significa, em
ﬁitima anélise, uma experigncia concreta, sob pena de ser simbolo vasio. O mundo de
segundo grau, o mundo da cultura, significa, em Ultima anglise, o mundo da experiéh-
cia concreta, sob pena de ser mundo vasio. O mundo da cultura pode tapar quase intei-
ramente o da experiéncia concreta, mas seu propésito é, em ﬁitima'anglise, o de signi-
ficar tal mundo concreto, de mediar entre nds e tal mundo. De modo que a cultura se
justifica na medida em gue consegue significar experlencla concreta. E na medida em

«
que nao consegue faze- lo, na medida em que se substitui a experiencia concreta, sers
cultura alienantes Isto é o criterio fundamental de toda critica da cultura, e, mais
espec{ficamente, de toda critica de arte.

Em linhas gerais, pois, € assim que toda mensagem cultural vaei ser recebida: 91)
verifica-se se ha 1ntencao por detraz da mensagem, afim de constatar-se que se trata
de 1nformayao codada. (2) Procura-se, na memorla, se esta armazena O codlgo da men~
sagem. (3) Decifra-se o significado da mensagem. (U4) armazena-se a mensagem decifra-
da na memaria, afim de servir como mediaf;o, modelo, para a aquisigao de informapaés
futuras, e sobretudo de informafaes provindas da experiéncia concreta. Por certo: os
passos de recep?ao acima catalogados segpercorr1dos, via de regra, com rapidez de re=~
lampago. e nao sao concientizados. Mas tornam-se concientes, quando ha” dificuldade
de travessa-108. Exemplos: antropologo que encontra pedra da qual nao pode decidir
se sua forma é'intencional, se se trata de informacZo cultural codada. Explorador que

-~
encontra objeto codado, (mascara, instrumento), que nao consegue decodar por falta de

-

codlgo correspondente na sua memoriae. critico que confronts mensagem em codlgo conhe-

cido, mas repleta de ruidos que dificultesm o deciframento. Receptor que verifica que

a mensagem decodada nao se enquadra nos modelos jJ& armazenados por ele.
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‘ Os quatfg passos enumerados a0 percorridos durante a recepF;o de toda men4;2/
sagem cultural, nso importa que tipo de informafgo transmitam. Mas tratando-se de
mensagens art{sticas, isto e mensagens cuja intenfso e a de fornecer modelos de vi-
vencias concretas, (e ﬁ;o, prim;riamente, de conhecimentos ou de comportamentos),
terceiro e o quarto passo gao diffceis a serem transpostos, e tal dificuldade esta
inscrita na intenfso do emissor da mensagem. O artista quer que sua mensagem con-
tenha ruidos, e que o modelo proposto por ele entre em conflito com os modelos j;
dlsponlvels. E portanto sobre isto que a cr{tica da arte deve concentrar-se.

Dizer de determinada mensagem que contem ruidos pode significar duas coisas:
que s mensagem foi perturbada durante a transmissao, ou que o emissor introduziu ele-
mentos estranhos ao cédigo. O primeiro caso se aplica a mensagens de longo percurso,
por exemplo a quadros gastos pelo tempo, ou a manuscritos rabiscados. O critico de-
ve eliminar os ruidos e restabelecer a mensagem. O segundo caso se aplica quando o
artista procurou modificar o codigo, afim de torna-lo mais rico e permitir que trans-
porte mensagens de tipo novo. Nao e sempre facil distinguir-se, em tal d1f1cu1dade
de deciframento, entre estes dois tipos de ruido. Mas o crltérlo de dlstlncao e es-
te: ruidos que empobrecem a mensagem sao de transmissao. ruidos que a enriquecem 520
deliberados. De maneira que quanto mais dif{cil o deciframento de determinada men-
sagem por causa de ruidos intencionais, mais vale a pena procurar dec1fra—la. Sera
mensagem tanto mais informativa. E tanto mais enrlquecera a memoria do receptor, ja
que aumentara a competenc1a dos codlgos por ele armazenados.

Mas ¢ claro que dificuldade nenhuma e agradavel. £ msis comodo receber-se
mensagens facilmente decodavels. De manelra que quando determinada mensagem artisti-
ca e recebida com agrado, com & senSacao de sat1sfafao, de calma, quando e tlda,por
"bon1ta", pode se ter a certeza que tal mensagem pouco informa e pouco enriquece. Es-
ta e s def1nlcao do Kitsch: mensagen facllmente decodavel. Por outro lado, a difi-
culdade no deciframento de determinada mensagem nao e garantia que, uma vez decifrs-
da, sera informativa e enriquecedora. O artista, ao introduzir os ruidos, poge ter
feito isto apenas com o intuito de tornar-se mais interessante, original, e nao com
o intuito de transmitir 1nforma?ap nova. Isto é a razao porque programar computador
a introduiz ruidos em codlgos nso ¢ metodo eficiente para produzir-se 1nforma;oes no-

| vas. A dlstlncao diffcil entre ruidos produtivos e nao-produtlvos de 1nforma;ao no-
va tem a ver com o problema do processamento de 1nforma;oe5, da "criatividade", dis-
cutido na primeira palestra. Mas se determlnada mensagem, quando decodads, for con-
statada rica devido aos ruidos que contem, sera recebida com um prazer "sui generis",
isto e- como bela. A beleza se revela pois nao apenas como resultado do esforco do
emissor, mas igualmente do esforco do receptor da menssgem. A beleza nao e*f“cil.

Abrigamos em nossa memoria grande quantidaie de modelos que triam e modelam
as informa;ges que vamos adgquirindo. Tais modelos se situam eT todos os niveis df
nosss memoria, desde os mais superficiais, (caso do modelo de atomo de Bohr), ate os
n{veis mais profundos, (caso dos arquétipos e dos modelos inatos). Os modelos fun-
cjonsm como rede para captar informafﬁes, e 1nformacoes nao captavels pelos modelos

nso sa0 adquiridas: passam por entre as maelhas da rede. O nosso mundo externo e in-

terno porta a marca dos modelos, dss “categorias', que abrigamos. Em seu conjunto,
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que pode ser complexo e contraditorio, os modelos nos capacitem de vivenciarmos o . :3
s . ~
mundo, orientarmo-nos nele, e agirmos sobre ele. Em seu conjunto, sao rede para

A
as nossas vivencias, nosso conhecimento, e nosso comportamento. Kantianamente:

5a0
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categorias da razso pura, da razao pratica, e do juizo. Maes anti-kantianamente:
nao sao "apriori", (salvo talvez os modelos inatos), mas sao, eles pfgprios, adqui-
ridos no curso da nossa vidae

Pois se recebermos modelo novo, que n;o se enquadra nos modelos jg armazena-
dos, a rede tada, isto €: a nossa existencia toda no mundo, pode ser abalada. Com
efeito: isto éa experlencla mais abaladora pela qual passamos. Obviamente. a pro-
fundidade do abalo dependera do nivel da memoria sobre o qual o modelo novo incide.
Em tese, se o novo modelo atingir niveis superficiais, o abalo sera menos forte,
Mas ha interfergncia entre os n{veis, e os superiores podem afetar os profundos.
Por exemplo: o modelo do espaFo—tempo proposto pela teoris da relatividade é’modelo
altamente tecniico e neste sentido superficial, mas, uma vez adquirido, sbalars a
nossa existéncia zté as raizes.

As mensagens art{sticas transmitem modelos para a vivéncia do concreto, e
ferem pois n{veis profundos da rede. Com efeito: pode-se afirmar que vemos viven-
ciando o mundo, em determinado nivel, gragas aos modelos elaborados pelos artistas
da nossa cultura: pelos pintores paleolfticos, pelos mitégogos neol{ticos, pelos
poetas judeus e dramaturgos gregos, pelos escultures do romanico e do gético, pelos
m&éicos do renascimento. Pois se recebermos modelo artistico novo, isto pode vir
a abalar, a ﬁBr em questao, toda a nossa vida. é este o sentido do verso de Rilke
face so torso do Apolle do Belvedere: "du musst dein Leben sendern", (deves mudar
tua vida). 0 quanto pode ser abaladora a aquisigﬁo de um novo modelo art{Etico,
nos é dado observar sobretudo gragas aos NOvVOs meios de express;o: as experiéhcias
com filmes e videos abalam, literalmente, os nossos modelos de tempo e espago, e as
exper1enc1as com hologramas os nossos modelos de volumes.

Isto nao e tudo. & '"novidade" de um modelo nao e funcao do momento presen-
te. Confrontsdos com estgtua arcaica grega podemos presenciar o surgir de um novo
modelo, fundador de tsdo um estar-no-mundo ocidental, confrontados com capitel ro-
manico podemos presenciar o surgir de um novo modelo de existencia ocidental, con-
frontados com um fresco de Simone Martini podemos presenciar o surgir do modelo da
exist%ncia moderna. Isto e experiencia abaladora, porque reveladora da estrutura
do nosso proprio estar-no-mundo. Dai a trans-temporalidade da arte: Shakespearce

‘ os impressionistas continuam a abalar-nos, porque nos confrontam com as raizes do

| nosso estar-no-mundo, ao relembrar modelos gastos em sua original novidade. Neste

sentido Bach é pelo menos tao 16VO gquanto o é’Schoenberg.

Mas hé'uma diferenca entre uma pintura peleolftica e um holograma. 4 pin-
turs esta guardada na nossa memorla, queiramos ou nao queiramos, embora nao sa1bamos
dizer gragas e quais metodos foi ela guardada. 0 que podemos fazer com ela e utili-

| z;—la inconcientemente, ou tentar conc:entlza-la. Mas quanto ao holograma, nao es-
ta memorizsdo. De maneira que podemos recusar o modelo, afim de preservar a inte-

’ e
gridsde da nossa rede. Podemos fechar-nos para ele. O metodo mais facil de tal

4 cs Y S
’ -fechamento esclerotizado e o da minimizagso: ja sel que o holograma, se comparado
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¢ com & pintura paleolft1ca, e desprezivel. E ha a seguinte agravante: feito o es- %f

forgo penoso de incorporar 0 novo modelo, pode constatar-se efetivamente tratar-se

de modelo inékuo, inconsistente, ou inopersnte. O qual n;; valeu a pena do esforgo
desprendido.
/4 v

Eis pois a problematica da recepgao da mensagem art{stica: O artiste pro-
cura introduzir ruidos no cgdigo por ele utilizado, afim que este possa transmitir
ao. receptor modelos novos de vivencia, modelos que o abalem e o obriguem a mudar
de vida. Na grande maioria dos casos fracsssa em ambos os seus esforgos. O cgaigo
por ele manipulado pode ser mais pobre que o codigo original, e o modelo por ele
elaborado pode ser inoperante. . grande maioria da produfﬁo art{stica nao vale a
pena de ser decifrada e armazenada. Mas se quizermos descobrir, nessa massa de pro-
postas, as mensagens que nos enriquecer;o e abrirso para nos novas gamas de experi-
éncias, (portanto tambem de conhecimentos e comportamentos), estamos obrigados a
decifrarmos essa massa desprez{vel tgda. Tarefa gigantesca.

Tal problemética é agravada atuslmente por dois fatores. Um g a massa de
Kitsch que nos solicita de deos os lados, que se constitui na "arte efetiva", j;
que de fato modela as nossas vivéncias, nossos conhecimentos, e nosso comportamen-
to, e que € dificilmente criticavel pelq;crité}ios expostos, ji‘que funciona sub-
liminarmente. Tal "arte da atualidade", (filmes, programas TV, juk%boxes, proje-
tos urban{sticos), satisfaz-nos, é boni ta, nao exige esfor;o de deciframento, for-
talece o nosso estar-no-mundo, e nao nos convida a confrontarmos a "outra arte".

0 segundo fatbor agravante € a revolufﬁo na qual falei na segunda palestra.
0 fazer artistico esta se modificando radicalmente. O artista tende a n;o mais
informar objetos, mas canais, e quando informa objetos, sao eles muitas vezes ob-
jetos nao-tradicionais, (fitas de celulose ou magnéticas, memé}ias de computadores).
De maneira que o artista vai recorrendo = cédigos que precisamos aprender, antes de
poder decifrar as meghagens. O perigo é—que confundamos a novidade do céﬁigo com
a novidade dos ruidos introduzidos pelo artista, e a ngo—objetividade do modelo com
a novidade de sua estrutura. Nos c6aigos novos podem mascarar-se regras gastas,
e nos objetos novos modelos gastos. Fita de video pode parecer novidade, quando 'Y
requecimento de pintura ou historia gasta. De modo que a revolugﬁo nos meios pode
mascarar tradicionalismo e academismo. Em tal caso nao vale a pena aprendermos os :
novos meios, para recebermos sempre as mesmas mensagens.
| Receber mensagens artisticas jamais foi tarefa facil. Geralmente resulta
| em decepﬁéo, e se for bem sucedida, abala. Mas jamais foi tarefa tao diffcil como

A ~
o é'atualmente. Mas vale a pena tentar emprende-la. Porque, se for bem sucedida,

. B ~ .
emancipara o receptor da opressao programadora exercida pela "srte da massa", e ab-
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rird regioes insuspeitadas de vivencias abaladores. E nao seras isto "viver'": mudar-

-
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se par vivencias novas que levam a decisoes novas € agoes novas?




