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Se, na leitura da arte contemporénea, fracassam todos os paradigmas,
4 medida que cada objeto de arte quer criar seu préprio paradigma, algo,
no entanto, parece ser recorrente e, até, constituir certo substrato das mal-
tiplas manifesta¢des artisticas do nosso tempo: a procura da pureza, a
busca do absoluto, a arte pura. Tal pureza absoluta ndo elimina o dislogo
entre as diversas linguagens da arte; muito pelo contrério, dado que, em
tempos de informética, de multi-meios e toda uma parafernélia eletro-téc-
nica, nenhuma linguagem scbrevive por si, nenhum discurso se caracteriza
como insular, antes entretece-se aquilo que a velha teoria literéria sabia-
mente denomina intertextualidade, ou seja, a polifonia (Bakhtin) rege o
concerto das artes e uma linguagem remete, velada ou abertamente, a uma
outra linguagem. Na perspectiva estética deste fim de século, e fim de mi-
Iénio, a pureza da arte significa a autonomia dos padrdes artisticos, torna-
dos valor inquestionavel, que confere, tanto a criagio do objeto de arte
quanto & sua apreciacio, qualidade auto-compensadoras. De cortante
objetividade, a arte pés-moderna liberta-se, depois de ter descartado o pa-
radigma da natureza, da figura humana, referencial quase arcaico. Fugindo
a natureza, o artista langa-se numa aventura, onde, para dizer com o mes-
tre Vitor Manuel de Aguiar e Silva, “perfazendo ao contrério o roteiro de
Ulisses, se escapa a Penélope para viver com Circe, numa lticida vontade
de desumanizacio”. AutArquica, autbnoma, absoluta, nio devendo, por-
tanto, servir a nenhum outro propésito, quer moral, politico, social ou reli-
gioso, a arte contemporédnea assume uma supremacia ou condig@io de sumo
bem, que revela, afinal, o esteticismo, ideado e vivido, contemporanea-
mente, de forma radical; no creptisculo do século XX, reedita-se o esteti-
cismo de todas as épocas e, mais precisamente, sua mais exata tradugdo, a
poética do Iart pour l'art (a arte pela arte) que, na respeitada opinifo de
Arnold Hauser, “representa, indubitavelmente, o mais complicado dos
problemas em todo o campo da estética”2. Pelo visto e lido, nenhuma teoria
da arte conseguiu, ainda, deslindar o “paradoxo mais inexplicdvel da obra

1 AGUIAR E SILVA, Vitor Manuel. Teoria da literatura, 3.ed. Coimbra, Almedina, 1979, p.98.
2 HAUSER, Arnold. Historia social da literatura e da arte. 3.ed. Sio Paulo, Mestre Jou, 1982, v.II,
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de arte™, vale dizer, o dilema que todo artista vive, crucificado entre o
ideal da arte pura e a urgéncia da mistura com a vida.

Genericamente corceituado como doutrina que considera fundamen-
tais os valores estéticos, a eles subordinando todos os outros, mesmo e so-
bretudo os valores morais, o esteticismo (ou estetismo) ndo se reduz a uma
definicho tnica e homogénea. Analisando esse fendmeno instigante, os
tedricos americanos Wimsatt e Brooks recorrem a uma formulagéo geral,
que acentua a autonomia estética:

A poesia — ou a arte em geral — podia viver pot si prépria e satisfa-
Zer-se com uma enfética afirmacéio de autonomia — a sua prépria valia
intrinseca, para ser entendida e saboreada pelos seus préprios devotost,

J& entre os gregos havia, contraposta & idéia de uma ciéncia pura, a
preocupacio com uma arte pura e desinteressada; escrita no século IV da
era pré-cristd, a Poéticq, de Aristoteles, contém, in nuce, a problematica do
esteticismo, A medida que o Estagirita recusa-se a admitir propésitos did4-
ticos para a arte, o que ser4 contrariado pela Arte poética, de Horécio que,
no ano 14 a.C, postula que os poemas, além de belos, devem ensinar ou
transportar o espfrito. Rompendo com os dogmas religiosos da Idade Mé-
din, a Renascenca possibilita a redescoberta de uma arte igualmente autb-
noma, embora contraia napcias com a ciéncia. Sem ser serva tampouco da
teologia quanto da ciéncia, a arte renascentista vé surgir o mercado de arte,
onde circulam, além do artista, o amador, o perito e o colecionador e for-
mula uma concepgiio formalistica da arte n&o-utilitiria, que vai, piano piano,
ganhando espaco de independéncia com relagiio a ciéncia e & cultura em
geral.

A inteligibilidade hist6rica (Barthes) do esteticismo aponta uma matriz
filosofica: a Critica do jufzo (1790), de Kant; contemporéneo de Alexander
Baumgarten, criador do nome “estética”, através do titulo mesmo de seu
livro — Aesthetica (1750), Kant resgata, no terceiro volume de sua trilogia
critica, a postulagio aristotélica da autonomia da arte, rejeitada por Platéio.
Caracterizando a arte como uma atitude contemplativa, de natureza des-
interessada e autotélica, vale dizer, com finalidade absolutamente intrin-
seca, o filésofo de Kdnigsberg sintetizou as tendéncias filos6ficas em vigor
e sua teoria “foi a primeira a dar o peso de uma autoridade metafisica as
reivindicacSes puramente estéticas™. Séio lancados, portanto, no século
XVIII, os fundamentos tedricos do esteticismo moderno.

Da Alemanha, a “maré kantiana” amplia-se, atingindo vérios paises,
principalmente a Franca, onde o livro de Madame de Sta&l — De I’Alemagne
(1810) — contém as idéias-chave da nova estética, perfilhada por alemies
célebres, como Goethe, Schelling, Schiller. Ressurgida de uma revolugao,

3 Tbidem, p.900.

¢ WIMSATT, William Jr.e BROOKS, Cleanth. Crftic litenéria: breve histéria. 2.¢d. Lisboa,
Calouste Gulbenkian, 1980, p.571.

5 WIMSATT e BROOKS, op.cit., p.570.
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em que a arte fora sagazmente cooptada como aliada importante, a Franga
torna-se, no albor do século XIX, um terreno fértil para a floragéo de uma
arte pura, absolutamente intil, contraposta, por conseguinte, a uma ati-
tude de fé revoluciondria contaminadora da arte. Instaurando-se como
oposigéo ao perfodo revoluciondrio em geral, o0 Romantismo, que se re-
porta, sempre,  filosofia kantiana, quando admite, ao lado da experiéncia
cognoscitiva (ciéncia) e da experiéncia prética (moral), a experiéncia esté-
tica, fundamentada na intuic&o ou no sentimento, reedita fervorosamente o
esteticismo, imago mundi ou ponto de vista do Ottocento.

Proclamada pelos proceres roménticos, a idéia da evasdo da realidade
torna-se o principio artistico do mundo burgués pés-revoluciondrio: a sen-
sagéo de viver em um mundo dilacerado e fragmentado move o artista,
sobretudo o poeta roméntico, a refugiar-se numa outra realidade — a arte
—, considerada como fim em si mesma. Com o grande esforgo revolucio-
nério do século XVIII, oriundo do inconformismo contra o ancien régime,
instaurara-se uma nova ordem burguesa, com a qual o artista n&o concor-
dava;negando subjetivamente uma realidade social julgada prosaica e
contréria aos ideais mais nobres, o roméAntico elege a arte como reftigio de
sua revolta. Diante da seguranca e da ordenagéo propostas pela vida bur-
guesa, o tédio traduz-se por Weltschmerz, ennui, spleen, taedium vitae, formas
que reenviam, sem davida, a filosofia de Schopenhauer, que pregara uma
atitude absolutamente passiva e contemplativa perante a realidade. Re-
centemente estabelecida, pratica burguesa esbarrava no coro dos artistas
descontentes. A realidade mercantil da burguesia substitui-se a arte e a
realidade passa a ser mero substrato da experiéncia estética.

Na hybris, contudo, do mundo burgués, o isolamento da arte e do ar-
tista — o exilio poético — ndo se constitui um movimento deflagrado so-
mente por parte dos estetas. Se, por repugnéncia, os roménticos se exila-
vam, eram também eles banidos da cidade burguesa. Mais uma vez vigia o
principio estratégico romano: divide et impera; com medo de perder a influ-
éncia sobre os artistas, a classe governante isolava-os. A torre ebtirnea con-
vinha a todos: os artistas lavavam-se as méos e os burgueses controlavam,
de certa maneira, aqueles que estavam & margem. Ao invés da alianga que
vigorara até 1830, o exflio de marfim confirmava a suspeita mitua entre
artistas e classe burguesa. Encerrados em seu esteticismo roméntico, alija-
dos, pois, das questdes praticas, independentes dos critérios da classe mé-
dia, assumem os artistas uma atitude puramente contemplativa, vincada
de certa superioridade com relacéio ao utilitarismo vulgar e as medonhas
preocupagtes dos neg6cios burgueses.

Preocupando-se com nomes, formas e férmulas, o século XIX compés
um exergo para designar sua versfo do esteticismo: l'art pour l'art, o avatar
oitocentista de um signo arcaico; de fonte genuinamente roméntica, o novo
emblema nio s6 nomeava uma nova sensibilidade como se erguia, em
nome da arte pura, contra todos os valores extra-estéticos: morais, politi-
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cos, sociais, intelectuais. Os criticos literdrios sdo acordes em atribuir ao
escritor franco-suico Benjamin Constant, amigo de Madame de Stadl, a
invengéo da férmula — l'art pour l'art —, predestinada a gozar de privile-
giada fortuna critica; inscrita, pela primeira vez, no Journal intime (1804), de
Benjamin Constant, a insignia estética encontraria disseminacio sutil e
penetrante com o polémico prélogo de Théophile Gautier a seu célebre
romance Mademoiselle de Maupin, de 1836, verdadeiro libelo contra a arte
didética: “O escritor deve se desinteressar dos problemas politicos, sociais
e morais, bastando-lhe que ame, imagine e crie o belo™.

Com sua consagragiio promissora através do emblema lart pour l'art, o
esteticismo adquire, na segunda metade do século XIX, uma configuracéio
definitiva, & medida que ultrapassa a resignacéio e passividade roménticas,
tornando-se, abertamente, tributério da filosofia de Nietzsche, para quem a
existéncia s6 se explica como fendmeno estético’.

Primeiro critico de arte, Baudelaire, medusado pelo Gtimo Roman-
tismo, emerge como figura impar e contraditéria no seio do movimento de
I'art pour l'art; talvez o paradoxo baudelairiano resida no fato de ser ele, -
como observa Hauser:

“el poeta moderno por excelencia, y demés, el primer poeta
moderno, el primer artista moderno, més atn, el primer
hombre moderno en el sentido del intelectual desarraigado,
del hombre alienado de la gran ciudad, y de roméntico
desilusionado (...)"s.

Também o erudito critico José Guiltherme Merquior confere um sinal
positivo ao esteticismo do autor de Les fleurs du mal, em quem a “arte pela
arte”se aprofunda através do conflito entre o tédio e o ideal, entre a abjecdo
do spleen e o rindmio beleza-vicio-fuga — numa incomparével captaciio
artistica da vida moderna. O maior pecado do parnasianismo foi ignorar
essa metamorfose possivel do esteticismo em critica da civilizacao®.

De raiz francamente baudelairiana, virando o século e rasurando as
estéticas do Segundo Oitocentos, surge o Decadentismo ~ dltima flor do
mal do esteticismo. No elenco intricado de estéticas enformadas pelo prin-
cipio da arte pela arte — o Maneirismo, o Romantismo, o Parnasianismo, o
Impressionismo —, o Decadentismo representa, no limiar da Modernidade,
o paroxismo estético, que elide completamente a realidade, substituida
pela ficcéio mais arrojada. Se a vida, a luz perversa do esteticismo, significa
tudo o que é natural, espontineo e instintivo, os decadentes finisseculares

6 Apud MUCCI, Latuf Isaias. Ruina & simulacro decadentista: uma leitura de Il piacere, de

DA io. Rio de Janeiro, Tempo Brasileiro, 1994.

7 NIETZSCHE, Friedrich. A origem da tragédia. 4.ed. Lisboa, Guimaries, 1974, p.24.

8 HAUSER, A.Origen de la literatura y del arte modernos. Madrid, Guadarrama, 1974, p 84.

9 MERQUIOR, José Guilherme. De Anclsieta a Euclides: breve histéria da literatura brasileira. 2.ed.
Rio de Janeiro, José Olympio, 1979, p.121.
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optam, de maneira inexor4vel, pela vida ficticia ~ a vie factice —, a que
alude Baudelaire; como esse poeta emblematico, criam, os decadentistas,
com a artificialidade mais requintada, um “paraiso”, reservado a pouquis-
simos eleitos (pauci electi). Alids, o traco da artificialidade constitui-se no
legado essencial do poeta fldneur aos decadentistas fin-de-siéclet. Empreen-
dendo uma fuga do como como os roménticos, esses estetas marcam, toda-
via, uma diferenca fundamental com relacéio a estética do Romantismo,
visto que n#o se refugiam na natureza, considerada, agora, senéio inimiga,
pelo menos inferior no novo c6digo estético; cai completamente em desuso,
servindo até de cdustica ironia, o topos da natureza como locus amoenus. Se,
néo acreditando no pecado original, 0 Romantismo elidiu a disthncia entre
a arte e a natureza, torada lugar ideal, os descendentes de Baudelaire me-
nosprezam a vida buctlica e sua cidade ideal néio abriga fontes, regatos,
canto de pdssaros, nem 4rvores. Na clave decadentista, preenche-se o vazio
roméntico pelo artificio (arte-artificio) e pela cultura, com seu caréter anti-
institivo e anti-natural. Sintomaticamente, a “bfblia” do Decadentismo,
forjada por J.K. Huysmans, ostenta um tftulo provocador A rebours (1884),
traduzido, brilhantemente, no verndculo, por outro erudito, José Paulo
Paes, por As avessas. Em determinada passagem dessa ex6tica narrativa, o
protagonista Des Esseintes brada: “A natureza acabou”. Anti-rousseaunia-
nos como Nietzsche, os decadentistas elegem, contra a idealizacio romén-
tica do estado natural, o culto da forma, buscada com esmero e exaspero; &
mistica da inspiragéo, de cariz roméntico, substituem o lavor do verso, da
frase artfstica, a écriture artiste, como cunhar&o os irm#os Goncourt. Corifeu
tragico dos decadistas ingleses, Oscar Wilde decretard, num de seus con-
tundentes ensaios, que “a forma é tudo. E o segredo da vida. Comecemos
por prestar culto & forma e n&o hé4 segredo da arte que n#io nos seja reve-
lado”11. No prélogo de seu tinico romance — O retrato de Dorian Gray —,
Wilde enuncia o epigrama fatal: “Toda arte é completamente initil”12, que,
ao fim e ao cabo, quase ressoaré como epitéfio, ou da arte ou do artista que
o criou.

Com a plena consciéncia de si mesmo atingida no Decadentismo do
final do século XIX — uma auto-consciéncia dilacerada —, o esteticismo
isolaré nio 86 o artista como a prépria arte; se, no cenéculo esteticista, os
artistas se tornavam seu préprio ptblico, a arte passaré a ser, no cendrio da
Modernidade!* que se desenha, o objeto privilegiado da arte.

Nascida no dédalo fin-de-sidcle, a época moderna, ciosa de suas van-
guardas, herdou veros postulados, entre 0s quais a teoria da arte pela arte,

10 MUCCIT, L.I op«it, 29.

11 WILDE, Oscar. O critico como artista. In Obra completa. 3.ed Rio de Janeiro, Nova Aguilar,
1966, p.1110.

12 WILDE. O retrato de Dorian Gray. Ibidem, p.56.

13 Foi Baudelaire quem, no ensaio Le peintre de la vie moderne, cria o termo modernité.
BAUDELAIRE, Charles, Oewvres complétes. Paris, Robert Laffont, 1986, p.797.
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requinte do esteticismo arquetfpico. Paradigma possivel da complexa lei-
tura que se pode imprimir & arte moderna e contemporénea, o esteticismo
aponta inquestionavelmente a crise da representagdo, gestada nas estéticas
da segunda metade do Ottocento; buscando, por exemplo, a arte original,
livre, portanto, de todo academismo, o Pré-rafaelismo inoculava inquieta-
¢dio no signo da representacio. Se, para o eminente critico de arte Argan, o
fato fundamental que separa, no Ocidente, a arte deste século de toda a
arte anterior, “é a passagem do carécter figurativo ao ndo-figurativo”!,
podemos postular que a supresséo de referenciais outros que ndo a propria
forma ou o signo mesmo da arte estd inserida no esteticismo de todas as
épocas, méixime no esteticismo do fim do século XIX. Signos modernos, e
pés-modemos, como o hermetismo, a incomunicabilidade e a artificiali-
dade do objeto de arte fazem parte da constelagio estética do Decaden-
tismo de Husymans, Wilde e D ‘Annunzio, para apenas mencionar a trin-
dade esteta. Querendo fazer tAbula rasa de toda a tradicdo estética, as van-
guardas se fizeram surdas ao grito inaugural de Baudelaire: “le nouveau 4
tout prix”; por outro lado, qualquer estudo desses intimeros movimentos
vanguardistas teré que mapear as influéncias, sub-repticias, muitas vezes,
da histéria estética, negada, rejeitada, abominada, até. Talvez apenas o
Surrealismo — Gltima flor da floragéo vanguardista — ouse confessar que
paga tributos a um elenco de artistas de décadas anteriores; no entretanto,
o movimento surrealista recusa, explicitamente, qualquer trago de esteti-
_cismo, que uma leitura mais apurada das obras, de um Magritte, por
exemplo, identificard, 8 medida que, rompendo, em suas telas, o nexo con-
dicionado entre as palavras e as figuras, o pintor belga faz do objeto da arte
signo de si mesmo.

Redigindo a cena p6s-moderna, o final do século XX reedita, mutatis
mutandis, as inquietacdes estéticas do final do século XIX, sobretudo no que
concerne & autonomia da arte, enquanto sistema semidtico independente
de qualquer representagio, seja ela vinculada a um “modelo da morfologia
natural”, seja estruturada pelo referencial de qualquer figura.Na evolugéo
das formas, na metamorfose do signo, na mutagio das imagens, o esteti-
cismo da arte contempordrtea é tributério do esteticismo finissecular. Como
o homem de antes da Primeira Guerra Mundial, o homem pés-Segunda
Guerra Mundial vive conflitos econdmicos, sociais, metafisicos e busca, no
universo da arte, a construgdo de um mundo outro, um mundo novo, um
mundo humanizado; talvez a arte se mantenha, ainda, no crepisculo do
século XX, como a Gltima utopia possivel. Viver ndo é preciso, poetar é
preciso, poderiamos parafrasear os antigos navegantes, estetas do mar.

Ja agourada por Hegel, a morte da arte, substituida pela ciéncia e pela
filosofia, continua sendo uma ameaca, formulada, amitide, no préprio ter-
ritério da arte, como no discurso dadaista e, até certo ponto, no Surrea-

14 ARGAN, Giutio Carlo. Arte e critica de arte. Lisboa, Estampa, 1995, p.105.
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lismo. Mas, paradoxalmente, a destruicdo da arte se opera através da pro-
pria arte, num jogo narciseo que a anti-arte se apraz em jogar. Fulcral no
esteticismo, o signo de Narciso integra as diversas linguagens da arte do
nosso tempo: a arte no espelho, o objeto de arte olhando para o seu préprio
umbigo, o discurso esfingico da atividade artistica. Como nossos antepas-
sados mais préximos, corremos “o perigo do esteticismo”, conforme pon-
dera Hauser. Narra certa lenda que um cristdo renascentista agonizante
recusou-se a beijar um crucifixo por consideré-lo feio, e pediu que se lhe
apresentassem um outro bonito, merecedor de seu beijo reverente. Conta
outra lenda que John Donne morreu imitando o quadro de Donne agoni-
zando, que ele préprio tinha pintado para a ocasifo. Em “Pena, lapis e ve-
neno: estudo em verde”, O. Wilde pinta o retrato de Thomas G. Wai-
newright, escritor, pintor, critico de arte e freqlientador de saldes, que, am-
bicionando espélios e heranca de familia, costumava envenenar os paren-
tes; de certa feita, foi, o artista assassino, censurado por ter envenado He-
lena Abercrombie, sua cunhada, cujo crime nada lhe rendera financeira-
mente. Wainewriht “respondeu, dando de ombros”: “Sim, foi espantoso...
Mas ela tinha os tornozelos tdo grossos...”1s. Ja Beardsley Monroe e John
Hospers narram que o genro de Mussolini quase se extasiava quando des-
crevia a beleza de uma bomba explodindo em meio a uma multiddo de
etiopes inermests, episoédio que ecoa Nero declamando poemas sobre o
crepitar das chamas que incendiavam Roma. H4 também aquela anedota
pbés-modema que relata o fato de um passante admirar a beleza de uma
crianga e a mide responder: “E que o senhor néo viu a foto dela, muito mais
bonita”.

Enquanto arte e artista houver, o esteticismo configurard uma pers-
pectiva, um horizonte, uma virtualidade; a qualidade ética situa-se em
outra insténcia e s6 a sociedade decidird do destino deste signo camales-
nico, porquanto, para o esteticismo, a estética, ndo se confundindo com a
ética, é-lhe, até, superior.

Com o escéndalo que causou a publicagéo do romance decadentista A
rebours (As avessas), as criticas foram as mais contraditérias; dentre todas,
Huysmans, o autor, preferiu a do poeta Villiers-Adam, que afirmava que,
depois da feitura dessa narrativa, s6 dois caminhos eram possiveis ao ro-
marncista: o suicidio ou o mosteiro. Huysmans vestiu o hébito da trapa.
Mas o dilema dos estetas de todos os tempos pode resolver-se de outras
maneiras, inclusive no préprio templo da arte.

15 WILDE, op.cit., p.55.
16 MONROE, Beardsley, HOSPEERS, John. Estética. Madrid, Cétedra, 1984, p:150.
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