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RESUMO

Este trabalho contrapde o conceito de jogo a certa vertente da arte contemporanea, discutindo dois
tipos distintos de experiéncias estéticas, tendo como metéfora de andlise uma propaganda da Nike
divulgada por ocasiao da abertura da Copa do Mundo de Futebol da Fifa, no Brasil, em 2014. Esta
contraposicao propde pensar em que medida existe espaco, no pensamento estético e na producao
contemporanea, para o contingente e o prazer, e em que medida o artificio de argumentos e ex-
planacdes tedricas serve para tornar a arte um jogo demasiadamente sério. O presente artigo tam-
bém se pergunta se o jogo seria um modo possivel de pensar a auséncia de artificio na arte de hoje.
PALAVRAS-CHAVE: Jogo; arte contemporanea; experiéncia estética; Gumbrecht; Zumthor.

ABSTRACT

Having as analysis metaphor a Nike's advertisement, launched during the opening of 2014 Brazilian
World Coup, this paper opposes the concept of play to a certain aspect of contemporary art, dis-
cussing two types of aesthetic experience. This contraposition of terms intends to shed light on the
possibilities of making space for pleasure and contingency in contemporary production and theory
of art, as much as putting the question whether the artifice of theoretical arguments could turn art
into an excessively serious play. The present paper puts as an open question if play could be a way
of thinking a lack of artifice in the production and reception of art nowadays.
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s diferentes formas do artificio parecem inerentes as discussdes e analises da

arte em seu aspecto produtivo (poiesis). A mimesis e a katharsis, por exemplo,

poderiam ser listadas como aquilo que faziam da arte um artificio (um recurso,
um meio engenhoso) na promocao da educac¢ao publica-politica na pélis antiga. A
contemporaneidade, por sua vez, deixa-nos a impressao de que o artificio na arte
pode aparecer com maior frequéncia na forma do argumento - da critica, da cura-
doria ou do proprio artista — que justifica e sustenta a legitimidade daquele artefato,
ou proposta, como sendo obra de arte. Na auséncia de constrangimentos objetivos
(“tudo pode ser arte”) e subjetivos (“todo mundo é artista”)' para a producao contem-
poranea, na auséncia, inclusive, de uma clara fun¢ao social devido a sua declarada au-
tonomia, é comum ver obras de arte que se refugiam numa explicacao argumentati-
va, algumas vezes tedrica-filoséfica, a fim de darem a si fundamento e relevancia. Nas
décadas de 1960 e 1970, Susan Sontag, Tom Wolfe e Hans Robert Jauss? ja apontavam
para os excessos de uma abordagem exclusivamente atenta as explanagdes histérico-
estéticas dos atributos artisticos e técnicos das obras. Nesse sentido, o termo“artificio”
aqui poderia ser visto como artificialidade, algo exterior, acrescentado a posteriori,
a reboque. Paralelo a isso, em “Estética do artificio”, curto texto presente n'O Livro
do Desassossego, Fernando Pessoa associa o artificio a criacdo de uma irrealidade,

n o u

como um “conceito estético e falso” de si mesmo. “Alheamento”, “personalidade su-
posta”, “vida falsa”, “e nada de mim seria real. Mas teria tudo uma légica soberba, séria,
seria tudo segundo um ritmo de voluptuosa falsidade” (1982, p. 204). E aqui artificio
associa-se com o que nao apenas ndo é natural, mas sobretudo, com o que ndo é ver-

dadeiro. O artificio como uma camuflagem.

A proposta deste artigo é analisar uma situacao de oposicao no universo artistico
contemporaneo, entre, de um lado, uma experiéncia intelectualizada, de outro, uma
experiéncia aberta ao contingente. Para isso, contrapde-se as no¢des de arte e jogo,
utilizando-se como artificio de argumentacdao uma propaganda da Nike, divulgada
por ocasiao da abertura da Copa do Mundo de Futebol da Fifa, no Brasil, em 2014.
Nessa analise, lanca-se a hipotese (deixada como uma pergunta em aberto) de o jogo
poder ser uma forma de pensar a auséncia de artificio na arte de hoje.

Na manha que antecedeu a abertura da Copa em Sao Paulo, a Nike lancou mundial-
mente, em TVs e redes sociais, um curta metragem intitulado “The Last Game™ [“O ul-
timo jogo”]. No video de quase seis minutos, é apresentada uma selecao dos melhores
jogadores do mundo contra uma equipe de jogadores de inteligéncia artificial, pro-
jetados para suprimir qualquer porcentagem imaginavel de riscos, erros e lesdes, en-
volvidos num jogo de futebol. No ponto exato em que os jogadores “originais” (seres
humanos), cansados de serem abatidos pelos replicantes (ou clones), se aposentam,
0s jogos se tornam entediantes. Com as partidas sendo performadas com extrema
previsibilidade, os estadios se tornam vazios, as telas de TV em bares se desligam, os
campinhos de futebol nas periferias séo abandonados. E-se levado a ler nas imagens:
acabou-se a paixao pelo futebol. Por habito, poder-se-ia acrescentar a palavra “arte”
ao ultimo substantivo, usando a formulagdo tao corrente aos amantes do esporte:
“é o fim do futebol-arte”. No entanto, este artigo gostaria de apostar na formulacao
futebol-jogo, tendo em mente concep¢des caras aos teodricos literdrios Paul Zumthor
e Hans Ulrich Gumbrecht.

1 Como bem sintetizou Virginia A. Figueiredo, no artigo “Kant e a arte contemporanea”. Cf. Especiaria Cadernos de Ciéncias Huma-
nas, v. 11, n. 19, p. 25-43, jan/jun 2008.

2 Cf. SONTAG, S..Against interpretation, and other essays. New York: Farrar, Straus & Giroux, 1966; WOLFE, T..The Painted Word. New
York: Farrar, Straus & Giroux, 2008; JAUSS, H. R. Aesthetic experience and literary hermeneutics. Translation by Michael Shaw. Min-
neapolis: University of Minnesota Press, 1982.

3 “The Last Game”. Disponivel em: http://youtu.br/ly1rumvo9xc. Acessado em 25 de agosto de 2015.
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Nessa oposicao entre os termos “arte” e “jogo”, sugere-se, é possivel ter uma chave de
leitura da situacao de crescente intelectualizacdao da arte contemporanea, em que
a “arte” representa a destreza exemplar resultante do dominio de uma técnica (no
caso da producdao contemporanea, da técnica do convencimento e arguicao) e em
gue o “jogo” representa o prazer da experiéncia estética, a possibilidade de epifania
ao se correr riscos ou ainda a disponibilidade e abertura para fluir, digamos assim,
conforme o contingente. Antes de entrar na abordagem da arte contemporanea, no
entanto, retoma-se a descricao da propaganda a fim de ilustrar conceitos e comparar
situagoes.

De um lado, tem-se o “futebol-jogo”, performado por atletas seres humanos. Nesse
jogo, explica o personagem “empresario de negécios tecnoldgicos do tipo Vale do Sili-
cio”, os jogadores arriscam o corpo fisico, a saude, o equilibrio e a chance de gol, - “eles
arriscam tudo”, é o que diz a propaganda —— por uma jogada bonita, um passe bem
feito, um drible com ginga, uma bicicleta com charme. Nessa jogada de risco, con-
tudo, ha tanto a probabilidade de o jogador se ferir quanto a possibilidade de nada
emergir: o tiro sair pela culatra, um gol contra, a bola passada aos pés do adversario,
talvez um “frango”, ou apenas o vexame de errar o alvo. Ha o risco de acertar o alvo e
ha também o risco de nada acontecer e os torcedores ficarem a ver navios diante da
expectativa por um belo passe. Na jogada de risco do futebol-jogo, os espectadores,
por seu turno, se disponibilizam para que algo aconteca. Mesmo que o placar resulte
em zero a zero, ao final de uma hora e meia de tensao e atencao, ao atender aos esta-
dios ou conectar as TVs, disponibiliza-se para que o balé dos jogadores (de equipe ou
individuais) aconteca, naquele espaco de tempo delimitado, segundo aquelas regras,
precisas e especificas a cada esporte*. Um balé dos corpos e da forma imprevisivel,
contingente. O jogo arbitrario do belo na forma dos corpos em jogo, ou melhor, dos
corpos em campo e a favor de que o jogo aconteca.

“Para quem joga, 0 jogo nao é uma questao séria, e é por isso mesmo que se joga’,
definiu Gadamer, em Verdade e método (1997, p. 174). Referindo-se a Aristoteles, o
hermeneuta lembrou a nogao basica, enraizada no conceito [Spiell: "Joga-se ‘por uma
questao de recreacao”(Aristoteles, Pol. VIII, 3, 1337 b 39 apud Gadamer, 1997, p. 174).
Embora se costume colocar no jogo uma “seriedade prépria”, quase sagrada, essa se-
riedade particular é aquela que permite que o jogo seja apenas um jogo. “Aquele que
joga sabe, ele mesmo, que o jogo é somente jogo, e que se encontra num mundo que
é determinado pela seriedade dos fins” (1997, p. 175). Essa seriedade especifica faz
com que os jogadores desejem seguir as regras e vencer o oponente, mesmo sabendo
que, dentro daquele espaco e tempo, aquilo nao acarretara em nada sério nem alter-
ara a ordem das coisas®. Um movimento duplo de seriedade nao séria, poder-se-ia
dizer, uma seriedade nao real, circunscrita num ambito que nao interfere diretamente
na vida cotidiana. Gadamer fala de leveza, espontaneidade e auséncia de esforcabili-
dade [Angestrengtheit].“Faz parte do jogo o fato de que o movimento ndao somente
nao tem finalidade nem intencao, mas que também nao exige esforco. Ele vai como
gue espontaneamente” (Gadamer, 1997, p. 178-9). Nesse sentido, o jogo tem um en-
simesmamento das a¢des no sentido de criar um espag¢o em que a agao realizada nao
resvala em grande alteracdes na vida social, politica ou pratica. Ou, como escreveu
Hans Ulrich Gumbrecht, no ensaio “Graciosidade e jogo: por que nao é preciso en-

4 Esta é a perspectiva que move Gumbrecht em Elogio da Beleza Atlética (2007).

5 Essa afirmacao aplicada ao contexto de uma propaganda da Nike publicada a epoca de uma Copa do Mundo de Futebol pode
parecer contraditdria, uma vez que vencer o oponente, nesse contexto, modifica sim algumas coisas: em especial o mundo dos
negocios do esporte, como valor do passe dos jogadores ou técnico, renovagdo de patrocinio, manutencao nas chaves etc. Nessa
analogia, podemos pensar sobretudo na postura dos espectadores que relaciona-se com o jogo como uma dimensdo apartada da
realidade prética.

www.pos.eco.ufrj.br

&

AS FORMAS DO ARTIFICIO | V.18 |N.3 /2015

118



tender a danga™

O jogo seria, ao contrario, uma interacdo com motivagoes fracas ou até ausen-
tes. Nao sabemos exatamente por que queremos jogar. Pelo fato de, em jogos,
nao existirem motivagdes predominantes que coordenam de antemao a intera-
¢ao reciproca entre os jogadores, 0s jogos precisam ter regras. Acredito que essa
auséncia de motivac¢oes e a preponderancia de regras sejam dois elementos ne-
cessarios de toda teoria do jogo (Gumbrecht, 2012, p. 113).

Ha, no entanto, apesar das regras, a liberdade de o jogador fazer, no jogo, o que quer.
“S6 se pode jogar com sérias possibilidades” (Gadamer, 1997, p. 181). O jogador entra
no jogo porque quer arriscar as possibilidades. Este é seu atrativo: o risco. Arriscar o
poder de decisdo. E é nesse sentido que Gadamer escreve que o jogo se assenhora do
jogador: “E o jogo que mantém o jogador a caminho, que o enreda no jogo, e que o
mantém em jogo” (1997, p. 181). Sendo apenas um jogo, o risco de errar, de por tudo
a perder, de talvez nada acontecer, é o que da ao jogo o seu fascinio. Para o jogador e
para a plateia.

Ainda sobre o futebol-jogo, o termo jogo aparece em H. U. Gumbrecht e Paul Zumthor
para nomear o instante privilegiado da aparicao momentanea da forma. “Forma poé-
tica”, nos termos de Zumthor; forma “bela” e “epifanica’, ou efeitos de uma intensa pre-
senca, nos termos de Gumbrecht®. Como os jogadores que se engajam pelo prazer de
brincar [spielen] nos dizeres de Gadamer, o jogo do estético em Zumthor e Gumbrecht
evidencia a entrada num campo em que o prazer da a tonica, fazendo emergir a forma
e a epifania (ou ainda a vivéncia estética). Para Gumbrecht, o elogio da beleza atlética
se justifica pelo prazer do espectador de se colocar disponivel para a emergéncia de
algo belo e contingente, e sobretudo, pela insularidade deste prazer que surge na
mesma medida em que aparece. Para Zumthor, o engajamento na percepgao poética
é a entrada num jogo em que autor, texto e publico sao agentes de uma acao que co-
loca a forma poética contingente a situacao hic et nunc, ou seja, 0o momento em que
enunciacao e recepcao se confundem e configuram a forma evanescente do poético.

Em Zumthor, jogo e performance sao, portanto, conceitos que aparecem coetanea-
mente para nomear o dinamismo da comunicagao poética: quando um texto é con-
cretizado como poético, i.e., 0 momento privilegiado em que ocorre a passagem de
algo potencialmente poético (ficcional ou literario), para efetivamente poético. Em
“Body and performance”, o medievalista define que a performance “refere-se ao in-
stante no tempo que é experimentado como presente e a concretude da presenca
dos participantes que sao diretamente envolvidos na a¢ao” (Zumthor, 1994, p. 218)’.
Trata-se do momento em que a forma poética emerge na presenca corporal coetanea
entre performer e publico® no engajamento do corpo, no didlogo e na imediatez en-
tre o que se apresenta e os efeitos que dai surgem. A forma do poético se da em pre-
senca e em didlogo.

Pensando nos termos de Gumbrecht, entende-se essa presenca coetanea fisica (es-
pacial) e temporal (momentanea) como um disponibilizar-se para que algo nos acon-
teca. Retirar de cena o imperativo interpretativo, e apenas permitir que as coisas nos

6 Cf, em especial, ZUMTHOR, P. Performance, recepcao, leitura (2007); Escritura e nomadismo (2005); e GUMBRECHT, H. U. Elogio da
beleza atlética (2007); Producao de presenca (2010); Graciosidade e estagnacdo: ensaios escolhidos (2012).

7 “(...) refers to a point in time that is experienced as the present and to the concrete presence of participants who are directly in-
cluded in the action” (1994, p. 218; traducdo da autora).

8 Vale lembrar que o objeto de andlise de Paul Zumthor foi durante anos a poesia oral medieval entre os séculos IX e XVII, e que
pouco antes de sua aposentadoria se ampliou para diversas manifestacdes — contemporaneas ou arcaicas — de comunicacao oral
ao redor do mundo.
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toquem, nos cheguem aos sentidos. No ja citado ensaio “Graciosidade e jogo”, Gum-
brecht recorre ao conceito de jogo para apontar para certas dimensdes de nossas
experiéncias em que a compreensao intelectual-racional é incapaz de dar o tom. E é
nesse momento também que ele associa jogo e graca a fim de enfatizar aquilo que
Gadamer havia apontado: que estamos em um jogo guiado por intencdes outras
sendo a de jogar, sem esforco e sem finalidade. No ensaio de Gumbrecht é a postura
de nao intencionalidade, a auséncia de um esforco intelectual e um deixar-se ir re-
laxado na imediatez dos sentidos que guia a relacao de prazer que temos ao assistir
a jogos esportivos e a espectaculos de danca. Como a seriedade nao-séria do jogo,
nos dizeres de Gadamer, a graca para Gumbrecht somente acontece quanto menos
se esta consciente dela, quanto menos se deseja provoca-la. Tem-se, mais uma vez, o
carater de insularidade.

Nesse sentido, seguindo os anseios de Gumbrecht, ao retirarmos do time em campo a
mente atribuidora de significado, abrimos campo para os momentos de intensidade e
entramos no jogo com NOsSsOSs COrpos e nos permitimos experimentar o contingente.
O contingente no jogo é exatamente aquilo que é imprevisivel e indomavel. Pode
acontecer, mas nao ha necessidade alguma que aconteca. Para caracterizar o con-
ceito de contingéncia, David E. Wellbery, pesquisador germanista e professor da Uni-
versidade de Chicago, utiliza no texto “Contingency” (1992) as seguintes expressoes:
“esse embarac¢o da auséncia de responsabilizacao” (embarrassment of unaccountabil-
ity), “coincidéncias absolutas” (absolute coincidences), “encontro de duas cadeias in-
dependentes de eventos” (encounter of two (independent chains of events), “acaso”
(chance), “auséncia de controle” (absence of control),"aleatoridade” (randomness),“in-
tersecaoacidental” (accidental intersection),”um lance de dados” (a throw of the dice).

O contingente assim nao pode ser, evidentemente, explicado ou compreendido por
um esquema conceitual ou por leis da fisica. “Nao, isso é uma questao de aconte-
cimento fortuito, de um encontro sortudo ou nao-tao-sortudo num tempo e espago
impar” (Wellbery, 1992, p. 238)°. Assim, na descri¢cao da contingéncia prépria que car-
acteriza os objetos artisticos, Wellbery fala da arte - uma dimensao que este artigo
tratapelos termos “jogo”, “performance” ou “presenca” — como uma instancia que “re-
cusa suposicoes prioritarias; uma rara, inédita e improgramavel intersecao que vibra a
cada vez que nos encontramos” (Wellbery, 1992, p. 241)'°. Essa concepgao de Wellbery
para a contingéncia reverbera as caracteristicas que Zumthor impregna a forma poé-
tica, ao utilizar o conceito de performance para destrincha-la: a performance como o
local do encontro e da emergéncia da forma percebida como poética. Atente-se para

a definicao de performance do autor:

[...] a palavra performance contém forma com um prefixo indicando o aca-
bamento e um sufixo de valor dindmico: remete, pois, a criacdo de uma forma
que é aquilo que Max Lithi, em seu livro sobre os contos, chama em alemao
Zielform, forma final, no sentido em que esse adjetivo indica um fim, uma for-
ma desejavel, por assim dizer. Ora, nosso velho poético medieval s6 tem ‘forma’
nesse sentido; sua forma é alguma coisa que estd se fazendo pela mediacéo de
um corpo humano; esse corpo, através da voz, do gesto, do cendrio onde ele
se coloca, estd em vias de realizar suas sugestdes contidas no “texto” (Zumthor,
2005, p. 56).

9 “No, it was a matter of happenstance, of a lucky or not-so-lucky encounter at a unique place and time” (1992, p. 238; traducao da
autora).

10“(...) refuses assumption into an overriding order; a unique, unforeseeable, unprogrammable intersection, which vibrates each
time we encounter” (1992, p. 241; traducao da autora).
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Neste sentido, a forma para Zumthor é caracterizada como algo que possui em si um
impressao de acabamento, muito embora seja dinamica, instavel, reiteravel, depen-
dente da contingéncia de um encontro. “Entre o sufixo designando uma a¢ao em cur-
SO, mas que jamais sera dada por acabada, e o prefixo globalizante, que remete a uma
totalidade inacessivel, se ndo inexistente, performance coloca a ‘forma; improvavel”
(Zumthor, 2007, p. 33). Vale enfatizar também que a forma que emerge vibra no corpo
e dele depende, pois é o engajamento do corpo, da percepgao sensorial, que possi-
bilita mesmo que a forma se concretize, aconteca.

Esse aparecimento da forma na percepcao poética como é descrita por Zumthor
através do conceito de performance, aparece em Gumbrecht como efeitos de uma in-
tensa presenca, ou ainda, momentos de intensidade. Quando escreve sobre a danca e
os esportes, Gumbrecht recorre com frequéncia a ideia de um aparecimento epifanico
da beleza, uma vivéncia estética (aesthetische Erlebnis) que, nos termos heideggeria-
nos apropriados pelo professor da Stanford University, é descrita como um momento
em que experimentamos o “acontecimento da Verdade” ou o “desvelamento do Ser”.
Um acontecimento que ao mesmo tempo em que exige a presenca fisica, necessita
que esta presenca seja serena, relaxada e, nao contraditoriamente, concentrada, “sem
intengbes e sem muita autorreflexao”. Na experiéncia epifanica, o sujeito é acometido
pela sensacao temporaria, escapavel, de es stimmt (em portugués nao literal, mas fi-
gurativo “é isso!”). A sensacao de correcao espago-temporal: a breve sensacao de que
as coisas, 0s corpos, o espaco, deveriam ser exatamente como sdao — na contingéncia

efémera deste instante.

Sobre o uso do termo epifania para caracterizar os efeitos de presenca, Gumbrecht
estabelece trés elementos basilares: o fato de que (a) ela se apresenta diante de nés
surgindo do nada, (b) apresenta “uma articulagcdo espacial” de certa intensidade im-
previsivel, e (c) descreve “sua temporalidade como um evento” (Gumbrecht, 2010, p.
140-1). Nesse sentido, apresenta um carater nao sé de imprevisibilidade, mas, sobre-
tudo, de algo indomavel, na medida em que o evento, a forma que emerge, se desfaz
na mesma medida em que surge; de uma temporalidade escapavel, inapreensivel,
mas vivida intensamente através dos 6rgaos dos sentidos. No ensaio “Das Schone
Spielzug” (“A bela jogada”), Gumbrecht relaciona a contingéncia, imprevisibilidade,
ou eventness, a emergéncia da forma epifanica num jogo de futebol.

O belo jogo é, em primeiro lugar, uma forma, que, em segundo lugar, serd sem-
pre representada por varios jogadores. Ele tem, em terceiro lugar,um carater de
evento [Ereignis-Charakter], porque nunca é possivel prever se um movimen-
topendente ou propostoserd realmente implementado. E é precisamente a re-
speito disso que os jogadores da outra equipeestao esperados de prevenir [a
completude desses movimentos], razao pela qual eles contribuem para a co-
reografia corporal do jogo. Finalmente, o belo jogo possui uma temporalidade
especial: ele comeca a desaparecer a partir do momento em que se torna visivel
(Gumbrecht, 2014; s/pg)"!

Retomando a analogia com a propaganda da Nike, tem-se o futebol-jogo como o
lugar do risco, da abertura para o contingente, para o epifanico e, portanto, incontro-
lavel. De outro lado, portanto, tem-se o futebol-arte.

11 “Der schoene Spielzug ist (erstens) eine Form, die (zweitens) eine immer durch mehrere Spieler verkoerpert wird. Er hat (drittens)
Ereignis-Charakter, weil nie vorherzusehen ist, ob ein geplanter oder sich abzeichnender Spielzug wirklich zur Realisierung kommt.
Das genau sollen ja die Spieler der jeweils “anderen” Mennschaft verhindern, weshalb auch sie zur verkoeeperten Chroeographie
des Spielzugs beitragen. Schliesslich hat der schoene Spielzug eine besondere Zeitlichkeit: er beginnt ab dem Augenblick zu ver-
schwinden, in dem er zuerst sichtbar wird” (Gumbrecht, 2014, p. s/paginacéo).
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A primeira cena do curta-metragem faz uma colagem entre meninos magricelas jo-
gando uma pelada nas estreitas ruas de favelas brasileiras e passes de jogadores pro-
fissionais em campos de futebol profissionais. Corte para o businessman-Vale do Sili-
cio: 0o homem empreendedor, dono da tecnologia de ponta, imponente com sua voz
assertiva e sua camisa de gola rolé. “Bicicleta: 76% probabilidade de perder o alvo.
Drible: 50% chance de erro. Até os grande jogadores da nossa época cometem erros’,
expbe ao caminhar diante de um teldo interativo gigante. “Eles assumem riscos de-
mais. E, além de tudo, eles sao apenas humanos. Mas e se eles nao fossem?”.

Se, nas palavras do megaempresario, o futebol é visto como por demais selvagem e
imprevisivel, com o surgimento de clones, projetados para reduzir completamente as
possibilidades de erros, o futebol passa a ser apresentado como um jogo em que nao
se arrisca nada. Esse é, alias, o slogan que, com a predominio dos jogadores-clones,
preenchera estadios e propagandas de dentro do curta-propaganda: “Arrisque nada”.
Nesse cenario de partidas extremamente controladas e previsiveis, os estadios se es-
vaziam e o interesse do grande publico se perde. Sobressai-se, no video, a voz de um
apresentador de TV: “As pessoas agora se perguntam se seria este o fim do futebol
fenomenal”. Seria, sugere-se, o inicio do futebol-arte contemporanea, na analogia que
se estabelece aqui. Segue-se as cenas, por ora.

Para salvar a cena, surge o ex-jogador Ronaldo Fendmeno, também representado
como megaempresario dos esportes. Ele resgata os “originais” (os jogadores huma-
nos) nos recantos mais escondidos do mundo e os convoca para reavivar seus tal-
entos e salvar um esporte que outrora havia sido fendmeno de entusiasmo coletivo.
“Lembrem-se o que os fazem grandes: vocés jogam como se fossem apenas um jogo;
eles jogam como se fosse somente uma obrigagao”. Arrematando a fala motivacional:
“Nao ha perigo maior que jogar com seriedade e arriscar nada”.

Se convocarmos para este jogo interpretativo o ensaio “Against interpretation”, de Su-
san Sontag, seria facil compreender como, no contexto da arte contemporanea, o ex-
cesso de intelectualizacao contribui para a emergéncia de um cenario em que a arte
nao arrisca nada — e joga demasiadamente sério. Como escreve Sontag, “ao reduzir a
obra de arte ao seu conteldo e entao interpreta-lo, domestica-se a obra de arte. A in-
terpretacao torna a arte manejavel, conformavel”'. Para ela, que escreveu esse ensaio
em 1964, estariamos vivendo um periodo de excesso interpretativo da arte, um perio-
do no qual fomos treinados a procurar nas obras camadas profundas e intrincadas de
conteudo e suas relagdes extra-artisticas, extratextuais, histérico-literarias e metalin-
guisticas— como se essa analise histérico-estético fosse o motivo exclusivo de existén-
cia das obras e o motor de nosso desejo e apreciagao por elas.”O modelo moderno de
interpretacao escava, e enquanto escava, destroi, perfura por detras do texto a fim de
encontrar o sub-texto, o qual seria 0 mais verdadeiro”'3. Sontag deixa claro que o tipo
de intepretacdo a que se refere é aquela crenca de que o critico deve traduzir a obra,
torna-la palatavel, encontrando o verdadeiro significado que o leitor inculto deveriam
encontrar. Wolfgang Iser, em O Ato de leitura, ao analisar o texto de Henry James O de-
senho do tapete, de 1896, expde a mesma conclusdao de Sontag'*: a) a crenca de que
a obra foi produzida para ser interpretada em camadas insonddveis de interrelacoes

12 “(...) by reducing the work of art to its content and then interpreting that, one tames the work of art. Interpretation makes art
manageable, comformable” (Sontag, 1966, p. 8; tradugao da autora).

13“The modern style of interpretation excavates, and as it excavates, destroys, it digs ‘behind’the text, to find a sub-text which is the
true one” (Sontag, 1966, p. 6-7; tradugao da autora).

14 Iser demonstra como Henry James se antecipou um diagndstico que apesar de remeter ao século XIX ainda marca a época con-
temporanea. “Parece, pois, natural aocriticoque o sentidocomosegredoescondidosejaacessivel e sejareduzidopelasferramentas da
analisediscursive” (Iser, 1996, p. 27).
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historico-estéticas, b) que a interpretacao serve para resolver o enigma de uma obra,
C) que apenas o critico qualificado se presta a esse papel, e, d) uma vez resolvido o
enigma, a obra é esvaziada de sua poténcia e seria entregue sem vida a posteridade.

Ao extrair o sentido, enquanto nucleo préprio da obra, esta se esvazia; por isso, a
interpretacao coincide com a consumptibilidade da literatura. Tal esvaziamento,
contudo, ndo é fatal apenas para o texto, pois é suscitada a pergunta: em que
se pode fundar ainda propriamente a funcao da interpretacao, se ela, através
da significacdo tirada da obra, a abandona como uma casca vazia? (Iser, 1996,
p. 25-6).

Retomando o argumento de Sontag, o imperativo interpretativo traz consigo a valo-
rizacao das nog¢des de profundidade de sentido contra a ideia de superficialidade da
percep¢ao; mais ainda, a supremacia da razao e a depreciacao do sensorial, sensi-
vel, sensual. “Estamos numa época em que o projeto da intepretacao é amplamente
reacionario, sufocante. Como as fumacas dos automéveis e das industrias pesadas
gue mancham a atmosfera urbana, a efusao das interpretacées da arte polui nossas
sensibilidades”™. Se Sontag descreveu esse habito “sufocante” em meados da década
de 1960, pode-se verificar que apesar das manifestacdes artisticas contraculturais
querendo aproximar a arte da realidade mais simples e banal da vida cotidiana, os
excessos interpretativos e o uso da arte como artificio para o exercicio da critica e da
filosofia da arte continuou vigente. Como se o contexto de auséncia de constrangi-
mentos objetivos (“tudo pode ser arte”) e subjetivos (“todo mundo é artista”) para a
producao contemporanea somente demonstrasse a imperiosa necessidade atual por
criticos, o quais norteam como se deve ler e dissolver o enigma d’aquilo se encontra
exposto como obra de arte.

No furor da seriedade intelectual, o verbo de Sontag que este artigo gostaria de des-
tacar é “to tame”: domar, amansar. Diante do carater “selvagem e imprevisivel” da for-
ma artistica, os excessos do habito interpretativo transformam a arte em algo previsiv-
el, constante, domesticado, compreensivel através de uma férmula, a qual garantiria
uma almejada fruicao universal, através do recurso frequente a texto explicativos nos
espacos expositivos. Contra a forma organica que arrisca tudo, até mesmo a possibi-
lidade de, a partir dela, nada emergir (ou dela emergir o tédio e a indiferenca), contra
performances e happenings que apostam no jogo como o momento em que algo -
uma experiéncia coetanea entre publico e artista - possa tomar espaco, surge a arte
digerida, domada, amansada, prontamente “compreensivel’, uma vez que nao arrisca
a se oferecer como “apenas um jogo’, mas, antes, ancora-se na razao para se fazer sen-
tido e provar seu direito de existéncia e sua legitimidade enquanto trabalho artistico.
A propésito, para Adorno, o direito de existéncia da arte “foi abalada[o] na medida
em que a sociedade torna-se menos humana” (2008, p. 11). E dele a frase tantas vezes
repetidas nas ultimas décadas de que a arte tem, nos dias de hoje, a tarefa de provar
reiteradamente seu direito de existéncia. Usando ainda a analogia entre humanos e
inumanos (clones) da propaganda da Nike, entre, de um lado, a imprevisibilidade e o
contingente e, de outro, o total controle e a previsibilidade, a arte continua a perder
seu direito de existéncia na medida em que se refugia na insisténcia de ser oferecer
como mais um dominio da razao augusta.

Nesse cenario, arrisca-se a sugerir que o jogo — a seriedade de um jogo que é tomado
como apenas mais um, mas nunca a seriedade replicante de jogar hermeticamente

15“Today is such a time, when the project of interpretation is largely reactionary, stifling. Like the fumes of the automobile and of
heavy industry which befoul the urban atmosphere, the effusion of interpretations of art today poisons our sensibilities” (Sontag,
1966, p.7; traducdo da autora).
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sem riscos —, possa ser o que nos restou como possibilidade de termos experiéncias
epifanicas, onde nos encontramos disponiveis, distraidos ao mesmo tempo que con-
centrados, para que algo nos aconteca'. Onde dispomos nossos corpos para o alheio,
o desconhecido, 0 acaso, o contingente e nos colocamos a espera, mas nao de pro-
duzir sentido, de nos instruirmos ou de acumularmos mais conhecimento num con-
texto historico inundado em data-processing e comandado pelo imperativo de estar
conectado com a mais nova ultimate novidade. Seria interessante se, nesse contexto,
o espaco da arte contemporanea fosse o mesmo do jogo: onde entramos com uma
seriedade que nao é séria, pois em suspensao pratica, destituida de lastro na realidade
cotidianamente vivida, destituida de propdsito ou funcao. Um espaco onde poderia-
mos “estar quietos por um momento’, presente em nossos corpos e ausentes minima-
mente que seja (tanto quanto for possivel)da funcao autorreflexiva e interpretativa'.
Ainda sobre futebol-arte e futebol-jogo, é possivel ilustrar tal distincao através da
oposicdao que Gumbrecht faz entre uma cultura do sentido e uma cultura da presenca.

Nas culturas de sentido, elas [as pessoas] se veem de forma cartesiana: nos
imaginamos como consciéncias - se é que esse plural existe —, e é interessante
notar que as disciplinas que, em alemao, se chamam ‘Geisteswissenschaften’
(ciéncias do espirito) até pouco tempo atras realmente excluiam o corpo como
objeto de pesquisa. Em uma cultura de presenca, porém, as pessoas se veem ao
mesmo tempo como corpo e consciéncia, como espirito e alma, como se dizia
na tradicdo medieval-europeia (Gumbrecht, 2012, p. 118).

Numa cultura do sentido, nos colocamos externamente como consciéncias interpre-
tantes diante do mundo e das coisas. Distantes de nds, as coisas ndao nos tocam, ndo
nos atravessam; estdao dispostas para a manipulagao distanciada da consciéncia atri-
buidora de sentido. Manejaveis, conformaveis, o risco colocado sob controle, as coisas
estao a nossa disposicdao para que as transformemos e, assim, escrevamos a historia.
Usando termos de Sontag, nessa instancia, a sensualidade do mundo é domada pela
razao: “a revanche do intelecto contra a arte”'®. O indomavel torna-se previsivel. O in-
esgotdvel torna-se manejavel e pasteurizado. O abismal transforma-se em artificial,
causando assim o oposto do que se propunha com a interpretacao: ao invés de trazer
a tona camadas profundas, planifica-se. Ao invés de uma experiéncia que reverbera,
aberta a novas associag¢oes, dissociacdes, novas performances a lhe dar outras formas
estéticas (a partir do engajamento no aqui agora de cada percepcao), a producao
artistica ancorada no artificio do argumento oferece uma recepc¢ao controlavel e es-
tavel, através da compreensao intelectual da chave que revela (e dissolve) seu enigma.
Por outro lado, usando os termos de Gumbrecht, numa cultura da presenca,estamos
em meio as coisas e aos volumes dos corpos. Nesse espaco, a contingéncia acontece.
E pode ser que a forma poética ou epifanica aconteca quando estamos em jogo pelo
prazer de jogar. Pode ser. Fazendo uma analogia, o prazer da experiéncia, ou da vivén-
cia estética, acontece pelo prazer de abrir-se a algo desconhecido que se oferece tam-
bém como aberto. Aberto a contingéncia da cada olhar.

Para concluir e tracar paralelos entre possiveis artificialismos presentes neste texto: na
arte contemporanea, ter-se-ia o predominio do artificio do argumento como modo de
pasteurizar a recepcao da obra e garantir uma compreensao geral de seus propdsitos,

16 Distraidos mas concentrados como pode sugerir a leitura que Gumbrecht faz do conceito heideggeriano de Gelassenheit. Cf.
GUMBRECHT, H. U.“To be quiet for a moment” (2000) e GUMBRECHT, Produgdo de Presenga (2010). Sobre essa leitura gumbrechti-
ana da Gelassenheit de Heidegger, vale conferir o quarto capitulo de MIRANDA, Mariana Lage. “Ténus da presenca: experiéncia
estética como jogo, quietude e contingéncia” (Belo Horizonte, 2015).

17 “If | now ask myself how | want the relation between »Kunst« and »Erkenntnis«, | will say (unsurprisingly, for Siegfried at least, |
bet) that | hope that art can give me a break from Erkenntnis — so much so indeed that | am prepared to hail and celebrate as art«
whatever will give me such relief” (GUMBRECHT, 2000, s/paginacao).

18“Interpretation is the revenge of the intellect upon art” (1966, p. 7; traducao da autora).
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relevancia atual e avanc¢os dentro do contexto histérico-estético da arte. Na propa-
ganda da Nike, o artificialismo da criacdo de inumanos cria jogos que perderam a
sua natureza essencial e tornam-se entediantes. Situacao que arrisca a se assemelhar
aos excessos de explanagdes nos espacos expositivos. Isto é: com vistas a eliminar
0s riscos que se corre com a forma estética contingente a recepcao e a experiéncia
do publico, o recurso excessivo a explicagdes estético-histéricas garantem que a ex-
periéncia aconteca, ou melhor, que “a bola entre no gol”, sem chance de erros, sem
lesao, sem surpresas, sem imprevisibilidade, algumas vezes até sem afetacdes. Que a
experiéncia se torne inumana. E nesse sentido que vale a pena retomar o fragmento
de Fernando Pessoa, o “Estética do artificio’, quando ele diz que o artificio cria uma ir-
realidade, “uma légica soberba, séria” (Pessoa, 1982, p. 204). A seriedade de uma arte
que explica seus meios e que constatemente expde seus fundamentos racionais (sua
evolucao no quadro estético-formalista e no contexto histérico e filoséfico) implode
aquilo que é mais caracteristico a arte: o fato de se oferecer como um universo do pos-
sivel, aberto a contingéncia do olhar do outro, sujeito a possibilidade dos afetos e a
contingéncia de um encontro, na intersecao Unica e casual de um tempo e um espaco.
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