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Fratura no modernismo: Pop art e a aparéncia estética
mortificada

A pop art ocupa uma posicao peculiar em relacdo aos demais movimentos
artisticos do século XX. A despeito de sua maior ou menor relevancia historica,
tal peculiaridade se deve ao fato de que seu surgimento coincide com o que se
costuma chamar de morte das vanguardas. Para muitos, ja € quase natural tratar a
pop como se ela representasse o marco de uma ruptura com a poética modernista,
na medida em que sua produ¢do ndo mais repercutiria nem a negatividade nem o
utopismo proprios ao impulso vanguardista. Talvez isso seja suficiente para
justificar a ambigiiidade, e até mesmo a confusdo, que tao freqlientemente cerca a
recep¢do das obras de artistas como Andy Warhol, Roy Lichtenstein e Jasper
Johns: lamentavel sintoma de decadéncia formal, aclamado retorno a
comunicabilidade da figuracdo; desprezivel submissdo da arte as regras do
sistema, louvével integracdo artistica a ordem social etc. Justamente por situar-se
num momento decisivo entre moderno e pds-moderno- ou contemporaneo, para
alguns-, a transformacdo advinda com a pop alcangaria, além do mais, uma
dimensao nao sé estética, mas também cultural. A modifica¢do instaurada nao se
limitaria as estruturas artisticas ou a aparéncia das obras; ela chegaria ao papel do
artista e ao sentido de sua atividade, redimensionando, conseqiientemente, 0s
processos de articulacio e compreensdo entre arte e mundo. Em sintese, ndo
apenas a realidade artistica seria remodelada, mas ainda o préprio real oferecido
ao olhar da arte. Para uma 6tica que enaltece a proliferacdo das obras da pop, que
evidentemente nao deixam de compactuar com os mecanismos de producdo
dominantes, o ambiente em que elas circulam ji ndo pode se assemelhar ao
inferno capitalista terrenamente administrado, tantas vezes pintado por tedricos do
modernismo e reiterado por uma postura arredia ou marginal do artista. Uma
convivéncia pouco problemdtica da obra de arte com os bens de consumo reflete,
inevitavelmente, a amenizacdo de qualquer contraste radical entre a perspectiva

artistica e o regime cultural vigente. Dai ser praticamente invidvel alinhar a pop
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art a funcdo de antitese da sociedade, ou a tarefa de resistir a dindmica de
massificacdo social- nos moldes do pensamento de Adorno e de outros defensores
da recusa estética modernista. O desmoronamento da disparidade entre arte e
mundo, alimentada e preservada pelo impeto revoluciondrio vanguardista, indica
que uma imagem da realidade, que legitimava e estimulava o conflito, também
perdeu sua nitidez.

Por outro lado, ndo € possivel atribuir essa alteragcdo, associada a entrada
numa suposta pdés-modernidade, a aspectos meramente regionais, como se ela
pudesse ser explicada, por exemplo, pelo deslocamento do centro artistico,
ocorrido apés a segunda guerra, da Europa para os Estados Unidos.
Provavelmente, ndo seria complicado sustentar, além da origem, a natureza nova-
iorquina de tal reviravolta, se ndo houvesse o expressionismo abstrato, que
imediatamente precedeu a pop art, comprovando a dimensao intercontinental da
l6gica de vanguarda. Como observou Clement Greenberg, os artistas norte-
americanos que radicalizaram a abstragdo pictdrica “partiram da pintura francesa,
adquiriram dela seu senso basico de estilo, e ainda se mantém em algum tipo de

. . 1
continuidade com ela”

, apesar de seus discursos tentarem muitas vezes ressaltar
os tracos nativos e selvagens de sua obra. Se esteve realmente em jogo, com a
pop, uma ampla ruptura ou transi¢do, suas razdes nao se resumem ao ambito
nacional, uma vez que o solo norte-americano nao ficou incélume diante da forca
vanguardista, que também nele pode proliferar. A rarefacdo do idedrio estético-
politico modernista ndo se esclarece satisfatoriamente, portanto, através da nocao
de uma “arte a americana”, que, ratificando sua distancia geografica, escaparia aos
recalques tipicamente europeus e daria novo semblante a criag@o artistica. Se ha
algo verdadeiro na afirmacdo de que o expressionismo abstrato ‘‘estava
preocupado com processos ocultos e relacionado com premissas surrealistas”, se,
além do mais, “seus praticantes procuravam ser xamas em contato com forcas
primordiais™, isto demonstra que a negatividade estética moderna estendeu suas
raizes a América, comprometendo qualquer isolamento nacionalista da pop art.

Quem fizer questdo de lembrar que esta dltima se despede das vanguardas deve,

forcosamente, reconhecer que a expressdao vanguardista entdo em vigor provinha

! GREENBERG, C. Pintura “a americana”. IN: COTRIM, C. & FERREIRA, G. Clement
Greenberg e o Debate Critico, p. 77.
> DANTO, A. Apds o fim da arte, p. 144.
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de uma arte predominantemente norte-americana. E claro que isso ndo restringe o
raio de acdo da pop, mas, ao contrario, vai de encontro as leituras que pretendem

confina-la a um contexto cultural determinado.

6.1
Pureza, planaridade, plenitude estética

Em termos artisticos, a divergéncia entre as producdes da pop art e uma
poética especificamente modernista torna-se incisiva sobretudo quando as
caracteristicas das primeiras sdo confrontadas com os argumentos empregados por
Greenberg para validar as obras dos pintores expressionistas abstratos e, por
extensdo, o percurso da abstracio moderna. Sem dudvida, a histéria da arte do
século XX, que seria adulterada com a emergéncia da pop, ndo se reduz a ji
célebre narrativa evolucionista do critico norte-americano. Mas uma interpretacao
limitada ndo € o exato equivalente de uma visdo equivocada. Se, quanto a pratica
artistica modernista, muita coisa é negligenciada por Greenberg, nem por isso
suas hipéteses podem ser completamente desqualificadas e sua compreensdo
sobre o sentido da abstracao ser definitivamente posta de lado. A prépria idéia de
um progresso em andamento na arte moderna ndo € inteiramente descabida, pois
estd de acordo com um processo de criagdo que, fundamentado na atualidade da
experiéncia do artista, precisa libertar-se dos dogmas e convengdes que
predeterminariam seu horizonte presente. Embora ndo configure um trajeto
rigidamente linear, o aprofundamento da aventura artistica modernista
corresponde a sua progressiva libertacdo dos preceitos estéticos da tradicao.
Greenberg apreendeu esse trajeto como um processo de autodefinicdo dos meios
expressivos ou purificacdo formal, e mesmo ai obteve sua parte de acerto, porque
o resultado dos sucessivos movimentos da arte moderna nao foi tanto a elaboracdo
de vérios modelos ou poéticas normativas quanto a desconstrucdo de todas as

premissas que poderiam prescrever a condicio de uma obra de arte’. A

3 “A arte ‘avangada’- 0 que é atualmente 0 mesmo que arte ambiciosa- persiste na medida
em que pde a prova a aptiddo da sociedade para a arte elevada. Ela o faz testando os limites das
formas e géneros herdados, e do proprio meio, e foi isso que os impressionistas, 0os pos-
impressionistas, os fovistas, os cubistas e Mondrian fizeram em seu tempo. Se o teste parece mais
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planaridade pictdrica exaltada por Greenberg coaduna-se com tal exigéncia de
atualidade da criacdo. A pendria do plano constitui o preco dessa aventura
artistica.

Purificar a forma nao implica lapida-la até que reste apenas um elemento
minimo, espécie de padrio orientador, e, nesse caso, € sintomdtica a voluntdria
filiacdo do critico de arte ao filésofo que fundamentou a autonomia da experi€ncia
estética. Na Critica da faculdade do juizo, estaria localizado, para Greenberg, o
paradigma da producdo artistica moderna, baseado numa relacdo exclusivamente
formal com o objeto denominado belo. De fato, Kant ndo sé circunscreveu o juizo
de gosto a forma daquilo que provoca o sentimento de prazer- “simples forma da
conformidade a fins”, seja da obra de arte, seja do fendbmeno natural-, como,
mediante a comparacdo entre beleza livre e beleza aderente, indicou a
superioridade de uma estética nao figurativa. “Assim, os desenhos a la grecque, a
folhagem para molduras ou sobre papel de parede etc., por si ndo significam nada;
ndo representam nada, nenhum objeto sob um conceito determinado, e sdo belezas
livres™, assinala o filésofo, acrescentando que faz ainda parte desse grupo “o que
na musica denominam-se fantasias (sem tema), e até a inteira musica sem texto™.
Nota-se com facilidade que Kant age por subtracdo, delineando algo que, sem
tema, sem significacdo, sem conceito, sem representar coisa alguma, seria o
verdadeiro objeto de um juizo de gosto puro. Estdo langados, com o conceito de
beleza livre, os alicerces para uma estética estritamente formalista, independente
de quaisquer conteidos a que a obra possa se referir, pois estes, em vez de
favorecer, poluiriam o ajuizamento necessariamente imediato do belo com razdes,
fins ou interesses concernentes a outras esferas. Logo, a reivindicacdo de pureza
ndo pretende promover um afunilamento da dimensao estética, mas a valoriza¢do
de sua plenitude. Um juizo de gosto puro deveria ser entendido, antes de tudo,
como um juizo estético pleno.

Eis por que nao é incoerente salientar uma especial cumplicidade entre os
caminhos da autonomia da arte e a propensdo a abstragdo. Greenberg percebeu
que a forma pictérica abstrata era uma meta bastante condizente com o sentido da

emancipacgdo estética moderna, embora tenha exagerado ao enxergar ai um destino

radical no caso da pintura abstrata americana, € porque ela sobrevém num estigio posterior.”-
GREENBERG, C. op. cit., p. 92.
4 KANT, 1. Critica da faculdade do juizo, p. 75. (CFJ 49)
5
Idem.
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univoco e inflexivel. E importante, contudo, sua consciéncia de que uma produgio
artistica calcada em problemas puramente formais, isto €, numa investiga¢dao dos
préprios meios de expressdo, constituia bem mais que uma op¢ao disponivel. A
abstracdo nao se limitava, para ele, a uma questao de estilo, a uma tendéncia que
poderia ou ndo ser acolhida pelo artista. A forca que até hoje reverbera do
“formalismo” de Greenberg, apesar das intimeras criticas recebidas, explica-se
pelo fato de que ele ndo é exatamente formal, ndo tem como alvo, no fundo,
qualquer classificacdo ou hierarquizacdo das formas; enfim, nao estd atrelado a
uma discussdo estilistica nem qualitativa, mas fundamentalmente estética. A
iniciativa do critico em recorrer a Kant para assegurar a relevancia da pintura
abstrata demonstra que estava bastante ciente de uma dependéncia da autonomia
artistica moderna em relacdo a um juizo estético particularmente centrado na
forma do objeto. Uma arte que cumpre sua trajetdria rumo a abstracdo mantém-se
em sintonia com a progressiva afirmacdo de sua liberdade perante contetidos e
valores que tradicionalmente a encerravam num estado de heteronomia. “A arte é
por si mesma, € experimentada por si mesma, coisa que o modernismo reconheceu
ao identificar o valor estético com um valor ultimo™®. Essa perspectiva
“formalista” de Greenberg ndo traduz uma intencdo normativa tanto quanto
fomenta um desnudamento a ser realizado pela arte através da eliminagao de todo
componente histérico que ndo seja propriamente estético. A era moderna € aquela
em que a arte abre os olhos para si mesma, distingue sua natureza essencialmente
estética e, a partir dai, fornece um constante testemunho de sua autonomia. “A
arte realista, naturalista, havia dissimulado os meios, usando a arte para ocultar a
arte; o modernismo usou a arte para chamar atencdo para a arte”’. Assim, contra 0
argumento de uma prisdo estilistica no purismo da forma, impde-se
instantaneamente outro: o de uma libertacdo estética pela plenitude formal. A
beleza livre kantiana quer incorporar, neste dltimo caso, um significado literal.
Nao causa surpresa que Greenberg tenha reagido negativamente a
producdo da pop art, avaliando-a como sinal de decadéncia ou de regressdo em
comparacdo ao que, segundo ele, havia sido proporcionado pelo expressionismo

abstrato. E, mesmo quando chega a fazer concessdes, nunca dirige a0 movimento

% GREENBERG. C. A necessidade do formalismo. IN: COTRIM, Cecilia & FERREIRA,
Gléria. Clement Greenberg e o Debate Critico, p. T1.

7 GREENBERG, C. Pintura modernista. IN: COTRIM, C. & FERREIRA, G. Clement
Greenberg e o Debate Critico, p. 102.
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grande estima: “Mas, por mais divertida que seja a pop art, ndo a considero
realmente original. A pop art desafia o gosto apenas superficialmente”g. Se ndo
estivesse em pauta nada além das impressdes e preocupacdes de um critico de
arte, talvez ndo se justificasse tal debate com a teoria de Greenberg e a
concomitante recusa em conferir importancia as obras da pop. No entanto, sua
atitude, justamente por estar assentada numa visdo mais ampla da autonomia
estética moderna, evidencia, por contraste, o papel singular desempenhado pela
pop art- a ponto de esta ser remetida ao despontar de uma pds-modernidade
artistica. Sobressai desse confronto a impossibilidade de adequar a pop ao
paradigma estético moderno, cujo ideal fora radicalizado por Greenberg ao
proclamar a abstragdo na arte o melhor exemplo para a consumacdo de um juizo
de gosto puro. Diante das formas livres de temas identificdveis, contetdos
narrativos, referéncia a objetos reconheciveis, formas que, alids, como auténticos
rastros de uma subjetividade espontdnea, sugerem a assinatura intransferivel
prépria ao génio artistico, as imagens que invadem a pop art, convencionais e
macicamente veiculadas, parecem anunciar a corrup¢do de uma arte que
conquistara sua integral autonomia por desvincular-se de todos 0os compromissos
que ndo fossem puramente estéticos. H4 um dilema intrinseco ao processo de
purificagdo formal descrito por Greenberg, um dilema correspondente a situacao
de uma linguagem que parte rumo ao siléncio e s6 nele encontra sua mais justa
expressdo: tudo aquilo que ndo constitua um desdobramento dessa mudez
apresentard, fatalmente, o cariter de uma regressdo; todo ganho que,
positivamente, surja como um acréscimo denotard uma perda. Também ai é
confirmada a afinidade com Kant, na medida em que a comunicabilidade incitada
pelo juizo de gosto estd fadada, na terceira Critica, a jamais poder dizer de fato o
que € o estético, o qual permanece mudo como o inalcang¢édvel para todo discurso.
Embora censure abertamente, em seu livto A partilha do sensivel, uma
perspectiva como a de Greenberg, presa a idéia de autodefini¢do artistica ou
purificagdo dos meios expressivos, Jacques Ranciere destaca a predominancia na
época moderna de um regime tipicamente estético. “Pode-se dizer que o regime

estético das artes € o verdadeiro nome daquilo designado pela denominacio

¥ GREENBERG, C. Abstracio pés-pictérica. IN: COTRIM, C. & FERREIRA, G. Clement
Greenberg e o Debate Critico, p. 115.
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confusa de modernidade™. Certas caracteristicas desse regime, que também
alcancaria o terreno contemporaneo, ndo estdo, contudo, tdo distantes assim do
olhar que Greenberg reservou a emancipagdo artistica modernista: “O regime
estético das artes € aquele que propriamente identifica a arte no singular e
desobriga essa arte de toda e qualquer regra especifica, de toda hierarquia de
temas géneros e artes”'°. Se nio for inevitdvel, € ao menos legitimo associar tal
liberacdo artistica, de que fala Ranciere, a planaridade pictérica defendida pelo
critico norte-americano, uma vez que esta demanda, entre outras coisas, a
desestruturacdo dos antigos sistemas de representacdo e ordens narrativas, pondo
fim aos esquemas figura-fundo, centro-periferia, iluminado-obscurecido,
desmontando as tradicionais hierarquias tematicas, mediante uma revolucdo
formal que envia qualquer elemento da obra a mesma superficie- portanto, ao
primeiro plano- e anuncia o sentido politico da manifestacdo estética que ¢é

z

discutido em A partilha do sensivel. “O estado estético € pura suspensdo,
momento em que a forma é experimentada por si mesma”'': como negar o
parentesco dessa experimentacdo da forma nela mesma, mencionada por Ranciere,
com uma arte modernista que, segundo Greenberg deveria ser, igualmente,
“experimentada por si mesma”? Contrapondo-se ao regime poético ou
representativo, o estético ja nao seria marcado “por uma distin¢do no interior das
maneiras de fazer, mas pela distingdo de um modo de ser sensivel proprio aos
produtos da arte”'?2. A autonomia artistica ndo estd, pois, apoiada na
independéncia e auto-suficiéncia de quaisquer atividades ou oficios, por mais
desenvolvidas que se mostrem suas técnicas de narracdo, representacido, ou
confeccdo de imagens; ela s triunfa quando “as coisas da arte sdo identificadas
por pertencerem a um regime especifico do sensivel”>. Em outras palavras, no
regime estético a obra de arte ndo € instituida por resultar de algum meio
particular de producdo, e sim por sua qualidade de presenca, cujo estatuto € quase
ontoldégico- algo que, por si s6, comprometeria um entendimento da obra baseado

na categoria de produto.

9 RANCIERE, J. A partilha do sensivel, p. 34.
" 1bid., p. 33-34.

" bid., p. 34.

" Ibid., p. 32.

5 Idem.
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Que a arte ja ndo possa estar fundamentada numa distribuicdo de técnicas
ou sistemas de produgdo, como mera e legitima conseqii€éncia de um processo de
trabalho, mas na natureza singular de suas obras, estd de acordo tanto com ideal
kantiano de beleza, do qual langa mao Greenberg, quanto com o “estado estético”
proposto por Schiller, inspiracdo capital para A partilha do sensivel de Ranciere.
Isso ajuda a compreender por que hd setores de confluéncia entre as concepgdes
desses autores, apesar do posicionamento critico do filésofo francé€s diante nao s6
da teoria do modernismo sustentada por Greenberg, como também- por viver um
momento histérico posterior, inserido no debate tedrico atualmente em curso- das
teses pds-modernistas que, amparadas no conceito de sublime, desejariam dar um
definitivo adeus as utopias estético-politicas modernas. A educacdo estética do
homem, pensada por Schiller e formulada numa série de cartas, € declaradamente
fiel aos conceitos desenvolvidos na terceira Critica kantiana, de maneira que o
impulso ludico, capaz de exercer a mediagdo e efetuar o equilibrio entre os
impulsos natural e racional- delineando, portanto, a possibilidade de uma
humanidade que ndo € apenas instinto nem unicamente razao-, mantém-se em
correspondéncia com o estado de desinteresse indispensdvel, para Kant, ao
ajuizamento do belo. Sob a influéncia do efeito estético da obra de arte, 0 homem
joga, abre-se a experimentacao de um sentimento que €, no entanto, desprovido de
todo interesse pela coisa visada: tanto a frieza da razdo quanto a voracidade dos
instintos parecem aplacadas. Trata-se do que Ranciere chamou de um estado de
suspensdo, no qual a forma seria tomada em si mesma. Tal primazia da forma ndo
tem origem nas cartas schillerinas, pois remonta a observacao kantiana de que a
experiéncia estética precisaria estar desligada de todo interesse pela existéncia do
objeto ajuizado. Se o sentimento engendrado na ocasido da beleza fosse
justificado por qualquer contetido, seja epistemoldgico, seja moral, ou
simplesmente sensorial, haveria a imposi¢cdo de uma vontade subjetiva cuja
motiva¢do nao permitiria proclamar nenhum estado de suspensdo. A natureza
singular que caracteriza a obra de arte e institui, segundo Ranciére, um regime
especifico do sensivel, d4 margem a noc¢do de uma segunda natureza, pura
imagem ou aparéncia de liberdade e harmoniza¢do com o espirito obtidas através
da interrupcdo, ainda que efémera, da acdo interessada do sujeito. Somente a
demissdo dos contetidos autenticdveis pela vontade subjetiva concede espaco a

uma existéncia que pode repousar em si mesma €, por conseguinte, constituir a
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mais proxima expressdo de uma liberdade sensivel, ou melhor, de um sensivel
tornado livre. O estético consiste, entdo, nessa pausa ou lacuna no interior da
relacdo sujeito-objeto, que confere dignidade a forma, como se o esvaziamento de
todo interesse imediato insinuasse a presenca insonddvel de um conteido mais
elevado.

E certamente temerario aproximar sem reservas as concepgdes estéticas de
Greenberg e Ranciere, na medida em que este ultimo faz recorrentes objecdes ao
purismo formalista e a hegemonia abstracionista, alcados pelo primeiro a
condicdo de tracos distintivos de um avangado modernismo artistico. Porém,
desaprovar a redu¢do de um regime nomeadamente estético aos limites de certas
tendéncias, além de tudo evolucionistas, ndo € o mesmo que descartd-las
completamente, como se fosse invdlida ou condendvel sua participagdo nos
caminhos da arte moderna. Ranciere ndo estd genuinamente preocupado em
rechacar “Esta pintura, tdo mal denominada abstrata e reconduzida a seu medium
préprio” ', e sim em fazer ver que “Sua planaridade tem ligacio com a da pagina,
do cartaz ou da tapecaria- ¢ uma interface. E sua ‘pureza’ anti-representativa
inscreve-se num contexto de entrelacamento da arte pura e da arte aplicada, que
lhe confere de saida uma significacdo poh’tica”ls. Ao associar o plano pictérico
com a pagina e o cartaz, Ranciere pretende afirmar, ao invés de um processo de
autodefinicdo que isola os meios expressivos, uma mistura entre as linguagens
artisticas, um embaralhamento entre as diversas artes que extrapola a esfera do
gosto, a qual Greenberg permaneceu atrelado, e invade a politica: “Uma
‘superficie’ ndo é simplesmente uma composi¢io geométrica de linhas. E uma
forma de partilha do sensivel”'®. A planaridade rompe com o regime
representativo das artes porque desbanca uma organizacao hierarquica do sensivel
e oferece a este a oportunidade de uma distribuicdo democrética e igualitdria, na
qual ja ndo existiria, por exemplo, o primado artistico da palavra sobre a imagem,
nem persistiria uma autoridade de temas e principios narrativos. Com isso,
entretanto, o sentido estético do modernismo, aclamado por Greenberg- a arte que
se mostra enquanto tal- ndo é exatamente negado, mas dilatado até um ponto em

que se revelam suas conseqiiéncias politicas e existenciais. Se a irrup¢dao de uma

“Ibid., p. 22.
" Ibid., p. 22-23.
" Ibid., p. 21.
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l6gica planar jamais subscreveria, para Ranciere, a hipétese de uma autodefini¢do
dos meios de expressdo ou purificacao de linguagens artisticas'’, seus lagos com a
revolucdo estética sdo tdo densos que, em compensacdo, ela ndo poderia sequer
ser encarada como algo concernente a arte pictdrica.

O regime estético das artes €, antes de tudo, a ruina do sistema da representacio,
isto €, de um sistema em que a dignidade dos temas comandava a hierarquia dos
géneros da representacdo (tragédia para os nobres, comédia para a plebe; pintura
de histdria contra pintura de género etc.). O sistema da representacio definia, com
os géneros, as situacdes e formas de expressdo que convinham a baixeza ou a
elevagdo do tema. O regime estético das artes desfaz essa correlagdo entre tema e
modo de representacio. Tal revolucio acontece primeiro na literatura.'®

A péagina literdria constitui, para Ranciere, o lugar por exceléncia da
precipitacdo de uma planaridade estética. O fildsofo ndo esta tdo interessado em
assegurar uma literalidade dos suportes artisticos- dai o cardter secunddrio da

313

materialidade planar da tela- quanto em chamar atencdo para o “‘plano’ da

superficie dos signos pintados”"”

, onde se encontram embaralhados, igualitdria e
democraticamente, palavras e imagens, isto €, o ambito dizivel e o visivel. Alids, a
“revolucdo anti-representativa” da pintura, calcada numa radical incorporagdo da
bidimensionalidade do quadro, € que ja teria sido historicamente preparada “na
superficie plana da pagina, na mudanca de fun¢do das ‘imagens’ da literatura ou
na mudanca de discursos sobre o quadro, mas também nos entrelaces da

tipografia, do cartaz e das artes decorativas™™.

Mesmo que se mostre
incontestdvel a substituicdo, levada a cabo por Ranciere, do conceito de
purificagdo pelo de embaralhamento, como o que seria mais apropriado para se
compreender o sentido do estético, nem por isso o paradigma moderno da
abstracdo € completamente descartado- embora também devam ser fatalmente
embaralhados elementos abstratos e figurativos, poténcia dos signos e
consisténcia material da obra. Se da arte agora ji ndo se pode extirpar sua
dimensdo politica, se ja ndo é possivel ignorar que “As praticas artisticas sdo

‘maneiras de fazer’ que intervém na distribui¢do geral das maneiras de fazer e nas

7 'Um dos trechos que poderiam ser enderecados diretamente a Greenberg: “O discurso
modernista apresenta a revolugdo pictural abstrata como a descoberta pela pintura de seu ‘medium’
préprio: a superficie bidimensional. A revogacdo da ilusdo perspectivista da terceira dimensdo
devolveria a pintura o dominio da sua superficie propria. Mas precisamente essa superficie ndo
tem nada de ‘prépria’”. Idem.

¥ Ibid., p. 47.

" Ibid., p. 23.

2 Ibid., p. 22.
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~ . e et e 21
suas relacdes com maneiras de ser e formas de visibilidade”

, de modo que o
estético torna-se insepardvel da idéia de uma incessante redistribuicao de espagos
vitais, de uma desierarquiza¢do de quaisquer ordenacdes impostas- em nome de
uma partilha cuja volatilidade é a contrapartida sensivel da mobilidade
imprescindivel ao ideal de um regime democrético-, tal “politicidade dissensual”
ndo se estabelece através de uma maior eloqiiéncia de obras de arte ou de
discursos artisticos supostamente mais engajados nos problemas do mundo. Assim

confirmam as palavras de Ranciere sobre a obra de Flaubert:

Quando s3o publicados, Madame Bovary ou A educagcdo sentimental sdo
imediatamente percebidos como “a democracia em literatura”, apesar da postura
aristocrdtica e do conformismo politico de Flaubert. At¢ mesmo sua recusa em
confiar a literatura uma mensagem € considerada como testemunho da igualdade
democritica. Ele € democrata, dizem seus adversarios, na sua op¢ao por pintar em
vez de instruir. Essa igualdade de indiferenca é conseqiiéncia de uma opg¢do
poética: a igualdade de todos os temas € a negacao de toda relacdo de necessidade
entre uma forma e um conteido determinados. Mas esta indiferenca, o que € ela
afinal sendo a igualdade de tudo que advém numa pdgina, disponivel para
qualquer olhar?*

Uma escrita pictdrica, desprovida de mensagem e desobrigada das
convencionais articulacdes de temas e conteidos, uma escrita democraticamente
consagrada ao olhar de qualquer um, é a que corresponde, para Ranciere, a
instauracdo de um regime estético nas artes. Submetidos a um mesmo plano, os
componentes € materiais da obra estdo potencialmente embaralhados porque
poderiam ser remanejados ou permutados sem que ganhassem ou perdessem
importancia- uma imagem estrutural que, indubitavelmente, remete aos quadros
do cubismo analitico, emblemas, para Greenberg e outros autores, de uma radical
investigacdo da légica planar. Sob a lei dessa indiferenca igualitdria- no méaximo,
uma “legalidade sem lei”-, desmoronam as distingdes de valor que permitiriam
decompor a obra de arte em elementos mais ou menos relevantes, em partes
fundamentais e partes secundarias. Onde a planaridade instala seu desregramento,
caem por terra as tradicionais distribui¢cdes de lugares e papéis no dominio da obra
de arte. Como falar de um primado da figura sobre o fundo nas pinturas de
Cézanne? Ou de um centro ordenando plasticamente as obras do proprio cubismo
analitico? “A precisa grade de linhas pretas na pintura de Mondrian, tdo

firmemente ordenada, € um todo aberto e imprevisivel, sem simetria ou partes

2 Ibid., p. 17.
> Ibid., p. 19.
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proporcionais”23, lembra Meyer Schapiro. As pecas de Brecht, por sua vez, sdo
formadas por um conjunto de quadros cuja autonomia nao deve garantir a nenhum
deles uma fun¢do de primazia em relacdo aos demais. “Por principio, esse teatro
nao conhece espectadores retardatdrios”, declara Walter Benjamin, na medida em
que ‘“cada parte, além do seu valor para o todo, precisa ter um valor proprio,
episédico”24. Assim como j4 ndo se sustenta qualquer idéia de nucleo irradiador
nas criacdes das artes visuais, os momentos das obras literdrias e teatrais ja nao se
submetem a hierarquizagdes narrativas: o inicio esta longe de ser mera preparagao
para um desfecho capital; cada passagem assume sentido em si mesma, em vez de
subordinar-se a um significado mais amplo a ser conferido pela totalidade da obra.
Se, em tais producdes, nao hd exatamente desenvolvimento, se ndo ha ponto que
seja simplesmente transi¢do, o fim ndo é a consumacgdo semantica de episddios
anteriores. Como defender uma progressdao ou dizer que hd momentos mais e
menos plenos de acdo no teatro de Beckett, em que parece consolidar-se uma
incansavel repeticio ou uma espécie de retorno do mesmo? A fébula ndo se
encontra apenas fragmentada, como ocorria em Brecht, mas pulverizada nas obras
do escritor irlandés. Estas, alids, ndo exemplificam, talvez melhor do que
quaisquer outras, a extrema concretizacdo de uma denominada ldégica da

planaridade?

6.2
Emancipacao das particularidades sensiveis

E plausivel remontar novamente a Kant e apontar o parentesco entre
aquela negacdo das relagdes necessdrias de forma e conteido, que caracteriza,
segundo Ranciere, um regime especificamente estético, e a insubmissdao do
particular ao universal que € inerente ao juizo de gosto autbnomo. Partes que
resistem a organizagdo do todo, formas que nao se sujeitam a conteidos prévios,
momentos que se sustentam em uma singularidade propria, isto tudo estd de

acordo com uma libertacdo mais ampla exposta na terceira Critica, a libertacdo da

» SCHAPIRO, M. A dimensdo humana da pintura abstrata, p. 16.
* BENJAMIN, W. Magia e técnica, arte e politica, p. 83.
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experiéncia estética perante o conhecimento discursivo. A igualdade e a
indiferencga destacadas por Ranciére ndo implicam a vitoria absoluta da identidade
mediante um nivelamento que extinguiria aquilo que é diverso; ao contrario, seu
viés democratico sugere que um direito igualitirio deve ser integral e
equitativamente estendido a existéncia de todas as particularidades. Entra em jogo
uma universalidade refratdria a toda autoridade e ordem fixas, que encontra no
universalismo subjetivo préprio ao juizo de gosto kantiano, se nao uma irrefutavel
base tedrica, sua versao primordial. Trata-se de um universal ndo mais regido pelo
conceito, que se harmoniza com a particularidade fenoménica e, assim, € capaz de
resguardéd-la. Dai Ranciere dizer que o aspecto crucial do regime estético, ndo
sendo fundamentado por nenhuma técnica ou maneira de fazer, estd na “distin¢ao
de um modo de ser sensivel préprio aos produtos da arte”. Institui-se um “regime
especifico” cujo principal atributo € a preservacdo das “particularidades
sensiveis”. Sem duvida, uma partilha igualitaria, que € proclamada indiferente
apenas na medida em que rescinde qualquer discriminac@o hierdrquica entre as
multiplas particularidades e, por conseguinte, lhes reserva um mesmo plano. Com
isso, entretanto, fica mais uma vez demonstrado que as intuicdes de Greenberg
quanto a consumacao, através do expressionismo abstrato, de uma l6gica artistica
estritamente moderna ndo exprimem devaneios injustificidveis nem isolados, e
muito menos absurdos:

E a consecu¢io da particularidade sensivel que distingue as obras do
expressionismo abstrato. Nossa incapacidade de abstrair delas, exceto no que se
refere aquilo que a prépria particularidade sensivel pode significar, d4-lhes seu
género especifico de objetividade. Ater-se a Excavation, de De Kooning, é
descobrir fontes de significacdo exauridas pelo que aparece diante dos olhos. A
pintura ela mesma é o fim; busca identidade apenas em si mesma e em seu
proprio “sujeito”. Estes motivos particulares sdo estabelecidos pela estrutura
como um todo, pela sua falta de centro, de ponto de vista ou de perspectiva, e
pela espontaneidade da pintura, que parece escapar a vontade de De Kooning,
encontrando apenas uma integracdo fragmentada através da tela como um todo.
Uma liberdade e uma ordem superiores convivem em harmonia compacta.”

Na abstrag@o pictérica repercute uma plena libertagdo do sensivel porque
as particularidades sdo explicitamente oferecidas enquanto tais, suportando uma
dispersdo que ndo estd inteiramente regulamentada nem por unidades gerais nem
pela propria totalidade da obra. Isso significa que as partes j4 ndo estdo

organizadas em fun¢do de um todo, que ja nao hd ponto de vista a que possam ser

» BERNSTEIN, J. A morte das particularidades sensiveis, p. 88.
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perfeitamente adequadas, que ja4 ndo hd centro que venha subjugar sua
dissonancia. Intencdo, tema, discurso, conteudo ideoldgico revelam-se fatores
secunddrios diante do que realmente é apresentado pelas obras engendradas sob o
cunho da abstracdo: a universalizacdo de uma liberdade em coexisténcia com a
diversidade. A planaridade estética ndo nivela os elementos da obra segundo um
padrao comum, mas lhes confere equivaléncia sem fomentar uma uniformizagao.
“A pretensdo das obras abstratas, no que t€ém de melhor, é a da particularidade
sensivel como indicativo do que poderia ser esta particularidade sensivel: com o

. . 26
peso e relevo, importante em si mesma”

. Eis por que, sob tal prisma, numa
disputa formalismo versus figurativismo, a vantagem tende sempre a estar do
primeiro lado. A manifestacdo das “livres particularidades sensiveis” reivindica
uma configuracao da totalidade da obra que também explodiria o acabamento da
figura. Ao abolir radicalmente a prerrogativa do todo em relacdo as partes, a obra
de arte abstrata suspende qualquer sintese que ndo se limite a uma “integracdo
dissensual” de seus multiplos componentes. A figuracdo pictdérica denunciaria a
subsisténcia ainda de uma sintese que subordina a autonomia de cada
particularidade sensivel ao que seria representado, ou afigurado, pela sua reunido.
A resisténcia da forma em comungar com a unidade da figura espelharia, com
extrema fidelidade- e, justamente por isso, até com certa rigidez-, o que estd no
cerne da experiéncia estética: a conservacdo do particular diante do impulso de
identidade conceitual. Para além de todo papel que poderiam desempenhar em
conjunto, as particularidades sensiveis desejam, com a abstracdo artistica, ser
irrestritamente afirmadas em si mesmas. Muito mais que modelos para algum
purismo critico formalista, portanto, as obras do expressionismo abstrato
“Demonstram que as particularidades sensiveis podem ter significado, podem ser
objetos de aten¢do hipnéticos, independentes de e em desafio a qualquer forma de
mecanismo de identificacdo que ndo aquela que sua mera presenca insinua”™?’.

Se as alegacdes de Greenberg, quase sempre embasadas nas nocdes de
pureza e qualidade, parecem mais estreitar do que alcangar a real dimensao da arte
abstrata, seu imediato reconhecimento do valor das pinturas all-over de Jackson

Pollock, bem como do lugar paradigmatico que elas ocupariam numa dindmica

artistica moderna, confirmam a sintonia entre suas idéias e o sentido estético

* Ibid., p. 87.
T 1dem.
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proposto por Jay Bernstein. Que forma pictdrica traduziria melhor, e quase
literalmente, a imagem de uma rebeldia libertaria das particularidades sensiveis do
que as telas salpicadas, inundadas de borrifos e gotejamentos, de Pollock? Nestas,
a tensdo entre a totalidade da obra e seus componentes, tensdo ja imposta pela
légica da montagem, € alcada a um novo patamar, no qual comeca a ficar
complicado até mesmo falar em termos de relacdo partes-todo. Nao hd tanto a
distribuicao de unidades particulares identificiveis na obra quanto a ocorréncia de
“um sistema fortemente indiferenciado de motivos uniformes que geram a
impressdo de que poderiam ser continuados indefinidamente além da moldura™*®,
Mas tal indiferenciacdo, como aquela enfatizada por Ranciere, ndo consiste na
rendi¢do da obra a um processo de homogeneizagao que, opondo-se a preservacao
das singularidades, finalmente restabeleceria o primado do todo. Que as
particularidades ja ndo sejam irrefutavelmente diferencidveis, que, ao invés disso,
tenham supostamente submergido numa totalidade artistica agora condicionada
por um padrao uniforme, é algo que denota ndo a degenerescéncia, e sim a
acentuacdo daquela emancipatdria dissonancia sensivel na qual confluem as
convicgdes de J. Bernstein e Ranciere. As telas all-over indicam que até mesmo a
evidéncia de uma autonomia das partes nas obras de arte genuinamente modernas
continuava prestando certo tributo a idéia de todo, na medida em que seus
fragmentos, para serem discerniveis, precisavam apresentar-se como unidades
destacadas e independentes, ou seja, como totalidades a parte. Em tais quadros de
Pollock, os fragmentos perderam seus contornos € ji ndao se deixam apreender
isoladamente, pois as préprias particularidades, transfiguradas num denso
emaranhado de rastros de tinta, turbilhdo cristalizado de borrifos e gotas,
dissolveram-se numa profusdo de particulas e encontram-se pulverizadas,
tornando irreconhecivel, ou extremamente problemdtica, a delimitacio de
qualquer unidade parcial.

Nesse caso, o breve comentdrio de Greenberg sobre essas pinturas, ao
constatar que seus motivos “geram a impressao de que poderiam ser continuados
indefinidamente além da moldura”, revela-se especialmente valioso, porque afasta
toda possibilidade de uma reintegracdo ou submissdo das partes a totalidade da

obra. Se as telas all-over de Pollock, corroborando a afinacdo do critico norte-

* GREENBERG, C. Pintura “4 americana”. IN: COTRIM, C. & FERREIRA, G. Clement
Greenberg e o Debate Critico, p. 83.
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americano com a ldgica artistica de sua €poca, constituem uma espécie de
consumacgdo do sentido estético da abstracdo pictérica, € por elevarem a uma
altissima poténcia a libertacdo das particularidades sensiveis. Se o quadro causa a
impressao de se propagar além da moldura, ele incorporou a tal ponto a afirmacao
do particular que deixou de ser a privilegiada instancia em que se dava uma
articulacdo tensa, dissonante, dissensual entre partes e todo, para assumir
totalmente o carater de particularidade. Somente quando a obra aparenta ser ela
mesma parte de uma totalidade indefinida, a particularidade sensivel € alcancada
enquanto tal, pois sé entdo, ao se desvencilhar de uma configuragdo relacional,
sua manifestacdo pode verdadeiramente ser mais do que relativa. Em resumo, a
uniformizacdo do objeto artistico, que chega a obscurecer por completo a
diferenciac@o de suas partes, ¢ a condicao paradoxal para que a prépria obra seja
integralmente uma particularidade sensivel. A ambigiiidade do termo all-over,
significando tanto que algo estd preenchido quanto que foi consumado,
acrescenta-se ainda uma conseqiiéncia ironica: o “tudo acabado” do plano s6 é
enfim concretizado quando a parametro estético da obra de arte passa a ser nada
menos que o inacabamento. A conquista de uma planaridade plena- para ndo fazer
coro com Greenberg e dizer “planaridade pura”-, em que a pintura se acharia
terminantemente liberada de questdes temadticas, discursos e efeitos ilusionistas,
ndo conduz a produgdo de um objeto acabado e centrado em si mesmo, ndo da
vazdo a uma presenca perfeitamente auto-suficiente, porque ja irrompe marcada
por uma incompletude intrinseca, que é também uma auséncia ao redor da obra de
arte. Embora, com todos os méritos, fosse um implacavel guardido da autonomia
estética moderna, Greenberg permaneceu atrelado a uma concepgao
demasiadamente imanentista de obra de arte, a qual estaria, em udltima instancia,
referida a sua prépria forma, e ndo percebeu como as telas all-over de Pollock,
levando ao dpice a abstracdo pictérica- e, portanto, o impulso de autodefini¢do
artistica- anunciavam, no mesmo lance, um compromisso da arte com seu entorno.
Sem acompanhar tal desdobramento- notavel manobra artistica de preservacao das
particularidades sensiveis-, o critico também ndo pdde acolher inimeros trabalhos

.. .. . 2
subseqiientes que ja se davam nesse novo registro> .

% Tal compromisso da arte com seu entorno, ja manifesto nas chamadas telas all-over de
Pollock, ndo oculta sua correspondéncia com o que Alberto Tassinari, em seu livio O espago
moderno, aponta como a marca distintiva dos trabalhos artisticos contemporaneos: a
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Nao obstante as flagrantes limitacbes da visdo de Greenberg, sua
perseverante defesa da planaridade e da abstracdo estd basicamente de acordo com
o sentido da modernidade estética. Obtendo ressonancias na natureza imediata do
juizo de gosto kantiano, a opacidade e a resisténcia impostas pelo plano, pela obra
que se resolve na prépria superficie, condizem com a nocdo de um particular que
quer ser considerado em si mesmo, isto €, que nao deve ser encarado como meio
para qualquer fim. A experi€ncia da arte rejeita conceitos, razdes e todas as
categorias de porqués que pretendessem justificar a apreciacdo da obra.
Negligenciar essa obstrucdo implicaria submeter a mediacdo um juizo
necessariamente imediato; terminaria, inevitavelmente, numa catalogacdo das
causas da beleza®. Como ndo vislumbrar uma legitima correspondéncia entre a
impenetrabilidade do plano e a vigéncia indevassavel do estético? A obra de arte,
alids, poderia oferecer uma oportunidade de consecu¢cdo da particularidade
sensivel se ndo encarnasse ela mesma aquele “ser em si” entdo configurado? Se as
obras de arte, como demonstram as pinturas abstratas de Pollock, confundem-se
com a prépria apresentacdo das particularidades sensiveis, seria licito exigir delas
algo mais que o proporcionado por seu simples estar ai, por aquilo “que sua mera
presenca insinua”? Nao seria coerente a conclusio de J. Bernstein ao dizer que “A
obra ¢é libertada (e se torna autonoma) pela abstracdo, a fim de se

’7(731

autoproclamar Em que consistiria a tentativa de ir além do plano sensivel

impossibilidade de destacar, como dimensdes inequivocamente dissocidveis, o espa¢o do mundo e
o espago da obra. A conseqiiéncia, de acordo com as palavras do autor, é que “A obra toda passa a
ser, entdo, a obra e suas vizinhancas” (p. 75). Isso promoveria uma situacio singular, tanto para a
producdo quanto para a experiéncia artistica, na medida em que “A comunicagdo, promovida por
um espago em obra, entre o espaco do mundo em comum e o espago da obra é algo de
inteiramente novo na arte ocidental” (idem.). Dai que, para Tassinari, “uma obra contemporanea,
ao requisitar a espacialidade do mundo em comum para individualizd-la, ndo possui autonomia
para se desembaracar totalmente dele” (p. 76). E plausivel vislumbrar ainda, nessa concepgio da
espacialidade contemporanea, uma concordincia com o préprio conceito de aparéncia estética
desenvolvido nesta tese, uma vez que o entrelacamento do espaco da obra com o espago do mundo
ndo significa, segundo Tassinari, uma espécie de fusdo na qual ndo mais haveria nenhuma
distincdo entre eles, porque, liberada de certas expectativas modernistas, “Uma obra
contemporanea nao transforma o mundo em arte, mas, ao contrrio, solicita o espa¢co do mundo em
comum para nele se instaurar como arte. Tal como ocorre quando a aparéncia estética €
considerada em si mesma, j4 ndo se encontra, na visdo de Tassinari sobre a arte contemporanea, a
possibilidade de adequar a obra de arte ao conceito de identidade: desintegra-se qualquer nogdo de
obra como objeto ou coisa singular, idéntica a si mesma, visto que suas fronteiras “perdem-se” no
mundo; por outro lado, ndo podera haver também identidade entre arte e realidade, obra e mundo,
ja que essas instancias, embora partilhando uma comunicagdo origindria, ndo deixam de resguardar
suas respectivas autonomias.

0 Certamente isso acarreta um escabroso problema para a critica de arte, fadada a discorrer
sobre algo cuja natureza € justamente escapar ao plano discursivo.

*' BERNSTEIN, J. op. cit., p. 88.
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delineado pela obra sendo a aspiragdo de atravessar, e assim domesticar, sua
particularidade inexoravel?

Em relagdo a essa dimensdo estética moderna, exemplarmente traduzida
pela abstracdo artistica, as produ¢des da pop art soam no minimo incongruentes.
Talvez isso explique porque sua recep¢do historica € marcada por interpretacdes
praticamente antagbnicas. Nao faltam os que celebrem seu maravilhoso advento,
nem os que deplorem seus inconfundiveis sinais de faléncia criativa. Que vejam
na pop tanto uma sauddvel despedida de autoritdrios imperativos modernistas,
caracteristicos de uma arte atolada em hermetismos, quanto uma lastimavel
traicdo dos valores propriamente estéticos, forjados e transmitidos pelas
vanguardas, ja ndo causa surpresa a ninguém. Mas seria muito pouco proveitoso
aderir a quaisquer das partes polémicas sem ao menos, apds certa distancia
historica, refletir sobre a existéncia de perspectivas tdo dispares. Localizando-se
no amago da querela entre modernismo e pds-modernismo, como se demarcasse
uma fronteira entre periodos artisticos, a pop art € com freqii€ncia estimada de
acordo com uma estratégia tedrica mais ampla, que raramente perde de vista a
discussao sobre os limites da modernidade ou os sintomas de sua hipotética crise.
Ao contrario dos inimeros movimentos que se seguiram no decorrer do século
XX, a pop ndo aceita sem controvérsias o rétulo de arte moderna. Dai que seja
alvo de recriminacdes ou vitima do siléncio de muitos autores que enalteceram a
dindmica de criagdo vanguardista e a relevancia das producdes modernistas, ao
passo que € reverenciada por aqueles- ndo menos célebres- que voluntariamente
procuraram se distanciar de critérios de avaliacdo considerados tipicamente
modernos. Ambas as tendéncias, no entanto, reforcam a mesma suspeita: &
invidvel situar consensualmente a pop art no horizonte de uma modernidade
estética- seja isso entendido como fator depreciativo ou digno de louvor. Assim, a
indiscutivel colisdo com as teses de Greenberg, longe de reduzir-se a uma
incompatibilidade periférica, representa o ponto nevralgico de uma divergéncia
bem mais abrangente, que envolve, em vasto sentido, as evolugdes da arte
moderna. Sem duvida, ndo € exclusivamente um ideal de planaridade artistica,
associado a abstracdo pictorica, que a pop art parece contrariar, na medida em que
esse ideal faz ele préprio parte da instauracdo de um regime estético cujas
reverberacdes, como salientou Ranciere, ultrapassam a esfera do gosto e atingem

os demais dominios da existéncia. Se o impasse provocado com o advento da pop
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estivesse restrito as queixas de um Unico critico de arte, o problema aqui tratado

seria somente ilusério.

6.3
Arte e vida: uma tradicao estética moderna

Basta deslocar a atenc@o para outra leitura do expressionismo abstrato e
logo se verifica que a chegada da pop art ndo estremece apenas 0s propdsitos
estilisticos de uma pintura que havia, como nunca, abandonado os elementos
figurativos. Sabe-se que Harold Rosenberg, planejando frisar sua dimensdo extra-
estética, rechacava a prépria denominagdo “‘expressionismo abstrato” e preferia
reservar para a pratica de artistas como Rothko, De Kooning e Hans Hofmann o
termo action panting. Seria um equivoco, segundo o critico, confinar o que entao
se passava no cendrio artistico norte-americano a mais um estilo da histéria da arte
moderna. Em franca oposicdo ao que acreditava Greenberg, as obras daqueles
pintores ndo significavam a continuidade de um trajeto criativo modernista, uma
vez que quaisquer parametros estéticos se mostrariam redutores, insuficientes para
a sua compreensdao. “A nova pintura norte-americana ndo € arte ‘pura’, pois a
expulsdo do objeto ndo se verificou em consideragdo a estética. As macds nao
foram varridas da mesa a fim de dar lugar a relacdes de espaco e cor™*?, Como a
designacdo escolhida por Rosenberg sugere, a “pintura de acdo” reluta em
participar de um mundo da arte apartado da existéncia, mumificado pantedo de
tesouros culturais, e se aproxima radicalmente de um ato vital origindrio. A tela
em branco, com que se confronta o artista, deixa de ser “um espaco no qual se
reproduz, se reinventa, se analisa ou se ‘expressa’ um objeto, real ou

9933

imaginado™””, para transformar-se numa arena em que se desenrolard um intenso

drama existencial. Evidentemente, o que resultard de tal embate ja ndo serd um
produto convencionalmente artistico ou uma obra de arte em sua acep¢do
tradicional: “O que se destinava as telas ndo era um quadro, mas um

9934

acontecimento”". Eis por que o conceito de expressdao se revela inapropriado.

2 ROSENBERG, H. A tradicdo do novo, p. 14.
¥ Ibid., p. 12-13.
* Ibid., p. 13.
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Além da inconveniente referéncia a um passado artistico europeu ao qual os
action painters viraram as costas, a idéia de expressdo corre o risco de deturpar o
que verdadeiramente ocorre dentro da arena em que se transfigurou o processo de
criacdo do artista. Embora arte e vida sejam agora indissocidveis, a obra nao se
confunde com a manifestacdo de sentimentos invulgares ou contetidos interiores,
ela ndo é simplesmente o reflexo de uma subjetividade incorruptivel que logrou
obter bem-sucedida exterioriza¢do. Pensar dessa forma levaria ainda a separar arte
e vida, obra e ato; subentenderia ainda a presenca de uma logica causa-efeito
trabalhando furtivamente, indicando ser o quadro uma espécie de conseqiiéncia do
ato de pintar. Para Rosenberg, ao contririo, essa diferenciacdao foi suprimida,
sendo a obra nada menos que o registro material de uma densa luta pessoal
travada pelo artista.

Uma pintura que seja um ato € insepardvel da biografia do artista. Constitui ela
em si mesma um ‘“momento” na mistura adulterada de sua vida- quer o
“momento” signifique os precisos minutos empregados em manchar a tela, quer
signifique a duracdo total do drama licido desenrolado em linguagem simbdlica.
O ato de pintar é da mesma substincia metafisica que a existéncia do artista. A
nova pintura acabou com todas as diferencas entre arte e vida.”

A extrema valorizacdo da perfomance criadora ndo permite considera-la
meio para a realizacdo de um fim almejado, ou seja, a obra de arte. Sob esse
prisma, a action painting romperia com uma nog¢do de histéria da arte que é
fundamentalmente histéria de obras e estilos artisticos. Tratar suas pinturas,
simbolos de um vigoroso didlogo dramético, como se fossem produtos ou objetos
estéticos defronta-se com o constrangimento de ter que ‘“pendurar um
acontecimento na parede” enquanto se deixa escapar o essencial, a aventura
artistica em jogo no processo criativo, pois “O pintor norte-americano de
vanguarda atirou-se a extensdo branca da tela como Ismael de Melville fez-se ao
mar™*. Nio foi, portanto, o artista que adulterou seus meios de produgdo
mediante a ado¢do de uma atitude performatica; foi o homem que encontrou na
arte a instancia mais propicia a experimentagdo de um pathos quase tragico. Dai
que, para Rosenberg, tudo seja pertinente a action painting, “Tudo que tiver a ver
com ac¢do- Psicologia, Filosofia, Historia, Mitologia, culto de her6i. Tudo menos

sy 37 . , . . . . o, .
critica de arte”’. Assim como, na fabula nietzschiana, o deus dionisiaco migrou

* Ibid., p. 14.
3 Ibid., p. 17.
77 Ibid., p. 15.
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certa vez da Asia para a Grécia e abalou o radiante reino apolineo das belas e
equilibradas formas, o espirito de uma América comparavelmente selvagem
tomou de assalto a civilizada pintura do ocidente e ameacou desintegrar seu ainda
comedido mundo plastico. Nao por acaso, Rosenberg convoca, a semelhanga de
Nietzsche, a figura do ator para ilustrar a sintese entre pintura e acdo. O pintor ja
ndo ¢é tanto um criador de formas quanto aquele que age, atua. E sua atuacdo, além
do mais, negard acesso a indagacdes estritamente estéticas: “Se o quadro € um ato,
ndo podera ser justificado como um ato de génio em um campo cujo sistema de
medi¢do foi mandado para o inferno. O seu valor deve ser buscado fora da
Arte™®,

Entretanto, apesar de Harold Rosenberg tentar a todo custo desvincular a
action paintig de um passado estético modernista e, surpreendentemente, até
mesmo da esfera da arte, sua interpretacdo da pintura norte-americana ajusta-se,
provavelmente mais do que gostaria, ao proprio conceito de génio artistico que faz
questdo de refutar. Um pacto firmado entre arte e vida, que parece dissolver as
fronteiras entre ambas e constitui o cerne das hipdteses do critico, € s6
remotamente o privilégio de uma América em tese indomavel. Mais cedo ou mais
tarde, Nietzsche teria que reclamar o pathos dionisiaco que lhe foi tomado
emprestado e fatalmente advertir que ele remonta ao universo hel€nico, o tdo
exaltado berco da cultura ocidental. Um feliz casamento entre arte e vida foi
muitas vezes planejado e ensaiado antes do surgimento da action painting, € sua
justificava reside na terceira Critica kantiana, simplesmente o alicerce primeiro de
uma estética moderna. Nao € segredo que tal obra, apds a ciéncia e a moral
haverem recebido, nas Criticas precedentes, suas respectivas legitimagdes,
associou o juizo estético a promog¢ao do sentimento de vida, a uma potente e
integral vivificacdo das faculdades subjetivas. A faculdade do juizo, alids, € toda
ela- no que diz respeito a seu desempenho reflexionante- referida a experiéncia do
que € vivo, ao contato com uma natureza cuja dindmica interna e diversidade nao
podem ser objetivamente apreendidas. Desde entdo, ao menos, estdo dados os
pressupostos de uma alianca entre arte e vida que se mostrou, durante a

modernidade, se ndo irresistivel, quase inevitdvel. Os manifestos de vanguarda,

por exemplo, sdo flagrantemente bem mais que programas restritos a assuntos

38 Idem.
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artisticos, avancando até o plano dos problemas sociais e alimentando
expectativas de uma regeneracdo das relagdes vitais. Isso dotou o artista de certa
aura especial, dando a seu vanguardismo ampla acepcao- a ponto de Kandinsky
situd-lo no topo de uma piramide espiritual. Na era moderna, a arte ndo quer ser
meramente a producdo de coisas chamadas belas, nem contribuir resignadamente
para o acréscimo dos bens culturais; ela encarna a promessa de uma vida futura
em que teria finalmente lugar uma experiéncia mais plena. “O que estd em jogo
nio é o embelezamento do que existe, mas sim a reorientagdo total da vida em

. 3
uma nova sociedade”>’

, afirma um Marcuse plenamente consciente de que a arte
estaria disposta ao auto-sacrificio para alcancar meta tdo nobre. Que a atividade
artistica tenha ensejado tantas vezes abolir a prépria arte em nome de uma
estetizacdo da existéncia, ou uma diluicdo redentora na préxis vital, demonstra que
uma indistingdo entre arte e vida ndo assegura a excecdo defendida por
Rosenberg, porque confirma a vigéncia de uma antiga regra. Ainda que seja
promovida a caso excepcional, a action painting nao expoe tanto sua originalidade
quanto confessa sua descendéncia.

Se € invidvel adequar a pintura abstrata norte-americana, que despontou
ap6s a Segunda Guerra, ao duvidoso paradigma da expressdo de contetidos
subjetivos- como ousou fazer Rosalind Krauss®’, ao preco de encolher
grosseiramente a concep¢ao de Rosenberg-, a proximidade esbogada entre arte e
pulsdo vital denuncia a intima ligacdo do ato pictérico com o dominio da
subjetividade e, conseqiientemente, com a modernidade estética. O conceito de
génio obtém mais um de seus desdobramentos na suposta recusa artistica do
action painter, que ja nao quer fabricar objetos de valor cujo destino é
incontestavelmente o mercado de arte, mas viver seu drama metafisico pessoal,
lancado numa jornada de autoconhecimento. Quem captou minimamente a
cumplicidade modernista entre singularidade da obra de arte e integridade
subjetiva reconhece sem dificuldades sua permanéncia no discurso de Rosenberg.
Este antecipa uma tendéncia que vai se propagar do moderno ao contemporaneo:
imerso num irremedidvel processo de reificacdo, que tudo transmuta em

mercadoria e emblema institucional, o artista renuncia a producdo da obra num

39 MARCUSE, H. A arte na sociedade unidimensioal. In: COSTA LIMA, L. Teoria da
Cultura de Massa, p.

% KRAUSS, R. O duplo negativo: uma nova sintaxe para a escultura. In: Caminhos da
Escultura Moderna, p. 306-307.
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ultimo e paradoxal testemunho de fidelidade a arte. Mas € o préprio conflito entre
sujeito criador e objetividade reinante que evidencia a manutencdo do ideal de
génio artistico, cuja singularidade exemplar, j4 na terceira Critica kantiana,
mostrava-se avessa a toda padronizacdo. Obra de arte, vida e subjetividade
formam uma constelagdo crucial para a estética moderna. Estdo unidas como
instancias que nao se deixam reduzir a condi¢do de objeto, que inexoravelmente
resistem a logica da identidade, seja ela material ou conceitual. As obras de arte se
assemelham ao que a natureza possui de mais vivo, uma inesgotabilidade do
elemento sensivel diante de qualquer tentativa de determinacdo objetiva. Dai que
as producdes do génio artistico- segundo Kant, um “preferido pela natureza™*'-
sejam justamente aquelas que se furtam a toda regra dada ou ordem instituida,
pois sdo fruto de uma “feliz disposicdo, que nenhuma ciéncia pode ensinar e

YY)
nenhum estudo pode exercitar™".

Sdo obras, portanto, indispensavelmente
enraizadas na vida unica do criador, numa individualidade impar e intransferivel.
Por isso, o génio ndo habita outro terreno sendo o da arte, e seu dom especial de
inaugurar novas regras “morre com ele, até que a natureza em contrapartida dote

. 43
igualmente um outro”

. Na experiéncia da vida natural e da obra de arte,
conforme delineada pela terceira Critica, hd o contato com uma existéncia que
ndo pode ser tratada como mero caso de uma regra, com um particular que
sobrevive ao impulso de identificagdo conceitual. Descerra-se, desse modo, uma
realidade de diferencas inextirpaveis, que descobrird na subjetividade artistica seu
irrepreensivel correspondente espiritual. Firma-se um pacto em que Eu e obra de
arte sustentam mutuamente suas singularidades: nenhuma obra é de fato
substituivel, nenhuma vida € verdadeiramente negocidvel. Nao espanta que o
sujeito moderno tenha enxergado na arte um lugar tdo propicio a sua expressao,
nem que o artista tenha tantas vezes se comportado como um ser a parte, marginal
e incompreendido, isolando-se ou mesmo preferindo a companhia de “selvagens”
numa ilha distante. O que seria mais oposto a essa subjetividade estética moderna,
que compreendeu seu papel vital, do que a emergéncia de uma cultura de massas

impelida a global estandardiza¢do? Ao entrelacar abstracdo pictdrica e drama

pessoal do artista, Harold Rosenberg, conquanto pretenda situar a action painting

' KANT, I. op. cit., p. 155. (CFJ 184)
* Ibid., p. 162. (CFJ 198)
# Ibid., p. 155. (CFJ 185)
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fora da histéria da arte, confirma exemplarmente a l6gica de uma modernidade
estética.

A arte havia adquirido o hébito da “ag@o” (até a década de 1950 era considerado
normal que os lideres da nova arte organizassem manifestacdes publicas). No
entanto, somente a tela em branco lhes oferecia uma oportunidade de acdo que
nao fosse usada pela maquina despersonalizante da sociedade capitalista, ou pela
mdaquina despersonalizante da oposicdo mundial ao capitalismo (...) A pintura
tornou-se o instrumento para o enfrentamento cotidiano da natureza problemadtica
da individualidade do homem moderno. Nesse sentido, a action painting
restabeleceu a questdo metafisica da arte.**

Nem situacdo nem oposi¢do. Quando os fluxos da realidade social
equivalem completamente ao funcionamento das engrenagens de uma maquina, a
arte aparece como o Unico refligio restante para a preservacao de uma vida ainda
ndo petrificada, para a pulsdo de uma subjetividade que ainda reluta bravamente
em ser arregimentada pelos multiplos e sofisticados mecanismos de reificacao
vigentes. Nao é por ganhar novas vestes que o secular embate entre Eu e mundo
eclipsaria sua linhagem moderna. A action painting de Rosenberg encontra-se
trespassada pelas reverberacdes estéticas provenientes de uma velha colisdo entre
natureza e cultura. E “se o artista solitdrio ndo queria o mundo diferente, queria

45
que sua tela fosse um mundo”

, essa incondicional negatividade, infensa a
qualquer alternativa, condena a arena onde se decidem os impasses pictdrico-
existencias a assumir um indisfar¢cdvel cardter de bunker. Somente no
entrincheiramento da superficie do quadro haveria a possibilidade de uma
experiéncia ndo contaminada pela avassaladora crise em plena expansdo, uma vez
que “A esséncia da action painting é o drama da criagdao do artista diante da
dificuldade quase insuperavel de uma época que, embora tenha identificado seus
problemas, deixou que se tornassem incontroldveis™®. Ndo obstante Rosenberg
acabe admitindo que a action painting ‘trazia implicitamente as premissas

.. . 47
tradicionais de uma vanguarda”

, obscurece o fato de que sua angustia artistica
ndo era um nefasto privilégio excepcionalmente nova-iorquino, parecendo ignorar
a histérica alianga entre a opressora sociedade de consumo contemporanea e as
perversidades de uma racionalidade instrumental cuja origem remonta, no

minimo, aos primérdios da modernidade. No intuito de ndo ceder as manipulagdes

“ ROSENBERG, H. Action painting: crise e distor¢do. In: . O objeto ansioso, p. 44.
“1d. A tradicdo do novo, p. 16
% Id. Action painting: crise e distorcdo. In: . O objeto ansioso, p. 49.

7 Ibid., p. 44.
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indevidas e interessadas que, mesmo através da valorizacdo de um objeto artistico,
gostariam de objetificar o pathos individual em jogo na acdo de pintar, Rosenberg
decreta tao obstinadamente uma separagdo entre action painting e histéria da arte
que perde de vista a auténtica inspiracdo estética de toda a revolta subjetiva
modernista.

O que propiciaria mais gritante contraste com essa imagem do her6i
dramaticamente enclausurado na arena pictérica do que a atitude do artista pop,
distraidamente receptivo aos sistemas de produgdo e aos circuitos de informagao
de uma cultura despersonalizante que o action painter tanto repudiava? Uma
discrepancia que talvez possa ser magnificamente capturada através do confronto
das famigeradas frases de Pollock e Warhol: como conciliar “Eu sou a natureza” e
“EBu quero ser uma madaquina”? Compactuando com os dispositivos de
massificacdo dominantes, a pop art debocha do papel de resisténcia recém-
atribuido a subjetividade artistica. Se restou algo de uma personalidade em suas
obras, ja ndo consiste em nada singular, por estar parodicamente encarnado em
figuras idolatradas, macicamente divulgadas e reificadas, como as de Marylin
Monroe e Che Guevara. Com tais estratégias, a pop art ndo diverge apenas da
poética do expressionismo abstrato, mas de uma estética moderna em sentido
amplo, na medida em que esta tltima sempre nutriu e tutelou a expressao de uma
subjetividade livre e vitoriosa (ainda que precariamente) diante da racionalidade
social cada vez mais inclinada ao nivelamento e homogeneizacdo de tudo que
abrange. Ao identificar-se com uma méquina e inaugurar sua Factory, o artista
pop desmonta a marcante e persistente oposi¢do modernista entre dinamica
artistica e légica cultural, entre a vitalidade do sujeito criador e uma escanzelada
realidade externa. A radical imiscui¢do de arte e vida, que, segundo Rosenberg,
distingue a action painting, implicava o estranhamento artistico do mundo, a
recusa em aderir a seus padrdes e participar de suas institui¢des. A pop art, ao
contrario, fomenta uma integracdo que, sem repercutir o teor programatico das
correntes construtivistas, nao encontra equivalente nem mesmo na iconocldstica
ironia duchampiana. Num comportamento como o de Duchamp, apesar de todo
seu distanciamento e assumida descrenca nos poderes transcendentes e redentores
da experiéncia artistica, prossegue o legado do génio romantico definido por
Hegel: um individuo que, por ndo reconhecer valor objetivo capaz de fazer justica

N

a sua riqueza interior, confere a materializacio da obra de arte um valor
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contingente e limitado. Por outro lado, o siléncio e a inatividade de Duchamp nao
destoam tanto do imperativo estético modernista quanto prolongam a idéia de um
fazer que € fundamentalmente exce¢ao, de um ato cuja raridade ou escassez nao
pode se harmonizar com o compulsivo e incessante sistema de reproducgdo e
substituicdo de mercadorias. Nao hd comparacdo, portanto, com a postura do
artista pop, muito mais adaptada as regras e aparentemente satisfeita com uma
forma de vida que, até pouco tempo atrds, era considerada seguro antagonista da
arte e suas mais elevadas aspiracoes.

Sem ostentar franco tom de protesto ou desgosto, a pop art ofusca um dos
tracos capitais da arte moderna: sua negatividade estética. Esta englobava tanto a
abstracdo artistica modernista, direcionada contra a tradicdo figurativa do
ocidente, quanto o ideal de uma subjetividade em constante choque com a
estruturacdo social. Seja apresentando um projeto cultural, seja comprazendo-se
no absoluto niilismo, o impeto negativo das vanguardas exprime-se no movimento
de superacdo que € préprio a arte do século XX, um movimento que acusa o
pertencimento de sua logica temporal ao conceito de revolugdo, inconfundivel
estigma do perfodo moderno. “E no dominio da critica estética que, pela primeira
vez, se toma consciéncia do problema de uma fundamentacdo da modernidade a

partir de si mesma”*®

: com essa frase, Habermas registra a extensdo do papel
vanguardista desempenhado pela arte. E na obsessdo artistica pelo novo que
desponta a conflitante situacdo de uma época cujo momento presente ndo passa de
uma incessante transi¢do, cujo ponto de referéncia “torna-se agora uma atualidade
que se consome a si mesma”*. Encarnando paradigmaticamente a consciéncia
histérica dos tempos modernos, comparada por Baudelaire a um eterno suicidio, a
esfera estética estd fatalmente langcada ao futuro, rejeitando os modelos do passado
assim como a cristalizacdo de qualquer instante que um dia se pretendeu atual. O
processo de sucessdo das vanguardas e dos diversos “ismos’ artisticos, com suas
criticas ao presente instalado, suas utopias de reconstrucao e reden¢ao, enfim, com
o reiterado compromisso de uma suplantacdo do que ai estd em nome de um

cobicado horizonte vindouro, é o que impecavelmente traduz o problemético

impulso revoluciondrio moderno. “E isso que a vanguarda ‘estética’ trouxe a

“* HABERMAS, J. O discurso filosdfico da modernidade, p. 13.
¥ Ibid., p. 14.
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vanguarda ‘politica’, ou que ela quis ou acreditou lhe trazer, transformando a

politica em programa total de vida™.

6.4
Sintese modernista: negatividade estética e o principio de morte

Talvez ninguém tenha captado melhor que Adorno as conseqiiéncias que
essa “promessa de felicidade”- termo que o filésofo tomou emprestado de
Stendhal- acarretaria para a producdo artistica modernista. Aquela feroz
negatividade estética, a principio enderecada a preceitos legados e a configuracdo
reprovavel da atualidade, acabard por discernir na prépria arte seu alvo
inequivoco. Ao participar do processo de auto-reflexdo que caracteriza a
modernidade, a esfera artistica ja nao pode prometer pacificamente uma felicidade
que € simultaneamente negada pela realidade empirica. Dai Adorno, na verdade,
emendar a frase de Stendhal e dizer: “A arte € a promessa da felicidade que se

quebra’ 1

. Se o existente confirma invariavelmente que a reconciliacdo forjada
pela arte ndo € mais que aparente- ilusdo perfazendo um mundo a parte e no fundo
impotente-, as obras modernas sdo aquelas que incorporaram esse fracasso como
um elemento inextirpdvel de sua constituicdo. Uma arte que ndo apresenta
somente a promessa, mas também sua ruptura € uma arte intrinsecamente
fraturada, uma arte cuja afirmacdo deve estar flagrantemente atravessada pela
negacdo. O dadaismo € o movimento artistico em que a consciéncia dessa
condi¢do contraditéria e insuportivel € pela primeira vez assumida de modo
contundente. Os dadaistas demonstram saber que a tnica arte agora vidvel precisa
negar-se a si mesma e fazer-se antiarte; identificam a atividade artistica com um
dos eixos do préprio sistema de mundo que ela desejaria contrariar ou transgredir.
Ja ndo se sustenta uma imagem romantizada de que a obra de arte escaparia ao
estado de coisas do qual, incontestavelmente, se originou. E quando na arte ja ndo
se reconhece uma irredutivel excecdo, e sim uma instituicao integrada, sua forca

estético-critica, isto é, aquela negatividade que bradava por uma vida ainda

ausente, necessita converter-se em arraigada autocritica: a validade da arte € entdo

Y RANCIERE, J. op. cit., p. 43-44.
> ADORNO, T. W. Teoria estética, p. 157.
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questionada de um ponto de vista interno. Consolida-se um pacto entre a arte e
sua morte, na medida em que o brilho de sua presenga torna-se o signo de que as
trevas a seu redor nao se dissiparam, de que sua promessa, por conseguinte, nao se
concretizou. “As obras de arte, que querem desembaragar-se da sua culpabilidade,

52
enfraquecem-se enquanto obras de arte”

, estdo condenadas, para fazer justica a
moderna consciéncia artistica que expressam, a flertar com sua prépria morte: do
prazer do belo deve emergir o desconforto do sublime, da materializacdo da arte
deve emanar uma vontade de desintegracgao.

Tal negatividade, entretanto, ainda representava, para Adorno, um modo
paradoxal, e provavelmente derradeiro, de sobrevivéncia e afirmacdo artisticas.
Uma total auto-supressdo da arte, seu desaparecimento, também nao contribuiria
em nada para modificar a realidade que continuamente ratifica sua impoténcia;
apenas aniquilaria os dltimos residuos de esperanca, promovendo a consumagao
total da catéstrofe. Se a arte moderna chega a vacilar sob o peso de sua culpa, “ela
sO poderia subtrair-se a esta culpabilidade ao suprimir-se, prestando deste modo o
seu concurso a dominagdo sem linguagem e cedendo lugar a barbarie™. Embora
Adorno inicie sua Teoria estética com um tom inconfundivelmente hegeliano,
declarando que “tudo o que diz respeito a arte deixou de ser evidente, tanto em si

”54’ ele

mesma como na sua relacao ao todo, e até mesmo o seu direito a existéncia
nao pretende corroborar o veredicto do filésofo de Jena e despedir-se de uma arte
praticamente sepultada. Manifestamente as voltas com sua morte, submetida a
uma negatividade que torna sua aparéncia irreconhecivel, a arte, atolada numa
crise indissocidvel do colapso geral que se alastra, € ainda a instancia privilegiada
em que alguns vestigios da verdade e de uma vida ndo danificada podem ser
preservados. A inefic4cia da arte perante a iniqiiidade dos fatos ndo culmina, para
Adorno, numa completa despotencializacdo estética: o cardter negativo do que

seria “a antitese social da sociedade™

¢ também, apesar das queixas de
ininteligibilidade e acusacdes de hermetismo, a garantia de sua forca artistica.
Arte moderna ndo € um sindnimo de arte decadente ou arte menos expressiva, mas

de uma arte que destréi a aparéncia harmonica da beleza e adentra as tortuosas

2 Ibid., p. 235.
3 Idem.

> Ibid., p. 11.
> Ibid., p. 19.
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veredas do sublime. “A heranca do sublime € a negatividade ndo moderada, nua e
evidente como outrora o prometia a aparéncia do sublime™®.

Se Adorno tem realmente razdo e “O sublime, que Kant reservava a
natureza, tornou-se depois dele constituinte histérico da prépria arte”™’, entdo a
producdo artistica moderna conserva algo daquele poder e daquela grandeza, do
desprazer e mesmo do horror que, na terceira Critica, tentavam definir a violenta
experiéncia da sublimidade. Nao se trata, pois, de uma arte indolente ou anémica,
que sofreria de um desfalecimento estético. Se a modernidade artistica encontra-se
impregnada pelo sublime, cujo impacto é bem mais intenso que o do belo, sua
dindmica de autonegacdo ndo pode equivaler ao definhamento: a permanente
ameaca de morte é prerrogativa de uma arte enfatica. Assim como a energia do
sublime provinha da explosao de toda aparéncia positivamente estética, explosao
que insinuava uma presenca cadtica, a arte moderna retira sua forca da propria
negatividade de sua aparicdo e, paradoxalmente, mantém sua vitalidade a medida
que consegue equilibrar-se no ingreme limiar de sua morte. Do siléncio a que,
segundo Adorno, sua linguagem gostaria de regressar, salta um mutismo cortante;
do empobrecimento que suas obras insistem em cultivar, irrompem agressao e
repulsa; da opacidade que distingue sua expressdo, impde-se um veemente
interdito. A arte autenticamente moderna €, portanto, aquela que sé sobrevive ao
preco de um perseverante auto-sacrificio, o qual denuncia, num unico lance, o
absurdo da realidade exterior e de sua propria existéncia. Se, porém, isso implica
um prolongamento ndo menos absurdo de sua vida, haveria ainda pior alternativa:
a de uma arte ja impotente e finalmente derrotada, porque apaziguada consigo
mesma e com o mundo.

Para subsistir no meio dos aspectos mais extremos e sombrios da realidade, as
obras de arte, que ndao querem vender-se como consola¢do, deviam tornar-se
semelhantes a eles. Hoje em dia, a arte radical significa arte sombria, negra como
sua cor fundamental. Grande parte da producdo contemporanea desqualifica-se
por ndo atender nada a este facto, comprazendo-se infantilmente nas cores. O
ideal do negro constitui, conteudalmente, um dos mais profundos impulsos da
abstrac¢do.”

Um rigoroso exercicio dialético permitiu que a teoria estética de Adorno,

como nenhuma outra abordagem moderna, lidasse com a arte produzida no século

% Ibid., p. 225.
7 Ibid., p. 221-222.
> Ibid., p. 53.
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XX sem mutilar ou exorcizar suas contradi¢des. Diante dela, a perspectiva de uma
autodefinicdo dos meios expressivos, conforme defendida por Greenberg, ndo
sendo inteiramente incorreta, exibe suas limitagdes. Algo similar acontece com as
concepcoes de pensadores como Heidegger e Merleau-Ponty, cujo tom
fundamental contenta-se em exaltar uma relagcdo especial e positiva das obras de
arte com a verdade e o ser das coisas. E o mesmo cabe ainda dizer das variadas
interpretagdes utopicas que com muita fé apostaram na integridade dos projetos de
vanguarda, esperando uma pressagiada redengdo estética a ser diretamente
realizada pela arte e sua inigualdvel vocacgdo libertadora. Todas se mostram um
tanto unilaterais quando comparadas as complexas modulacdes detectadas por
Adorno. A pureza artistica ferrenhamente advogada por Greenberg termina por
obscurecer as angustias e aflicdes estéticas que, desde o romantismo,
impulsionaram e carimbaram as obras modernas. Deixar de lado esses fatores e
apreciar “a arte pela arte”, como bem frisou Rosenberg, significa adotar uma
postura basicamente leviana que, insensivel a amplitude dos dilemas da criagdo e
a seus tempestuosos processos, comparece somente ao cair da cortina para
recolher o saldo final e, quem sabe, fisgar mais um bem cultural para pregar na
parede. Ao ndo enxergar o intrincamento moderno entre as forcas de
autodefinicao e autonegacgao artisticas, Greenberg acreditou ser plausivel destituir
aquelas manifestagcdes que encolheram o estético sem decepar toscamente a
histéria da arte. Tais produgdes sd@o também dificilmente compreensiveis de um
ponto de vista plenamente absorto na encantadora exemplaridade da verdade
artistica- e, nao por acaso, Heidegger, torcia o nariz para as obras de vanguarda,
para ele ja incapazes de configurar uma “grande arte-, pois este ndo tem como dar
conta dos mais extremos desdobramentos da negatividade estética moderna.
Quando se carece de uma aprofundada dialética de belo e sublime, € ainda
perfeitamente possivel acolher o valor das obras de Cézanne ou de Van Gogh,
uma vez que sua desconformidade em relacdo a pintura tradicional oferece a
experiéncia de uma beleza cuja liberdade € quase andrquica e, no entanto, ainda
presente. Mas como vislumbrar nas obras dos dadaistas e surrealistas, repletas de
elementos banais e estereotipados, a dimensdo originaria do desvelamento do ser
ou de uma pungente visualidade crua? Se Merleau-Ponty, abrindo espago a uma
percep¢ao entranhada no mundo, necessariamente tributdria do sensivel, planta a

experiéncia estética no campo inescapdavel de uma natureza bruta, extinguindo
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toda a idéia de um ser que ndo seja carne, a negatividade dialética de Adorno
prossegue até um grau mais critico:

As obras de arte sdo negativas a priori em virtude da lei da sua objectivagdo:
causam a morte do que objectivizam ao arrancd-lo a imediatidade da sua vida. A
sua propria vida alimenta-se da morte. Isso define o limiar qualitativo para a
modernidade. As obras modernas abandonam-se mimeticamente a reifica¢do, ao
seu principio de morte. Subtrair-se a este € o momento ilusério da arte de que ela,
desde Baudelaire, tenta desembaragar-se sem, no entanto, se tornar
resignadamente numa coisa entre as coisas. Os arautos da modernidade,
Baudelaire, Pde, foram como artistas os primeiros tecnocratas da arte. Sem a
adicao do veneno, virtualmente a negacdo do vivo, o protesto da arte contra a
opressio da civilizagdo seria uma consolago impotente.”

Perante a mortificacdo das obras que se entregam e se misturam ao
reconhecidamente reificado, o conceito de carne, por mais que deseje, contra
qualquer espiritualidade abstrata, circunscrever a arte aos estritos limites de sua
concretude sensivel, conserva ainda uma zona de idealidade do vivo. Embora
Adorno considere as obras de arte frutos de uma relacdo ndo violenta entre
espirito e natureza- ao contrdrio da estabelecida por uma racionalidade técnica
meramente instrumental e votada a subjugacdo da diversidade viva-, ele sabe que
seu aparente repudio a dominacdo, longe de pairar seguramente imaculado, nao se
furta totalmente ao estado de coisas a que se contrapde. Nas suas palavras, a arte
“Embora se oponha a sociedade, niao € contudo capaz de obter um ponto de vista
que lhe seja exterior; s6 consegue opor-se, ao identificar-se com aquilo contra que

se insurge”60.

A negatividade estética moderna, que arremessa as obras
animosamente de encontro a si mesmas, resulta de uma consciéncia artistica que
ja ndo pode e ndo quer ostentar nenhum papel irretocavelmente exemplar:
assimilando a sua prépria aparéncia o 6nus de uma indisfar¢avel cumplicidade, a
arte s6 afronta o real a medida que lanca suas garras contra si mesma. Logo, uma
glorificacdo do carater afirmativo-revoluciondrio das vanguardas artisticas reflete,
sob a ¢dtica de Adorno, uma compreensdo unilateral do que é de fato a condi¢do
ambigua e contraditéria da arte moderna. Nao deixa de ser um tanto incongruente
acreditar na ilusdo arquitetada pela arte justo no momento em que ela exibe
cruamente a sua mascara, em que ela confessa ser a realidade que promete nada

mais que aparéncia. Se esta, inesperadamente desnuda em prol de uma verdade

agora irreprimivel, € afinal tudo o que restou, transfigura-la em realidade significa

¥ Ibid., p. 154.
% Ibid., p. 155.
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obriga-la a retornar para o terreno de onde, num afortunado lampejo, certa vez
conseguiu escapar. Para Adorno, as obras de arte estdo irreversivelmente
confinadas a aparéncia estética, de um modo tal que sua autonegacdo na
modernidade apenas lanca luz sobre esta paradoxal clausura: a verdade
intransponivel de uma mdscara serd sempre apontar para si mesma, pois, ao ser
supostamente arrancada, arrisca-se a efetivar uma nova, e agora enganosa, ilusdo.
A definicao da negatividade estética como o principal sentido da produgao
artistica moderna permite uma sintese de perspectivas tedricas que inicialmente se
mostravam inconcilidveis. De acordo com a Teoria estética de Adorno, uma arte
cuja tendéncia é, por exemplo, fechar-se em si mesma, ao construir uma
linguagem cada vez mais especifica, € uma outra que contesta suas proprias
fronteiras, aspirando a uma dissolucdo na préxis vital, ndo s@o incompativeis nem
tampouco se excluem. A idéia de uma arte que investe contra si mesma, em
permanente confronto com a possibilidade de sua morte, logra conjugar esses dois
impulsos, que esbocaram visivel antagonismo na modernidade artistica. Se, para
sustentar uma legitima oposicdo a realidade, a arte deve embrenhar-se num
rigoroso processo de autonegacgdo, seu isolamento em relagdo ao mundo exterior e
a perda de si nesse mesmo mundo complementam-se dialeticamente. A estranheza
que as obras materializam nao € nenhuma outra sendo a estranheza inerente a uma
realidade absurda. Dai que se facam antiteses do real enquanto ‘“abandonam-se
mimeticamente a reificacdo, ao seu principio de morte”: contrastam com a
realidade por se aproximarem extremamente dela, conferindo voz ao que essa
propria realidade se esforgca para eclipsar. A arte nega a si propria mediante uma
fidelidade excessiva ao real: dd forma precisamente aquilo que uma falsa imagem
do mundo elimina de si. Talvez a arte moderna nunca tenha se revelado tdo
constrangedora e ininteligivel, beirando a ndo-arte, quanto ao se abrir
incondicionalmente as coisas da vida, ao recolher destrogos, produtos descartados,
elementos vulgares ou objetos ordindrios. Que o sistema resista a reintegracao
estética do que ele préprio engendrou, empenhando-se para lhe recusar qualquer
dignidade artistica, denuncia uma desconfortavel autoconsciéncia. Trazer e manter
essa autoconsciéncia as claras €, para Adorno, a tarefa critica da arte moderna,
uma arte que se torna tanto mais estranha quanto devolve a realidade sua obscura

e verdadeira face.
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Mesmo essa visdo, capaz de abarcar a complexidade e os aspectos
contraditérios da modernidade artistica, fica, contudo, comprometida diante da
pop art, um movimento que perceptivelmente vai aplacar a negatividade estética
endossada por Adorno. “O negro e o cinzento da arte moderna, a sua ascese das
cores € negativamente a sua apoteose”61: o que dizer entdo das producdes da pop,
que, inversamente, parecem estar muito mais ‘“‘comprazendo-se infantilmente nas
cores”, distantes do tom escuro e sufocante que deveria ser restituido moeda por
moeda ao real? Se, alids, o sério jogo entre a arte e sua morte era indissocidvel de
uma negatividade que terminava em autonegacio, com a pop art surgiria uma
expressdo artistica finalmente em paz consigo? Sem duvida, se o problema da
morte da arte estiver inexoravelmente atrelado ao potencial negativo do
modernismo, ele é deixado para trds no mesmo instante em que a pop art anuncia
a chegada da pds-modernidade. Porém, € tao dificil negligenciar a mudanca
provocada pelo advento da pop, que coincide historicamente com o proprio
declinio das vanguardas, quanto despedir-se dos ideais e anseios estéticos que,
apesar dos exageros, controvérsias € impasses, promoveram a afirmacdo e a
reformulacdo dos caminhos da autonomia da arte. Em suma, se for de fato
invidvel enxergar nas producdes da pop art, se ndo uma continuagdo, a0 menos
um desdobramento da arte que quis acima de tudo ser “experimentada por si
mesma”, a despeito de qualquer submissdo a temas, discursos veiculados ou
objetos retratados, a ponto de fazer a obra confundir-se com sua propria forma de
apresentacdo, com a forca de uma aparicao, de um estar ai pleno de sentido; se
nelas ja ndo houver mais nada, ainda que seja um intransigente residuo, daquela
expressdo que relutava em tornar-se mero caso de uma regra, que ndo se
acomodava ao incessante processo de objetificacdo, resguardando o dominio das
particularidades sensiveis como o reflexo de uma diversidade viva irredutivel a
esquemas e de uma diferenga subjetiva inegocidvel; se, enfim, toda negatividade
com que a arte combatia um estado de coisas intolerdvel, protestava contra as
privagdes da existéncia e dizia ndo ao imediatamente dado, ensaiando o auto-
sacrificio, planejando aniquilar-se em prol de dias mais integros, foi algo que se

esvaiu completamente, é razodvel indagar em que, a partir de entdo, estariam

®! Ibid., p. 156.
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amparadas a especificidade da experiéncia estética € a autonomia da atividade

artistica.

6.5
Pop art: 2 proposicoes

As producgdes artisticas da pop art ndo se adéquam, inicialmente, nem ao
impulso estético modernista nem a negatividade que constituia a marca do
sublime. A prépria idéia de morte da arte ganha outro sentido a partir da pop. Por
um lado, ela parece ter sido superada com o esgotamento de uma atitude
impetuosamente critica da arte quanto a si mesma; por outro, parece ter sido
consumada através de uma adaptacao ao sistema cultural cujos valores os projetos
vanguardistas tanto combateram. Os tracos que, de modo geral, caracterizavam os
rumos de uma autonomia estética moderna sdo diluidos na pop art ao nivel de seu
desaparecimento e até de sua explicita contestagdo. A abstracdo artistica, que, para
14 de qualquer estilo formalista, consistia na exaltacdo das particularidades
sensiveis, o contraste entre a subjetividade criadora do artista e o processo de
reificacdo cultural, assim como o papel de resisténcia e oposic@o da arte perante a
sociedade sdo fatores que se tornaram bastante rarefeitos no interior da pop art.
Conseqiientemente, a entdo quase habitual revolta da arte contra si mesma, com o
recorrente ensaio de sua morte, também da sinais claros de exaustdo. Do ponto de
vista de uma arte que retirava sua forca precisamente de seu cardter negativo e
refratdrio, o novo estigio inaugurado pela pop sugere rendicdo e decadéncia; mas,
sob a otica daqueles artistas que representaram uma alternativa a poética do
expressionismo abstrato, o que se deteriorou e ficou para trds foram justamente as
pretensdes ingenuamente rigidas e quixotescas de uma arte que, a despeito de seus
ideais arredios e revoluciondrios, vinha sendo  progressivamente
institucionalizada. Em relagdo a esta ultima perspectiva, o dramético ritual de um
suicidio da arte assume as feicdes de uma teatralizacido parddica. Nao sendo mais
vidvel obter um significado da producdo artistica recorrendo a seu principio
imanente de autonegagdo, resta repudid-la totalmente, castigando-a por sua
indecente positividade, ou partir em busca de novos critérios que permitam

interpretd-la- mesmo que isso implique despedir-se de um periodo, o modernismo,
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e aderir a instaurac@o de outro, o pds-moderno ou o contemporaneo. Seja ou nao
realmente necessaria uma profunda revisao de critérios para avaliar coerentemente
as propostas artisticas da pop art, s6 o fato de que tal divida nao € nada absurda ja
indica a posicao peculiar que caberd a esse movimento na arte do século XX,
posicdo que ndo se encaixa a de mais um caso da poética modernista. Para o
problema da morte da arte, essa mudanga €, portanto, fundamental, na medida em
poe em jogo o seu proprio destino, se nao o seu desenlace. Nao € a toa que Arthur
Danto enxerga na pop art um desfecho capital, o fim de uma longa narrativa e a
concomitante entrada numa época pds-histdrica. Se o tema da morte da arte esteve
tdo intimamente ligado aos designios da modernidade estética, qual seria sua real
situacdo quando a persisténcia dessa modernidade € posta em xeque? Tornou-se a
prépria morte da arte uma coisa do passado, tendo sido enfim sepultada na
contemporaneidade, ou, ao contrdrio, as obras ainda encarnam seu semblante,
mesmo que transfigurado, e assinalam sua importancia para o exame da producao
artistica atual?

O afastamento das tendéncias estéticas modernistas transparece,
evidentemente, em indmeras e diversificadas obras da pop art. No entanto,
algumas delas talvez sejam célebres, muitas vezes a revelia de sua qualidade, por
sugerirem um didlogo direto- quase sempre irdnico ou parédico- com as propostas
e diretrizes artisticas da arte moderna. Essas obras, sem que dispensem
completamente sua presenca material, possuem o aspecto de proposi¢des que
reconfiguram o pensamento e o olhar sobre a arte. Podendo ser encontradas nas
producgdes de diferentes artistas, nada melhor que tais “proposi¢des em obra” para
iluminar certa disparidade entre os tragos da pop e aqueles que mais fortemente
definiram o modernismo. Uma dessas obras €, sem duvida, Erased De Kooning,
de Robert Rauschenberg, resultado do trabalho sobre um desenho do pintor
expressionista abstrato que fornece também seu nome a obra. Como se sabe, em
1953, o artista pop pediu ao ja reconhecido De Kooning que lhe desse um de seus
desenhos, revelando sua intenc@o de apaga-lo. Obtendo permissdao, Rauschenberg
realiza uma obra que inevitavelmente surpreende, devido tanto a seu inusitado
processo de confeccdo quanto a seu teor iconocldstico. O trabalho institui uma
ligacdo imediata com a obra de Duchamp e com a trilha seguida pela pintura
abstrata. A “pobreza” estética do ready-made, sua pretendida e indispensdvel

neutralidade formal, ndo € apenas ratificada; ela sofre uma estratégica subtracgao.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0410550/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0410550/CA

229

Partindo de algo ja pronto, o desenho de De Kooning, a contribuicio de
Rauschenberg consiste em eliminar do objeto apropriado os elementos que
originariamente poderiam lhe conferir o estatuto de obra de arte. A prética de
apropriacdo artistica, tdo difundida na arte moderna, sofre nova peripécia. J4 ndo
se trata de recolher materiais que, desprovidos de atributos artisticos, seriam
redimensionados ao adentrar o plano da obra, nem de selecionar um artefato
inteiramente ordindrio e, sem fazer nele qualquer alteracao, al¢d-lo ao mundo da
arte enaltecendo sua incondicional indiferenga estética. O banal, na obra de
Rauschenberg, ndo € artisticamente espiritualizado nem intelectualmente acolhido,
ele ¢ paradoxalmente produzido. Se os cubistas, os dadaistas e outros mostraram
que do desprezivelmente mundano, do plano dos detritos, destrocos e materiais
brutos, era perfeitamente legitimo, contando com uma sensibilidade agucada,
extrair expressdo artistica através de rigorosos procedimentos de manipulagdo e
jogos formais, se Duchamp, por seu turno, evidenciou que nao hd nexo necessario
entre fazer e criacdo, que ndo ha diferenca constitutiva entre um objeto comum e
uma obra de arte, que, portanto, o proprio trabalho de dar forma artistica, até
mesmo ao que urgentemente estaria precisando dela, é dispensdvel, Erased De
Kooning de Rauschenberg, igualmente executado a partir da pritica da
apropriacdo, requer um processo para sua realizagao que, contudo, ndo vai sacar
do que € ordindrio sua camuflada poténcia estética, e sim fazer aparentemente o
contrdrio. Como o0s primeiros apropriacionistas modernos, o artista pop ndo vai
prescindir de um processo de criagdo, mas o alvo desse processo € muito mais
semelhante ao que era visado por Duchamp.

O que desconcerta em Erased de Kooning € o emprego de um processo
cuja meta, a principio, é desfazer, desrealizar. Se o ready-made duchampiano ja
havia langado o problema de uma obra arte de despojada de qualquer interferéncia
do artista, sendo sua aparéncia idéntica a do objeto vulgar, sacado do cotidiano, o
quadro de Rauschenberg eleva esse problema a uma segunda poténcia, pois nele o
atributo estético ndo apenas deixou de ser acrescentado pelo fazer artistico, ele foi
laboriosamente retirado. Instaura-se um jogo paradoxal entre o conceito moderno
de ready-made e o processo de criacdo, na medida em que a indiferenca estética
do primeiro estava ligada a renincia a procedimentos de manipulagdo que
pudessem minimamente transformar o artefato original. Embora seja verdade que

ndo ha coincidéncia entre o desenho de Kooning e a obra de Rauschenberg, a
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conexao desta ultima com o ready-made encontra-se no fato de que, em ambos, a
prética da apropriagdo, distanciando-se de varios exemplos modernos, ndo almeja
uma reintegracdo estética, isto €, uma regeneracdo de materiais inicialmente
desprezados como arte. Erased de Kooning, mais do que repetir, agrava a
perplexidade causada pelo ready-made e sua auséncia de particularidade artistica,
porque, dessa vez, ndo houve somente falta de intervencdo, e sim todo um
trabalho para se chegar a algo privado de aparéncia estética. Se a apresentacao de
um ready-made, objeto ordindrio que adentrou o campo da arte sem sofrer
modificagdes, ja incomodava, a existéncia de um processo para atingir meta
bastante similar, vai tornar aquele incomodo ostensivo. Se o labor necessédrio a
producdo de um ready-made pode ser considerado nulo, entdo o trabalho que
desemboca em Erased De Kooning é negativo. A distingdo entre a obra de
Duchamp e a de Rauschenberg € a que inevitavelmente separa ndo fazer e
desfazer. Este dltimo impede que a obra de arte seja encarada exclusivamente
como uma escolha intelectual, ou como um lance conceitual, uma vez que houve
iniludivel dispéndio de forca de trabalho e rigorosa alteracao material, cujos
rastros sdo visiveis e pertencem a aparéncia final do objeto produzido. Com isso, a
negatividade da a¢do de Rauschenberg esbo¢a uma reconciliagdo com o estético, o
qual parecia suprimido no ready-made: assim como 0s expressionistas deixavam
as marcas dos seus gestos extremamente visiveis nas telas que pintavam, os gestos
realizados por Rauschenberg durante o trabalho de apagamento nao desaparecem
inteiramente; em vez disso, eles sdo praticamente tudo o que resta. A obra ndo
estd inteiramente desprovida de atributo estético. Subsiste uma débil aparéncia
artistica, que resulta da fusao dos vestigios do desenho subtraido e dos rastros de
processo de apagamento.

A afirmacdo de uma aparéncia estética que desponta do processo de
negacdo de um ready-made € algo anunciado com Erased de Kooning e que iré se
propagar pela producdo artistica da pop. Certamente, ndo ocorre ainda, nessa obra
de Rauschenberg, uma manobra com a imagem apropriada tal como mais tarde
serd efetuada por Jasper Johns e Warhol, artistas que irdo paradoxalmente negar a
imagem através de sua propria materializacdo. Mas a idéia de uma aparéncia
estética que, no fundo, ndo seria aparéncia de nada, a ndo ser do processo de
negacdo da imagem apropriada, ja estd incutida nesse trabalho de Rauschenberg-

tanto quanto o fundamental e insélito nexo entre ready-made e processo de
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execugdo. Nesse sentido, a selecdo de uma obra de arte, € ndo de um objeto
mundano qualquer, ¢ de suma importancia, porque também prenuncia uma das
caracteristicas distintivas da pop art: ndo a apropriacdo de coisas ou elementos
materiais, mas a apropriacdo de aparéncias, imagens, signos, em geral
macicamente difundidos. E isso que permitird, como em Erased de Kooning, o
surgimento de uma segunda aparéncia que € fruto do processo de desrealizacao de
uma primeira; conquanto, ao contrario das bandeiras e alvos de Johns, por
exemplo, Rauschenberg ainda precise, assegurando talvez uma clareza
proposicional, negar a aparéncia apropriada mediante a sua desmaterializacao, sua
evidente desapari¢do, ao passo que, posteriormente, isso se dard por meio de uma
materializagao paradoxal.

Além do vinculo com o ready-made, Erased de Kooning de Rauschenberg
estabelece didlogo incontestdvel com o movimento artistico que precedeu a pop
art, o expressionismo abstrato, comecando pela autoria, nada ocasional, do
desenho a ser apagado. De Kooning foi um dos pintores abstracionistas mais
notdrios de seu tempo, e ndo apenas seu prestigio, mas também o estilo a que
pertence a maior parte de sua obra, torna a escolha de Rauschenberg plena de
conseqiiéncias. Basta recordar a posicdo que a pintura norte-americana da época
ocupava na teoria de Greenberg para que a tela de Rauschenberg dé os primeiros
sinais de sua ironia. Se o critico defendia a noc@o de planaridade como o atributo
essencial da pintura modernista, eis que o artista pop, com uma preciosa
colaboracdo de um dos grandes mestres do plano, oferece uma obra
indiscutivelmente planar. Sob o prisma de uma valorizagdo da superficie do
quadro e de uma reivindicada purificacdo do meio expressivo, Erased De Kooning
talvez s6 peque pelo excesso, quer dizer, por impelir desmedidamente uma
afirmacdo até o ponto no qual ela se converte em negacdo, pois sua planaridade,
de tdo crua e literal, tange o insolente. O trabalho executado por Rauschenberg é
um irretocdvel processo de purificacdo que culmina numa exorbitante glorificacao
do plano. Impossivel para o olhar ndo chocar-se com este, nao ser atraido por sua
nudez incisiva, exasperadamente ampla e explicita. A superficie da tela esta af,
francamente exposta e hegemonica, sem quaisquer ornamentos que viessem a
comprometer sua pureza, € se houver alguma objecdo contra a obra de

Rauschenberg, dificilmente podera ser por uma infidelidade ao plano.
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Mas Erased De Kooning nao se relaciona com os ideais da arte abstrata
somente por sua planaridade constrangedora. A énfase dada a superficie pictdrica
esteve também historicamente associada a uma ruptura com as tradicionais
técnicas de representacdo, que, quanto mais aprimoradas, inevitavelmente
conferiam ao plano o aspecto ilusério de um campo tridimensional. Para que se
fizesse justica a especificidade da linguagem da pintura seria entdo necessario
abrir mdo de uma ilus@o que, em ultima instancia, desejaria contornar, ou
atravessar, a sua realidade indiscutivelmente planar. Dai que, conforme ja
ressaltado por Greenberg a respeito das primeiras colagens cubistas, uma
afirmacdo da planaridade pictérica tende a convergir com a afirmac¢do da prépria
materialidade do quadro como sua suprema propriedade artistica. Se a esséncia da
pintura estd em sua forma bidimensional, essa forma se faz inteiramente presente
com a apresentacdo do quadro, e nao héd por que considerar a obra de arte outra
coisa que ndo o singular objeto que ela é. A abstracdo, portanto, indica que o
componente artistico da obra de arte ndo reside em nada que ela possa mal ou bem
representar- algo que ndo seria bidimensional-, mas na sua presenca cabal e
iniludivel. Em comparagdo ao plano da pintura tradicional, é plausivel dizer que,
na arte moderna, a superficie se torna voluntariamente opaca, chamando atencao,
antes de tudo, para o que ela € em si mesma. Logo, apreciar devidamente uma
pintura modernista implica aceitar e compreender sua presenga formal, ou seja,
admitir o plano como o derradeiro fato estético. De acordo com a visdo de
Greenberg, o expressionismo abstrato, em seu contexto histdrico, estaria
corretamente alinhado a essa ldgica do modernismo, inclinado a purificar a
pintura ao eliminar tudo aquilo que nao fosse essencial a sua estrutura planar.
Seus quadros ndo sdo, portanto, configuracdes de imagens nem reproducdes de
objetos ou cenas, e basicamente ndo se dirigem a um referencial exterior situado
além da experiéncia que sua prépria forma pléstica é capaz de proporcionar. Em
sintese, o que se valoriza € fundamentalmente a presenga intransponivel da obra
de arte, sua opacidade espessa, sua realidade material, muito mais do que qualquer
outra coisa que ela pudesse generosamente retratar. Em relacdo a isso, Erased De
Kooning também exerce uma inflexdo, pois seus elementos marcantes, juntamente
com literalidade da tela desnudada, sdo os enigmadticos indicios de uma auséncia.
Se ha no modernismo, como a natural contrapartida de uma veemente recusa da

representacdo, a avidez pela concretizacdo de uma irrestrita presenca estética, a
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obra de Rauschenberg € insepardvel de uma expressao que, certa vez presente, foi
visivelmente suprimida. A crueza quase agressiva da tela despida, que possui
apenas manchas e alguns borrdes, tela encardida como um corpo sujo apds ter
vivido algum tempo sem suas vestes, nao cessa de recordar o que agora é sé
vestigio, ndo cessa de assinalar a auséncia do desenho de De Kooning. Se a
tradicional aparéncia estética da pintura, comprometida com mecanismos de
representagdo, produzia a impressao iluséria de algo que no fundo ndo estava
presente, ¢ se o modernismo quis fazer dessa aparéncia estética a realidade
inescapdvel da arte, em Erased De Kooning existem somente os rastros de uma
aparéncia em si mesma ausente. Diz-se “em si mesma” porque essa auséncia é
fatalmente ainda uma aparéncia estética: nao se trata de uma presenga e tampouco
da auséncia de alguma coisa representada, a qual teria em outro dominio a sua
presenca real, pois o que se ausentou também ndo era mais que mera aparéncia.

O apagamento da aparéncia estética ndo desembocou no reino da pura
presenca, mas engendrou uma aparéncia que, reduzida a tragos e vestigios, ndo é
mais que aparéncia da aparéncia. Com isso, emerge uma espécie de aparéncia
estética que ja ndo € aparéncia de realidade nem aparéncia como realidade, mas,
no méximo, realidade da aparéncia. S6 quando a aparéncia estética ndo se faz
aparéncia de coisa nenhuma, a nao ser de outra aparéncia, ela obtém sua
autonomia e afirma sua propria realidade. No entanto, € necessario que seja ainda
aparéncia de algo, porque € tal cisdo interna- caracteristica dos signos- que a
imuniza contra a identidade das coisas reais. A obra de Rauschenberg, entdo,
mobiliza um conceito de aparéncia estética que ndao se coaduna com a
compreensdo modernista de uma obra de arte cuja autonomia residiria em sua
proximidade com o estatuto do objeto, ou melhor, com o estatuto de uma presenga
material ou de uma existéncia imanente. Que tal aparéncia, em Erased De
Kooning, nao ultrapasse o plano dos rastros ou residuos confirma, num sentido
quase proposicional, a natureza ténue e fantasmatica da aparéncia artistica. Se a
experiéncia moderna do sublime era propiciada pela desintegracio de uma
aparéncia estética sob a qual se vislumbrava um vazio ou uma falta irrevogdvel, a
obra de Rauschenberg, sem realmente o fazer, parece colocar o problema em
outros termos, na medida em que demonstra nao haver, além da aparéncia que se
dissolve e anuncia uma auséncia, nada que ndo seja outra aparéncia. Mas a

z

dindmica do sublime é menos refutada do que consumada, pois a lacuna
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subjacente a aparéncia estética ndo € de fato extirpada, e sim iluminada como
fator intrinseco. Enquanto a sublimidade pressupunha ainda a vigéncia de um
outro que, embora abismo opaco e inextrincdvel, a aparéncia artistica a um s6
tempo revelava e encobria, a transparéncia radical de Erased De Kooning situa
esse outro no ambito da prépria aparéncia, traduzindo sua auséncia inextinguivel
como uma alteridade interna. Lancada a si mesma, sem que precise ser
considerada aparéncia de alguma coisa supostamente mais real ou ideal, e sem que
seja legitimada por uma concretude material sempre recalcitrante e ambigua, a
aparéncia estética detém o direito a sua especificidade e descerra uma condicao
para a obra de arte autbnoma desobrigada de optar entre as alternativas de
realidade ou ilusdo. Pois, conforme se percebe com Erased De Kooning de
Rauschenberg, a aparéncia da obra de arte nao dissimula ou configura nada mais
solido e consistente do que sua propria natureza de aparéncia; e, por outro lado, a
auséncia que ela abertamente manifesta obstrui seu recrutamento pelo mundo dos
objetos que aparentam ser idénticos a si mesmos.

Que a aparéncia estética seja sustentada enquanto tal por uma obra de arte
praticamente privada de aparéncia, na qual ndo se enxergam muito mais que 0s
vestigios de sua propria desaparicdo, ndo deveria causar grande surpresa, na
medida em que certa palidez espectral foi, desde os seus primérdios, o aspecto
distintivo da autonomia artistica. Hegel, ao decretar a obsolescéncia da arte,
baseou-se, entre outras coisas, na indiferenca que os romanticos nutriam pelas
formas artisticas ao empregarem livre e indiscriminadamente diversos meios
expressivos, porque nenhum deles se mostrava genuinamente essencial. Qualquer
que fosse o modo de apari¢do da arte, ela jamais teria o antigo poder de, como em
seus melhores dias, causar comocdo e dobrar os joelhos dos homens. Nietzsche,
por outro lado, equipara a permanéncia da arte ao que seria “apenas uma vida
aparente”, uma presenca inelutavelmente desbotada, semelhante ao advento
fantasmatico dos mortos nas sepulturas: o que ainda resta de seu brilho nao passa
de uma lembranca, um brando fulgor crepuscular diante do sol reluzente que
outrora ela foi. Nao sdo poucos os autores que expressam algum ressentimento
com o perceptivel desbotamento moderno da arte, com a perda de seu peso
histérico e de sua capacidade de provocar veneragdo. Mas um processo de
desencantamento da arte foi também uma condi¢do necessdria a sua autonomia,

sem o qual sua esfera ndo poderia se desvincular dos valores de culto e das
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funcdes sociais que lhe eram exteriormente atribuidas. A natureza intrigante da
aparéncia artistica acabou sendo vista, no entanto, como a sombra remanescente
de uma vitalidade que, em seus velhos tempos, a arte hipoteticamente possuiu. S6
que, ao invés disso, € justamente nessa aparéncia que se encontra instalada a
propria possibilidade da autonomia artistica e da experiéncia singular que ela
promove: enquanto mera aparéncia, a obra de arte nem se confunde com os
demais objetos e coisas mundanas, sempre integrados numa rede funcional e
submetidos a interesses variados, nem € tomada como fiel substituto de uma
presenca que sua intensidade imagética poderia restaurar. Sendo somente
aparéncia, a obra de arte € tanto incompativel com a manipulagdo objectual quanto
insatisfatoria para a encarnacao do divino. Portanto, nao € correto tracar uma linha
direta entre a aura que envolve itens ou artefatos sagrados e aquela habitualmente
identificada com um potencial de suspensao estético, isto €, com o poder que teria
a obra de arte de se descolar dos elementos cotidianos, por vezes dando a
impressao de fundar espaco e temporalidade impares. Se isso, que a manteria
deslocada das coisas manipuladas e previamente orientadas, constitui uma espécie
de aura, ndo se deve esquecer que tal descolamento da obra de arte foi sobretudo
histdrico, pois se deu também em relacdo ao préprio campo do ritual e do sagrado,
dimensao aurdtica por exceléncia. Quando se transita diretamente do plano cultual
ao dos objetos ordindrios, oblitera-se nada menos que o lugar especifico da obra
de arte autbnoma, ou seja, da arte enquanto arte, um lugar que pode ser decerto
fragil e delgado, conforme a estranha estrutura do que € simplesmente aparéncia.
Alids, comparada ao que se espera das manifestacdes magicas e das revelagdes
religiosas, essa aparéncia artistica € fatalmente depravada e decepcionante, pois
ndo cessa de denunciar seu proprio estatuto de mera aparéncia, o qual se recusa a
prestar até mesmo os servigos mais dignos e elevados.

H4, assim, coeréncia na conjugacdo efetuada em Erased De Kooning entre
uma radical afirmacdo da aparéncia estética e seu simultdneo quase integral
desaparecimento, porque, perante o universo das aparéncias fervorosamente
idolatradas, a obra de arte autdbnoma representa inevitivel decadéncia, como se
deixasse pressentir, sob seu ser aparente, o vazio que dissimula e confessasse,
com isso, o nada que ela no fundo €. Trata-se de uma aparéncia que perdeu seu
poder de ilusdo, que ja ndo pode se passar por nenhuma verdade, na medida em

que acusa uma falta inerente, uma insuficiéncia de tudo o que ndo consegue ser
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mais do que gratuito jogo. No fendmeno estético, o que € aparéncia aponta para si
mesmo e, entdo, se neutraliza. A precdria aparéncia da obra de Rauschenberg
resulta de uma extrema neutralizacdo- quase uma demonstragdo, dai seu caréiter
proposicional- da aparéncia estética, a qual foi tdo esvaziada que se transfigurou
em rastro de si propria. Mas isso faz inequivoca justi¢a a condicao da obra de arte
autdbnoma: uma aparéncia que precisa trazer consigo o seu principio de morte- o
qual é indubitavelmente também o seu principio de suspensdo. Erased De
Kooning indica que ja ndao ha a necessidade modernista de negar enfaticamente a
aparéncia estética da obra em prol de uma literalidade do objeto artistico, de uma
presenca pungente e inexoravelmente material, pois seu processo de apagamento
ndo culminou na afirmacdo incondicional da crueza da tela, da realidade
purificada do suporte. Mais incisiva € a lacuna que habita o quadro, o hiato em
que ainda subiste o desenho suprimido, cujos escassos vestigios mantém-se,
contudo, inabaldveis. Incontorndvel auséncia intrinseca, a desintegracdo da
aparéncia estética ndo mais consiste, como no modernismo, em ameacadora e
impetuosa negagdo, em reencenado auto-sacrificio da arte, mas na exibi¢ao das
proprias condi¢cdes de sua autonomia. Elemento estrutural e estritamente
associado a natureza da aparéncia estética- sua cisdo interna, sua falta imamente-,
agora a morte finalmente se revela menos um risco que recai sobre a arte do que
algo que lhe concerne.

Se Erased De Kooning de Rauschenberg coloca em xeque principalmente o
ideal de presenca da arte modernista, sua vontade de afirmacdo literal e plena do
elemento sensivel, as Pinceladas de Roy Lichtenstein abalam, de forma a
principio parddica, outro de seus alicerces centrais. Dessa vez é a constelacdo,
sustentada desde o inicio da estética moderna, entre obra de arte, espontaneidade e
singularidade do génio artistico o que ficard drasticamente comprometido. Nao
causa surpresa, pois, que Lichtenstein atinja em cheio, com sua série de
“pinceladas”, o estilo pictérico do expressionismo abstrato, pois, conforme
salientou Harold Rosenberg, esse movimento levou as ultimas conseqiiéncias uma
fusdo de arte, vida e personalidade criadora, gerando uma pintura, em suas
palavras “insepardvel da biografia do artista”. Sem estarem limitadas por um
subjetivismo psicoldgico, as obras da action painting, na visdo do critico norte-
americano, ndo consistiriam exatamente em quadros, mas em acontecimentos,

sendo muito mais o denso registro material de um drama pessoal do que um
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objeto esteticamente elaborado. A tela transformada em arena forneceria o reflexo
pictérico dos gestos e sensagOes provenientes de uma tempestuosa batalha
existencial travada pelo artista. Logo, a obra seria fruto de uma experiéncia
individual intransferivel, contendo as 1idiossincrasias de um dilema
exclusivamente vivenciado pelo pintor. A forma dessa pintura corresponde a uma
assinatura vital, configurada pelas marcas de um conflito irreproduzivel. A propria
abstracdo denota a impossibilidade de submeter a intensidade do ato pictérico a
domesticacdo de contornos precisos e padrdes formais reconheciveis: infenso as
solucdes oferecidas pela situagdo cultural dominante, o irrefredvel impulso
artistico identifica-se com a pulsdo de uma natureza selvagem, ainda imune as
classificacdes repressoras. Cada modificacdo realizada na tela nua deveria ser,
nesse caso, obra de um gesto livre, singular e espontaneo, signo de uma aventura
corajosamente encarada pelo artista e sistematicamente negada pela realidade
exterior. Uma pintura que, em relacdo ao culturalmente instituido, prima por seu
carater de excecdo: € justamente com isso que as Pinceladas de Lichtenstein
estabelecerao didlogo:

Uma série de Pinceladas de 1965, cuidadosa e precisamente executadas,
apresentava o Expressionismo Abstrato como estilo, tornando 6bvio o fato de que
a expressividade associada a ele ndo é um registro transparente e absoluto de um
estado emocional, mas um conjunto de simbolos culturalmente especificos por
meio do qual se sente que aquele estado é mais bem representado.”

Aquilo que ndo apenas a action painting, mas basicamente toda a tradi¢ao
expressionista moderna, associou a espontaneidade da subjetividade artistica, a
marca do gesto pictorico, € iluminado, pelas “séries” de Lichtenstein, como algo
culturalmente construido. Desde o impressionismo a0 menos, com Seu Processo
de captagdo das sensacdes Oticas, a superficie da pintura foi invadida por tragos de
pinceladas e marcas de tinta que, abertamente, declaram ndo pertencerem tanto ao
ambito da estruturagdo da imagem quanto a propria agao fisica do sujeito diante
da tela. Sao borrdes e pigmentos que nao escondem a sua materialidade, mas
preservam uma crueza nao disfarcada que, incontestavelmente, remete ao instante
irreversivel do ato de pintar. Sdo tracos de uma atualidade radical porque
encarnam e exibem a dindmica do processo de produgdo, denunciando sem
restri¢des o contato corporal do pintor com a superficie do quadro. Qualquer que

seja a aparéncia estética da obra, ela ndo vai poder assimilar completamente

% ARCHER, M. Arte contempordnea, p. 11-12.
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aquilo que, na verdade, ndo € menos que o vestigio de uma agdo real e, para além
de toda figura ou imagem alcancada, impde invariavelmente sua presenga
material. O ato de pintar ganha forma no quadro, mas essa forma s6 € legitimada a
medida que ndo absorve inteiramente a matéria, pois ja nao pode dispensar o seu
estado bruto, isto €, aquele estado anterior ao encerramento do proprio ato: a tinta
ndo vai deixar de ser tinta, a pincelada ndo vai deixar de ser toque e deslizamento
do pincel sobre a tela. Se nada disso compete a particularidade psicoldgica do
pintor- ou tudo seria reduzivel a mero efeito de esquemas mentais-, diz sem
davida respeito a singularidade de quem univocamente realizou o gesto e a
espontaneidade da acdo viva que ficou registrada. Aquela mao- com todos os seus
calos biograficos, para aludir a Rosenberg- assim como a temporalidade que ela
consumiu ao agir sdo ambas insubstituiveis. O fluxo vital que de algum modo se
cristalizou em obra e a subjetividade cuja experiéncia € impermutdvel ganham
expressdo na pintura através de um gesto que ndo quer ser outra coisa sendo a
manifestacdo pictérica de si préprio. Se € licito imaginar que a forma das obras é
imitavel e se deixa reproduzir perto da perfeicdo, seu processo de execugdo, o
tempo em que ele se deu, repleto de idiossincrasias nem sequer apreensiveis,
jamais poderia ser restaurado. Uma pincelada que fica na tela e ndo representa
exatamente nada, sendo a inscri¢do desvelada da acao de pintar, resguarda consigo
a natureza espontanea e singular de uma vida que, inexoravelmente e a todo
instante, consome a si mesma.

Se o impressionismo, que chegou a nutrir pretensdes cientificas,
dedicando-se a uma captacdo objetiva da experiéncia Otica, teve que registrar, para
fazer minimamente justica a atualidade de sua investigacdo, algo também inerente
ao proprio ato de pintar, as tendéncias expressionistas, ja cientes de que sujeito e
objeto se determinam reciprocamente, irdo conferir muito mais énfase a
importancia do gesto. O conceito de expressao por si s sugere que a pintura, a
despeito de qualquer objetividade representada ou aludida, se tornard
concretizagdo de uma atividade subjetiva. A realidade ndo é um dado estdvel e
acabado que, como natureza exterior, pode ser apreendida sem a interferéncia do
Eu artistico. O quadro ndo € resultado de uma transcri¢do de qualquer tipo, e sim
o plano no qual se configura um encontro decisivo entre sujeito € mundo. O ato de
pintar ultrapassa agora a fiel reproducdo da atualidade das sensagdes e constitui

positivamente uma acdo que dd ela mesma forma ao objeto. Porém, cada
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pincelada ndo € tanto construtora, como se representasse o controle hegemonico
da subjetividade, quanto liberadora de uma objetividade que ndo possui existéncia
isolada, isto €, existéncia anterior ao préprio gesto criador. Dai ser um equivoco
redutor considerar a proposta expressionista calcada na simples emanacdo de
conteddos interiores ou emocionais por parte do artista. Basta olhar com alguma
atencdo as obras associadas a essa corrente para notar que uma de suas principais
caracteristicas é a extrema valorizacdo da matéria enquanto matéria, ou seja, da
objetividade em seu mais bruto estado. Sujeito e objeto estabelecem tal pacto que,
a medida que o primeiro ganha expressdo, o outro também obtém direito a voz:
quem fala através do gesto artistico € a propria materialidade, ao se expressar
desobrigada de toda conformidade a quaisquer esquemas de figura ou imagem
impostos pela subjetividade. A vulgarmente chamada “deformacdo” da pintura
expressionista €, assim, libertacio do objeto em relagdo aos contornos bem
formulados e seguramente administrados pelo sujeito- desatrelando-se da
legislagdo subjetiva, a objetividade tende a cair em si e retornar a uma condicao
material anterior a toda esquematizacdo. A violéncia do gesto expressionista, que
evidencia a acdo corporal do artista, investe generosamente contra si mesma ao
iluminar a resisténcia da matéria e tornar asperamente visivel o processo de
manipulacdo. Eis a inegdvel compatibilidade entre a poética do expressionismo e
o impulso moderno a abstracdo artistica. Quanto mais a subjetividade assegura sua
expressdo, tanto mais a objetividade € pictoricamente emancipada dos grilhdes
formais que lhe eram infligidos. De certo modo, a obra de arte ndo deixa aqui de
ser um equivalente dialético da espontaneidade artistica, na medida em que ambas
as instancias, mutuamente dependentes, colaboram necessariamente para 0 mesmo
fim: a materialidade aparentemente cadtica e informe € o que fornece melhor
espelho para um fluxo vital subjetivo e irrepresdvel.

O vigor do gesto pictdrico, portanto, ndo valida unilateralmente a
expressao subjetiva em detrimento de uma exterioridade objetiva, mas afirma uma
liberdade mais ampla e integral . Se o gesto parece espontaneo, € porque seu
aspecto violentamente bruto e irregular se opde a toda organizacdo que pudesse
previamente condicionar o embate travado entre sujeito e objeto. Marca de um
confronto que se pretende radicalmente atual e pleno- enfim, originério-, ele
inevitavelmente apresenta e conserva a expressividade de uma a¢ao singular que,

ao ser reproduzida, ja ndo serd revivida. O que faz com que o gesto exprima tao
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bem a manifestacdo subjetiva ndo € o fato de apontar para esta ou aquela
personalidade particular, e sim para a presenca de um instante vivo que se fixou e
jamais serd recuperado. A subjetividade surge como paradigma desse instante,
uma vez que é- ou ao menos deveria ser- a instancia que recusa o mecanismo de
identificacdo e coisificac@o a que estd submetida toda categoria de objeto. O que o
gesto transmite a obra ndo € uma intencdo ou uma vontade subjetiva, mas a
diferenca inextinguivel que perpassa qualquer existéncia viva, diferenca esta que,
na “estética” kantiana, promovia a apari¢cdo de uma natureza cuja vida
transbordava o horizonte de toda a identidade conceitual. Nao por acaso Kant
avistou no génio artistico um poder criador similar ao dessa natureza: suas obras
confluem na capacidade de dar as coisas uma liberdade que impede que elas sejam
tomadas como meros casos de uma regra. Dai a convergéncia entre o gesto
expressionista e o desregramento da forma pictérica. Dai que a presenca de uma
marca da subjetividade s6 se fagca perceptivel onde, dialeticamente, uma
materialidade crua € exibida em si mesma.

Ao compor suas Pinceladas com dimensdes que jamais resultariam de uma
acdo real, isto é, de um gesto artistico instantaneamente gravado na tela,
Lichtenstein demonstra que a suposta espontaneidade expressionista, reflexo de
uma subjetividade singular e insubstituivel, € uma constru¢dao que, como qualquer
outra, pode ser planejada e reproduzida. Isso significa que as inflamadas e
rebeldes pinceladas do artista ndo sdo exatamente a irrupcdo de uma natureza
selvagem e indomdvel, mas uma incontestdvel convengdo- sdo signos de uma
formacao cultural. Basta recordar a antitese tdo cultivada pela arte moderna entre
natureza e cultura para que comecem a transparecer as conseqiiéncias das
Pinceladas de Lichtenstein. A partir delas, ja ndo d4 pra situar a producdo artistica
num lugar de excecdo em relacdo ao processo social, como se sua linguagem
falasse algo oposto e mesmo estranho a uma realidade ordindria e tristemente
reificada. Também ndo serd possivel associar irrestritamente o ato criador a uma
fonte subjetiva que, por sua vez, seria o perfeito e mais feroz antagonista dos
degradados valores vigentes. Que a pulsdo irrefredvel do gesto artistico tenha sido
aprisionada numa forma plasticamente controldvel e reproduzivel significa que a
prépria nogdo de subjetividade singular foi absorvida e pode muito bem se tornar
um dos produtos mais rentdveis do sistema. Nesse sentido, aquelas telas de

Warhol que trazem a imagem de célebres personalidades possuem um notédvel
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parentesco com as Pinceladas de Lichtenstein: ambas evidenciam o pacto armado
entre glorificacdo de sujeitos excepcionais € mecanismo de reificagdo. Ao revelar
um padrdo inerente as pinceladas expressionistas, o artista pop indica que elas sdo
tao singulares quanto o batom vermelho de Marylin Monroe ou o topete de Elvis
Presley. Ao invés de combater a realidade contra a qual acredita se chocar, a
enfitica expressdo subjetiva estd de acordo com um dos principais vetores da
cadeia de mitificagdo cultural. A revolta do individuo inconformado e avesso a
todas as regras que exteriormente lhe sdo impostas encontrou sua rota de fuga no
assento de caras e velozes motocicletas e seu melhor abrigo no estofado de
jaquetas de couro fabricadas em série. A figura transgressora do outsider, assim
como a pulsao natural que lhe corresponde, inconcilidvel com os costumes de uma
apatica e resignada existéncia pequeno-burguesa, ¢ decomposta em artigos
variados, oferecida no atacado e cobicada justamente por aqueles que, afrontados,
deveriam indignar-se com ela. Lichtenstein, ao submeter a invulgar pincelada
expressionista a um planificado processo de serializacdo, realiza, de modo
também quase proposicional, um empacotamento similar ao sofrido pelas diversas
expressdoes que, aparentemente insodlitas, tornam-se, apds O primeiro Suspiro,
instantaneamente rétulos.

Por outro lado, as suas Pinceladas, cuidadosamente construidas, assinalam o
carater falacioso de uma oposi¢dao inflexivel e incondicional entre valores
artisticos e légica cultural, na medida em que se vé desarmada precisamente a
pretensa exterioridade de tais valores em relacdo ao sistema de mundo com que
problematicamente convivem. Se é for¢oso que a arte, para garantir sua autonomia
e a especificidade de sua experiéncia, defenda uma minima distin¢ao entre suas
obras e aquilo que ndo passaria de mercadoria- quer dizer, aquilo que nao teria
valor em si, mas somente em seu potencial de troca-, a habitual e ferrenha atitude
modernista, ao apostar todas as fichas numa negatividade artistica aguda e
indelével, revela-se, entretanto, excessivamente ilusoria e nada estratégica. As
Pinceladas de Lichtenstein deixam ver que uma das trincheiras consideradas
fundamentais a arte moderna, a inigualdvel expressao subjetiva, foi perversamente
assimilada e € agora manipulada pela propria ideologia que ela combate. Logo, o
advento da pop art ndo coincide com o definhamento do impulso das vanguardas
em razdo de uma lamentédvel capitulacdo ou de uma descarada condescendéncia

com a ordem cultural instaurada tanto quanto em virtude da exposi¢cdo da atitude
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negativa modernista como algo insustentdvel, que reclama, por conseguinte, sua
substituicdo por um posicionamento critico investido de maior lucidez. Quando
Lichtenstein isola minuciosamente uma pincelada e fornece a ela os contornos
claros que originariamente- sendo acima de tudo presencga bruta, disformidade,
estado de desregramento da matéria- jamais poderia ter, ele desvela, na verdade,
de maneira bastante arguta, o seu invélucro aurdtico. O mito da expressiao
subjetiva excepcional, ao ser bem delineado e se fazer perceptivel, torna-se o que
no fundo é, ou seja: ao ser pictoricamente identificado perde o velho estatuto de
diferencga inapreensivel e, denunciando a raiz comum de singularidade artistica e
individualismo burgués, assume a enganosa- ou, no minimo, ambigua- unicidade
estandardizada diariamente oferecida as massas. Se o procedimento de
Lichtenstein ao definir uma “pincelada” parece simplesmente efetuar a repeticao
de um mecanismo cultural que destaca e coloca na vitrine seus artigos mais raros
e originais, hd, no entanto, uma distincao relevante, na medida em que a obra do
artista pop suscita, a0 mesmo tempo, um desmascaramento. A exibicdo calculada,
explicita e dissecante de um invélucro auratico, que perdura, sem ddvida, gracas a
autoridade sombria e misteriosa conservada em torno de si, desencadeia,
inevitavelmente, assim como a aparéncia estética que se mostra enquanto tal, um
efeito de desauratizacdo. As individualidades eleitas para alimentarem e
prolongarem a mistificacdo das massas, contraditério culto a personalismos
estereotipados e produzidos em série, possuem tanto mais poder de encantamento
quanto dissimulam sua natureza culturalmente fabricada, ao passo que as
Pinceladas de Lichtenstein, inversamente, ressaltam o carater construido e
convencionalmente instituido do que poderia ser tomado como expressdo de uma
espontaneidade natural. Aqui fica de novo patente o compromisso da obra de arte
autdbnoma com um processo de desencantamento. SO € legitimo comparar o
conceito de aparéncia estética com o de aura se esta, desmascarando-se ao dobrar-
se sobre si propria, no mesmo lance se desencanta.

E novamente a capacidade de suspensio intrinseca i aparéncia da obra de
arte autbnoma o que entra em cena para por em xeque a idéia de expressdao
artistica singular ao reveld-la historicamente constituida. Com isso, ndo apenas o
dominio de uma subjetividade espontaneamente pura é abalado, mas também a
estreita conexao entre esse dominio e as nocdes de presenca e atualidade, com as

quais esteve extremamente envolvida a producgdo artistica moderna. O que a série
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de Pinceladas de Lichtenstein desmonta € sobretudo a temporalidade associada ao
marcante gesto na pintura expressionista. A qualidade imediata de uma pulsdao
artistica imprevisivel e ingoverndvel € o que serd desestruturado pelo
procedimento de composi¢do do artista pop, cujo tempo empregado &
incomparavelmente mais longo e planejado do que o consumido pelo contato do
pincel com a superficie da tela. Enquanto, no primeiro caso, cada pincelada
incorpora a atualidade da acdo que lhe deu origem, como se fosse o registro
material de um momento criador tnico e irreiteravel, no segundo fica patente que
a “pincelada” obtida é obra de um percurso repleto de mediacdes. Se o gesto
expressionista implicava a traducdo pictdrica, a concretizacao pldstica, do proprio
processo de execugcdo da obra de arte, a facanha de Lichtenstein é realizar
paradoxalmente um reprocessamento dessa traducdo, de modo que ela se
transforma no resultado final de um novo processo. Nota-se ai um dos tracos
capitais da pop art: submeter a um processo de producio algo que, em tese, estaria
ja pronto, quer dizer, um ready-made. Pois o sentido da obra de Lichtenstein
repousa muito menos na configuracdo de uma pincelada inédita e gigante do que
no ato de fazer aparecer processualmente e ampliada uma acdo que seria
instantanea. Nao hd basicamente diferenca entre pintar a bandeira norte-americana
e pintar uma pincelada- além da tautologia implicada nesta ultima-, porque ambas
as acdes ndo estdo genuinamente construindo alguma coisa, mas se apropriando
de uma imagem que ja se encontra definitivamente pronta. Alids, se hd uma
diferenca importante, talvez ela esteja no fato de que, ao contrario das bandeiras
pintadas por Johns, as “pinceladas expressionistas” manteriam encoberta sua
condicdo de signo publicamente disseminado; o que acrescenta a obra de
Lichtenstein um potencial revelador.

Todavia, assim como em Erased De Kooning, a paradoxal realizacdo de um
processo artistico coaduna-se com a afirmacao do estatuto da aparéncia estética na
obra de arte autbnoma. Se, de acordo com uma 6tica modernista, 0 componente
artistico da obra, apesar de tudo que esta pretendesse representar ou simbolizar,
residia na atualidade de sua presencga formal, em sua realidade de objeto estético,
entdo as pinceladas expressionistas- e, antes destas, as impressionistas- emergem
como um perfeito paradigma dessa visdo- o que afinal se confirma com o lugar
geralmente destinado ao expressionismo abstrato no topo de uma narrativa da arte

moderna. Promovendo especialmente a exaltacdo da prépria materialidade
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pictérica, o gesto artistico a que remetem as pinceladas modernistas € o
constituinte elementar de uma valorizada presenca plastica da obra. No
impressionismo, ja era possivel perceber uma discrepancia entre 0 espesso
pigmento na superficie da tela e a cena que seus quadros ainda projetavam. Onde
quer que houvesse tal densidade material, e a despeito do que a pintura estivesse
representando, a apreciacdo da obra de arte passava a incluir a inelutdvel
experiéncia de uma opacidade estética. Nas pinceladas que niao chamavam
atencao para outra coisa sendo para si mesmas ja estava em jogo uma concepgao
de obra moderna que, calcada numa irrevogavel presenca do objeto artistico,
repercutird potencializada na reivindicacdo de literalidade do movimento
minimalista. Sem ddvida, o modernismo sé faria justica a uma radical atualidade
da expressdo artistica se aqueles gestos que denotavam e concretizavam
plasticamente o ato criador deixassem de ser somente um dos componentes da
obra e se tornassem o préprio modelo de sua totalidade.

Quando Lichtenstein pinta as suas Pinceladas, ele ndo estd, portanto,
reproduzindo ou parodiando apenas um estilo artistico entre outros, mas
desconstruindo, mediante uma espécie de proposi¢do pictdrica, toda uma
perspectiva estética moderna na qual convergiam a idéia de atualidade do gesto
criativo- acdo singular e intransferivel- e a énfase sobre a presenga incontorndvel
da obra de arte. Em sintese, o artista pop confere contorno e unidade ao que nao
seria mais que particularidade sensivel, ou seja, conforma em imagem uma
diversidade material bruta que deveria estar simplesmente ai. Protétipos dos
caminhos que conduzem a abstracio e ao sublime, as disformes pinceladas
expressionistas ganham, paradoxalmente, uma aparéncia estética. Anteriormente
evidéncias da prépria realidade da pintura, as pinceladas que, explicitando a
materialidade do meio de expressdo, gostariam de destacar sobretudo a si mesmas,
transformam-se, na obra de Lichtenstein, em inegdvel aparéncia de pinceladas, ao
serem desvinculadas da vitalidade gestual que lhes dava origem. Como mera
imagem construida, entretanto, as Pinceladas ja nao podem sustentar uma pura
presenca, ji& ndo se esgotam em sua realidade pléstica, pois se distinguem,
nitidamente, de qualquer pincelada real. E se desponta inevitavelmente dai uma
ausé€ncia, a auséncia que concerne a tudo aquilo que € s6 aparéncia, ela ndo é
também o substituto de uma pincelada exterior a obra e, em algum outro plano,

verdadeiramente existente. As Pinceladas de Lichtenstein ndo desempenham o
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papel tradicional da imagem, isto €, a alusdo a um objeto hipoteticamente efetivo,
na medida em que sdo elas proprias compostas por nada menos do que pinceladas,
as quais, entdo, ainda ostentam sua presenga em obra.

Mais uma vez, como também se via em Erased De Koonig, adquire relevo
uma estrutura da aparéncia estética caracterizada pela auséncia que se sustenta
enquanto tal. Os processos empregados por Rauschenberg e Lichtenstein, embora
aparentemente dessemelhantes, sdo correspondentes, uma vez que ambos
executam um trabalho que, no final das contas, se mostrard negativo. Se o
primeiro consome tempo artistico apagando um desenho, subtraindo os tragos do
que continha flagrante aparéncia de arte, cada nova pincelada com a qual
Lichtenstein constr6i sua obra, sendo invariavelmente um acréscimo as
precedentes, estd fadada, porém, a produzir uma unidade que ird negar seu proprio
estatuto de pincelada real. Em Erased De Kooning, a aparéncia estética era
somente aparéncia porque consistia no rastro de algo que, ndo sendo também nada
mais que aparéncia artistica- o desenho de De Kooning-, jamais poderia ser de
fato atualizado e tornar-se presenca- dai que a obra subsistisse ao desvelar uma
cisdo intrinseca a dimensdo da aparéncia. Analogamente, da aparéncia das
Pinceladas também ndo haveria o que atualizar, porque, de modo talvez mais
intrigante, ja se encontra atualizado como a condi¢do de possibilidade de seu
préprio processo de composi¢do. Denotando uma auséncia- em compara¢ao com
o registro plastico de uma pincelada real-, a obra tem, contudo, sua realidade em si
mesma, a realidade de cada pincelada que a efetuou. Nem presenca efetiva, nem
auséncia que pudesse ser enfim remediada, a especificidade da aparéncia estética
€ aqui novamente suportada. Alids, as Pinceladas de Lichtenstein ndo possuem
tanto os atributos da imagem quanto a natureza do signo, porque ostentam, como
pinturas que inequivocamente elas sdo, uma materialidade incontestavel, ao passo
que o puramente imagético, pertencendo ao campo do que € abstrato ou virtual,
nao coincide com nenhuma de suas concretizacdes materiais. Legitimando o que
ndo passa de aparéncia estética, as Pinceladas apresentam uma cisdo interna,
contém uma diferenca imanente que as torna a0 mesmo tempo mais € menos que
pinceladas: sdo algo menos porque fatalmente enunciam a auséncia da marca
provocada quase instantaneamente pela acdo de pintar, sdo algo mais porque
necessitam suprir de alguma maneira o vazio deixado pelo que ji ndo se faz

presente. Até mesmo de um ponto de vista simploriamente quantitativo, tal
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situacdo se confirma, visto que nenhuma das Pinceladas de Lichtenstein chega a
ser uma pincelada de fato e, nao obstante, todas elas resultam da corporificardo de
numerosas pinceladas.

A afinidade da obra de Lichtenstein com a estrutura do signo nao decorre,
porém, tanto de uma negacdo daquela presenca pldstica em tese proveniente de
um gesto artistico vital e espontdneo quanto de uma estratégia que permite ver o
que essa presenca no fundo é. Pois as expressivas pinceladas modernistas,
conquanto trouxessem em si o registro radical da atualidade do processo criativo-
como a cicatriz produzida pelo pintor em seu confronto com a superficie da tela-,
seriam tdo somente marcas, quer dizer, rastros de uma experiéncia origindria. Ao
confiar claramente as suas Pinceladas a estatuto do signo, Lichtenstein se limita a
iluminar o que toda pincelada sempre foi, a saber, traco provocado por um
instrumento, vestigio de alguma coisa que nao mais estd plenamente ali. Por mais
que remetam a uma experiéncia intensamente atual e instantanea, a um fluxo vital
singular e unico, os sinais deixados pela ac¢do artistica, a0 se instaurarem no
quadro, serdo inevitavelmente indicios. O elemento que melhor poderia traduzir
uma realidade plastica da obra de arte, uma imanéncia estética do objeto artistico
exclusivamente amparado em sua propria presencga, confessa-se, pois, atravessado
por uma falta inextirpavel, porque ela € inerente a seu proprio cariter de marca,
traco pictérico. Se nem sequer as pinceladas que ressaltavam a materialidade do
pigmento, exibindo a tinta como tinta e tornando opaca a superficie da tela,
conseguem instituir integralmente algo como uma presenca estética, destino
comum estd entdo reservado a totalidade da obra. O que as Pinceladas de
Lichtenstein promovem, ao se apropriarem de um sinal pictérico elementar, é a
demonstracdo quase proposicional de que as obras de arte, arbitrariamente
produzidas, ndo se ajustam a noc¢ao de presencga viva e auto-suficiente: o que nelas
estaria mais préximo de uma expressao espontanea e natural pertence, na verdade,
a dimensdo do signo- eis que o gesto mais vivo, ao inscrever-se na obra, ja se
tornou escritura. Por outro lado, elas demonstram um pouco mais, porque nao
apenas salientam o descompasso entre produgdo artistica e vida imediata, mas
sugerem também um principio de constru¢do impregnando tudo aquilo que seria
considerado puramente vivo. As Pinceladas indicam que a propria idéia de

natureza expressiva ou pulsdo vital ndo escapa a uma formulagdo cultural,
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indicam que ndo ha esfera de vida que ndo esteja, desde sua origem, contaminada
pelo que € historico.

Dessa similaridade entre aparéncia estética e signo, sobressai a estreita
conexdo da obra de arte com a morte, pois as Pinceladas de Lichtenstein ndo
apresentam outra coisa sendo uma mortificacio do que supostamente seria o
coragdo de toda vitalidade artistica, a presenca plasticamente viva do gesto criador
e singular. Cada Pincelada que compde a série, ao ser exibida isolada e ampliada,
parece um corpo friamente analisado sob a luz de um microscépio, ou um animal
que foi retirado de seu contexto vital e, empalhado, jaz agora im6vel numa vitrine.
A morte prevalece como conseqiiéncia do processo artistico de transformac¢do do
natural em histérico, da vida imediata em signo instituido, da presenga enfatica
em aparéncia sempre lacunosa, um processo que, alids, ndo faz mais que expor
abertamente o rastro como rastro. Reconhecendo e explicitando a impossibilidade
de corresponder a expressdo do vivo e a identidade do que € integralmente
presente, a obra de arte assume a morte como um fator intrinseco. Sendo somente
aparéncia, ela carrega uma auséncia inextinguivel, uma insuficiéncia que jamais

podera fazer justica ao pleno sopro da vida.
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