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4.
Vanguarda e declinio: uma estética da finitude

Se a morte da arte pode ser considerada hoje ela prépria coisa do passado,
a0 menos como uma ameaca a que estaria sujeita a produgdo artistica, a marca da
finitude, um de seus elementos fundamentais, talvez nao tenha ficado totalmente
para trds. A modernidade revelou uma ligacdo entre as formas artisticas e o
conceito de morte que € muito mais evidente e inequivoca que as idéias sobre
desapari¢cdo ou fim, habitualmente convocadas quando se menciona o tema da
morte da arte. Trata-se, nesse caso, de um nexo intrinseco a propria realidade
artistica moderna, e nao de qualquer fator externo que recai sobre ela. Em outras
palavras, a morte ndo € algum estranho perigo que, como uma sombra, ronda a
producdo artistica, mas um traco constitutivo, estrutural, dessa prépria producao.
Nao h4, portanto, real oposicdo entre a vida da arte e a idéia de morte, na medida
em que a vitalidade da primeira é radicalmente dependente do que se pode chamar
uma estética da finitude. Tal dependéncia ndo diz respeito ao plano tematico ou
meramente discursivo das obras de arte, como se estas no fundo ainda flertassem
com a morte de maneira referencial, ela repercute um modo de ser da prépria arte-
para esbocar aqui uma analogia consciente com o conceito heideggeriano de ser-
para-morte, que caracterizaria estruturalmente o modo de ser da existéncia
humana.

Essa condicdo ¢ sem divida peculiar a uma dinamica artistica que
despontou na modernidade e nela encontrou seus desdobramentos, tendo
inevitavelmente a ver com uma transformacao mais ampla no horizonte histérico-
cultural da época. Se a filosofia de Kant estabelece o marco seguro de uma
necessdria ruptura com a tradi¢do, justificada pela descoberta de uma razdo
autocritica que a tudo deve avaliar do ponto de vista da prépria finitude, a
revoluc@o copernicana assim instaurada ndo deixa de se estender também a arte.
Alids, € provavelmente no ambito artistico que uma finitude assumidamente
moderna obtém sua mais firme expressdo, através de obras que sdo antes de tudo

reflexos de um olhar sobre 0 mundo e de um confronto com o real que ja
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incorporaram a situacdo do ser finito. A morte se torna, entdo, a insubstituivel
margem onde arte e realidade aparentam se tocar, e, mesmo se a criagdo artistica
se pretende afirmacdo extremada do que vive, hino ou exaltacdo da vida, sempre
se trata da afirmacdo e do canto de um ser que morre. Se de fato existe algo
proximo a uma verdade artistica que se manifesta nas obras, ela, a0 menos na
modernidade, é incompativel com a falsificacdo de tal natureza finita.

Ocorre uma mudanca nada irrelevante quando comparada ao estatuto de que
tradicionalmente desfrutavam a arte e suas producdes. E ainda comum atribuir as
grandes obras do passado os epitetos de eternas ou imortais, como se 0 que
caracterizasse a manifestacdo artistica fosse justamente a conservacdo de uma
vida inesgotavel, capaz de atravessar contextos histéricos diversos, exemplo de
uma forga espiritual que contrasta com o proprio destino da existéncia humana
particular, muito mais breve e submetida a um desaparecimento irreversivel. Nas
obras de arte, a natureza finita do homem testemunharia contra si mesma,
negando-se por meio da expressao de uma espiritualidade essencialmente infinita.
Inversamente, a arte moderna parece evidenciar, até a desmedida- embora nao

.~ . ¢ 1
sem contradi¢des- o sentido de um “‘ser-para-morte”

. Isto quer dizer que o
fendmeno artistico incorpora e reflete de maneira radical um componente
associado 2 finitude, um principio de morte. E digno de se investigar se o impulso
de emergéncia e renovagdo das vanguardas modernas, por meio do qual a arte se
distancia dos paradigmas tradicionais, ndo consiste, a0 mesmo tempo, num
recorrente aprofundamento desse cardter “finito”. Nesse caso, a dinamica de
emergéncia das vanguardas seria também a dindmica de um declinio, sendo a arte
concebida mais e mais a partir da no¢ao de aproximacdo com o mundo e sob a
perspectiva de um inelutdvel descentramento do olhar: a apresentacdo da obra de

arte traria consigo a marca de um ser no mundo que € insepardvel da no¢do de um

ser para morte.

" Tanto o conceito de ser-para-morte quanto o de ser-no-mundo, ambos frequentemente
citados neste trabalho sdo provenientes da flosofia heideggeriana (Ser e Tempo) e estdo associados
ao conceito de existéncia como atributo essencial do ser humano. Mundo ndo é, segundo
Heidegger, um lugar, mas um componente da estrutura do dasein (o homem como existente) que
impede pensar este ultimo como sujeito ou interioridade diante de um conjunto de objetos. O ser-
para-morte também faz parte da estrutura existencial do dasein, inviabilizando a consideracdo da
esséncia do homem como algo infinito ou permanente que seria capaz de superar a propria
facticidade da existéncia. Tais conceitos estdo estritamente associados as nocdes de
“exterioridade” (ekstase) e de finitude.
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Em que medida, porém, a arte como manifestacdo da finitude, de um ser
marcado radicalmente pela morte, ndo precisa também ela mesma, para fazer
justica ao que manifesta, ser marcada pela prépria morte? Pode-se pensar tal
morte da arte como a negatividade que envolve a producao da aparéncia estética
moderna. Tal negatividade, testando sempre um pouco mais os seus limites, leva a
arte a entrar num jogo em que experimenta, de modo cada vez mais radical, as
fronteiras que separam sua vida e sua morte. Isso sugere, no entanto, que a
presenca do sublime na arte ndo denota apenas um impulso de negacdo da
aparéncia estética, promovido por uma arte que, esclarecida quanto a si mesma,
vislumbra como falsa sua promessa de felicidade e, conseqiientemente, se
arremessa contra ela, como pensava Adorno. Emerge ndo um impulso de
autonegacdo por parte da experiéncia artistica, mas o reconhecimento e a
incorporacdo de uma impossibilidade no seio da obra de arte. A arte € obrigada a
admitir ja ndo ser capaz de abranger a totalidade de seu objeto, se este € a natureza
tomada como sublime, porque aplicar-lhe uma forma, configurd-lo, significa
também deixa-lo escapar. Essa admissdo €, por sua vez, o sinal de que a arte se
move no interior do horizonte de uma experiéncia finita, aceitando o
descentramento do olhar que impede a visao do todo, ou melhor, absorvendo esse
descentramento no préprio olhar que se langa ao todo. Mas isso nao assinala uma
autonegacao da arte na medida em que ndo implica necessariamente uma revolta
contra si mesma. Se a aparéncia estética ndo se afirma enquanto tal, ndo é porque
a propria arte investe contra ela, mas devido a tensdo entre o que ela toma como
objeto e a impossibilidade de apreendé-lo, algo que obra de arte incorpora, sob o
risco de falsificar sua condicao.

A marca da morte na arte €, nesse caso, a marca de uma tensao que se
manifesta na obra e constitui sua poténcia estética. Porém, se a poténcia da arte
resulta dessa tensdo, ela € proporcional ndo apenas ao que se apresenta na obra,
isto €, ao que ela é capaz de positivamente exibir, mas também ao que nela se
traduziu como resisténcia e impossibilidade, como sua vulnerabilidade. Logo, ndo
€ por acaso que o impulso de emergéncia das vanguardas modernas traz quase
sempre consigo um movimento de declinio da arte no mundo: se, devido aquela
tensdo, um extremo € dependente do outro, toda a nova pretensdo estética €

também um aprofundamento de sua precariedade.
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4.1
Racionalidade estética e crise das vanguardas

Uma rigida oposicdo entre modernismo e pds-modernismo arrisca-se a
encarar a chamada morte das vanguardas como um declinio que repentinamente as
assalta e que, além do mais, representaria o sinal da distin¢do, se ndo da ruptura,
entre dois periodos ou poéticas artisticas. Se o conceito de “declinio” parece de
fato contrapor-se a forca de emergéncia das vanguardas- aquela for¢a por meio da
qual diversos movimentos artisticos rompiam com padroes estabelecidos e
buscavam fundar novos horizontes, ou até mesmo um novo sentido para a arte no
mundo-, ele, de certo modo, sempre lhe foi imanente. A prépria idéia de campo
ampliado, defendida por Rosalind Krauss, que serve, entre outras, para anunciar o
terreno do pés-moderno, ndo pode ser totalmente desvencilhada da dissolucao de
fronteiras radicalmente levada a cabo pela prética artistica moderna. Hal Foster
levantou a suspeita de que o pés-modernismo sé consegue situar-se em 0posi¢ao
ao modernismo, ou em aguda distingdo em relacdo a ele, se o restringe a um
discurso limitado- geralmente aquele que remonta a critica e as teorias de Clement
Greenberg’-, precisando, portanto, passar ao largo de indmeras de suas
manifestacoes e tendéncias. “O pds-modernismo explora o dogma modernista
tardio, unicamente para confirmar a reducido a que este ultimo modernismo foi
entdo submetido™. Sem davida, apenas tendo ao fundo um discurso limitado
acerca do modernismo é que se pode falar “da demanda modernista de pureza e
separacdo dos vdrios meios de expressio”*, desconsiderando muito da producio
artistica moderna que ndo se encaixa em tal narrativa histérica. Diante dos
alegados atributos da arte pds-moderna, relacionados a expansdo do campo

estético, transgressdo de prisdes formais, apropriacdo de imagens e signos,

* A teoria de Greenberg ja se tornou bastante conhecida, assim como criticada: “A esséncia
do modernismo, tal como o vejo, reside no uso de métodos caracteristicos de uma disciplina, nao
no intuito de subverté-la, mas para entrincheird-la mais firmemente em sua drea de competéncia
(...) A tarefa da autocritica passou a ser a de eliminar dos efeitos especificos de cada arte todo e
qualquer efeito que se pudesse imaginar ter sido tomado dos meios de qualquer outra arte ou
obtido através deles. Assim, cada arte se tornaria “pura”, e nessa “pureza” iria encontrar a garantia
de seus padrdes de qualidade, bem como de sua independéncia”’. GREENBERG. Clement. Pintura
Modernista. In: COTRIM, Cecilia & FERREIRA, Gléria (orgs.). Clement Greenberg e o Debate
Critico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1996, pp. 101-102.

3 FOSTER, Hal. Re: Post. In: WALLIS, Brian (ed.). Art After Modernism: Rethinking
Representation. New York: The New Museum of Contemporary Art, 1984, p. 199. —
“Postmodernism does exploit late-modernist dogma, only to reconfirm its reduction, to which late
modernism is then subjected.”

4 KRAUSS, Rosalind. A Escultura no Campo Ampliado. Gavea, n. 1, PUC/RJ, 1984.
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desmistificacdo cultural, problematizacdo do referente, etc., Hal Foster observa
que

Picasso, Pollock e Smithson, todos desestruturam os modos de significagdo que
herdam. Magritte, Johns e Laurie Anderson, todos produzem formas de
interferéncia retdrica. Eles ndo podem ser todos reagrupados como pds-modernistas
ou “proto”’pds-modernistas. A estratégia de apropriacdo, tal qual aparece em
Duchamp e novamente em Rauschenberg, é originariamente modernista, assim
como o impulso desconstrutivo...”

A circunscricdo do modernismo a um discurso tdao restrito, como, por
exemplo, o de Greenberg, constitui, sobretudo, uma reducao da complexidade da
arte moderna, uma arte que ampliou a tal ponto as possibilidades de criacdo que
tornou praticamente invidvel a sua adequacdo integral a qualquer conceito
determinado, ou a quaisquer regras que a delimitem. Se € plausivel falar em fim
da arte, enquanto auséncia de preceitos que possam condicionar a producdo
artistica, engendrar uma hierarquia ou discriminar suas caracteristicas validas,
como assinala Danto®, ¢ inegavel que isto se deve, em larga escala, ao trabalho das
vanguardas modernas, que levaram as ultimas conseqiiéncias a dinamica de
ruptura com os padrdes artisticos tradicionais. As nocdes de campo ampliado ou
de morte da arte sdo frutos de tal potencial niilista continuamente renovado, de um
“desregramento sistemdtico”, da destruicdo de todos os valores supremos
instaurados, a que se referia o Nietzsche de Crepiisculo dos Idolos. O dadaismo ja
havia, no inicio do século XX, voltado a produgdo artistica contra a propria esfera
da arte, contra a sua institucionalizacdo e consequente fun¢ao social, mas também
contra padroes tradicionais de beleza e de obra; com o ready-made de Duchamp
dissolvem-se as proprias fronteiras entre o objeto artistico € os demais, entre arte e
ndo-arte. Desde entdo, paira sobre a experi€ncia estética a sombra de sua prépria
negacdo, vindo a tona a estrita ligagdo entre arte e anti-arte, entre a producao

artistica e a autodissolucdo de seus contornos.

5 FOSTER, Hal. Op. cit., p. 199. “Picasso, Pollock, Smithson all destrutucture the modes of
signification that they inherit. Magritte, Johns, and Laurie Anderson all pose forms of rhetorical
interference. They cannot all be recouped as postmodernist or proto-postmodernist. The strategy of
appropriation, as seen in Duchamp and again in Rauschenberg, is modernist in origin, as is the
deconstructive impulse...”

% Sobre a fronteira entre arte moderna e arte contemporanea, Danto afirma: “A diferenca é
que nio hd mais um plano estranho a distintas realidades artisticas, nem existem mais aquelas
realidades distantes uma da outra. Isto se da porque a percep¢do bdsica do espirito contemporaneo
foi formada sobre o principio de um museu em que toda a arte tem um lugar legitimo, onde ndo ha
um critério a priori acerca de como a arte deve ser, e onde ndo hd uma narrativa dentro da qual os
contedidos do museu devem se encaixar”. - DANTO, Arthur Coleman. After the End of Art.
Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1997, p. 4.
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Se o declinio da vanguardas € muitas vezes compreendido como
esvaziamento de um potencial artistico-revoluciondrio, esgotamento de utopias
estéticas, ele também apresenta a sua face de cumprimento de um designio,
cumprimento daquela légica de autocertificacdio da modernidade, principio dos
novos tempos, segundo a qual o presente histérico busca tomar apenas de si
mesmo as vias de sua legitimacdo, desvinculando-se progressivamente dos
critérios transmitidos pela tradicdo’. Retrospectivamente, a ambigiiidade que
permeia o impulso vanguardista, assim como o seu declinio, aparece ligada ao
fato de que a emancipagdo em relacio a autoridade da tradicdo ndo correspondeu a
realizacdo de suas expectativas futuras. A oposicao entre subjetividade artistica e
processo de reifica¢do cultural, o projeto de uma transformagdo da sociedade, ou
de interferéncia em sua estrutura de relacdes, por meio do efeito estético ou da
pratica artistica- presentes ndo em poucas ocasides nos discursos e manifestos dos
movimentos de vanguardag—, ndo concretizaram os fins a que se lancavam: ja que
a arte ndo submeteu a légica que lhe julgava externa, contra a qual investiu
recorrentemente, é preciso admitir que o enfraquecimento da tensiao entre ambas
indica o caminho da solu¢do do conflito. A antitese das vanguardas nio € a morte
da arte- dai o estreito vinculo entre arte e anti-arte na modernidade- mas a
subsisténcia da arte, sua mera sobrevivéncia adaptada ao sistema.

Por outro lado, o esgotamento do impulso vanguardista ndo se deve
simplesmente aceitar com nostalgia por um potencial artistico definitivamente
dissipado, pois significa, também, a superacdo de um certo véu de ingenuidade,
um ganho para a autoconsciéncia critica da arte, que passa a se relacionar consigo

e com seu meio de forma menos utdpica e mais estratégica. Desse modo,

" Segundo Reinhart Koselleck, “durante a época moderna (Neuzeit) a diferenca entre
experiéncia e expectativa tem crescentemente se expandido; a modernidade (Neuzeit) s6 €
compreendida como um novo tempo (neue zeit) a partir do momento em que as expectativas
distanciam-se cada vez mais de todas as experiéncias prévias”. - KOSELLECK, Reinhart. Futures
Past. Massachusets: Institute of Technology, 1985, p. 271. O descolamento em relagdo aos
preceitos da tradicdo €, entdo, essencial a uma era que, conforme assinala Habermas, “ndo pode e
ndo quer tomar dos modelos de outras épocas os seus critérios de orientacdo, ela tem de extrair de
si mesma a sua normatividade”. Ainda de acordo com o fil¢sofo: “Isso explica a suscetibilidade da
sua autocompreensdo, a dindmica das tentativas de ‘afirmar-se’ a si mesma, que prosseguem sem
descanso até nossos dias.” - HABERMAS, lJiirgen. O Discurso Filosdfico da Modernidade. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2000, p. 12.

¥ A projecdo do potencial estético sobre a estrutura social é um tema recorrente na
modernidade desde As Cartas Sobre a Educacdo Estética da Humanidade, de Schiller,
encontrando-se também presente em varios momentos dos discursos de vanguarda, embora varie-
de uma crenca em seus valores (vertentes construtivistas) a aberta oposi¢do (expressonismo,
dadaismo)- o tipo de relag@o que se estabelece com a sociedade.
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a insisténcia sobre a idéia de vanguarda indica a resisténcia em reconhecer a
Questao Contemporanea e sua especificidade. Esta se mostra muito menos
maledvel a simplificacdes, pois rejeita esquemas formais ou contetidos
privilegiados. Nem sustenta a sedutora ingenuidade de matar a arte- ela nio é
apenas a producao dos artistas mas uma empresa do Sistema, um canal ideolégico,
uma 9institui(;eio Histdrica, enfim. A arte ndo pode, ndo tem poder para matar a
Arte.

2

E precisamente tal diferenca entre arte e “Arte” o que parece ser por vezes
negligenciado pelas vanguardas modernas, bastante crentes ainda num potencial
artistico transformador totalmente independente, capaz de extrapolar uma esfera
de producdo especifica e se dirigir a forgas espirituais e coletivas. Certamente, se
havia para as vanguardas uma arte com “A” maiudsculo, ela seria a detentora deste
potencial, passivel de ser realizado pelas obras e expressoes artisticas modernas.
O declinio dessa pretensdo, quer seja visto como fracasso perante a expansao das
regras do sistema cultural dominante, como adequagdo ao principio de realidade,
ou mesmo tomada de consciéncia critica por parte da arte, costuma marcar o
contraponto entre moderno e contemporaneo, moderno e pds-moderno, de forma
que o declinio das vanguardas acaba também associado ao fim do modernismo.

Mas o olhar que se lanca sobre tal distincdo, reagindo afirmativa ou
negativamente em relacao a ela, deixa que se arme, em todo caso, um contraponto
entre as idéias de vanguarda e de declinio. Isto acontece porque se ressalta
principalmente o impeto revoluciondrio das vanguardas, o seu poder de impacto
sobre a tradi¢@o e a energia com que se precipitaram ao futuro em busca de novos
horizontes. E verdade que essa dinamica diz respeito, € muito, a0s movimentos
artisticos que insurgiram no terreno da modernidade, ndao sendo incoerente
recorrer a ela para salientar um impulso comum entre eles, sua caracteristica
essencialmente moderna. O abrandamento desse impeto, da forca de oposi¢do em
relacdo ao passado e ao presente cultural instituido, assim como daquela
inclinacdo em dire¢do ao novo, rumo a futuros idealizados ou desconhecidos,
marca o que se pode denominar declinio das vanguardas e, simultaneamente,
sugere a instauracdo dos limites do moderno. Em suma, o conceito de declinio
mostra, em tais circunstancias, ser equivalente ao de término, remetendo ao fim

daquele potencial de afirmagdo e negacdo que animava as vanguardas artisticas.

® BRITO, Ronaldo. O Moderno ¢ o Contempordneo (0 novo e o outro novo). Arte
Brasileira contempordnea- Caderno de Textos 1. Rio de Janeiro: Funarte, 1980. p. 7.
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Embora nio se pretenda entrar na discussdo dos problemas envolvidos
nessa mudanca, fonte de ndo poucos debates e controvérsias, € vélido dizer que o
modo pelo qual o nexo entre vanguarda e declinio € arquitetado condiciona
consideravelmente a sua compreensio: na medida em que se pensa o conceito de
declinio como avesso a prépria l6gica das vanguardas, como algo que as acomete
ou que € mesmo auto-imputado por uma virada artistico-critica, contribui-se para
que vigore a impressao de um descolamento ou discordancia entre o modernismo
e o que o sucederia. Sao enfatizados justamente aqueles aspectos que,
autenticados por seus discursos e manifestos, identificam as vanguardas com a
pretensdo de conferir a arte uma posi¢do superestimada, que alimentou nio s6 a
ilusao de uma autonomia excessiva perante o sistema ao qual estava integrada,
como também a de que a producdo artistica poderia interferir imediatamente nas
regras desse sistema. A arte moderna por vezes atribui a si mesma o valor andlogo
ao de um sujeito absoluto quando acredita conter em seu momento presente a
verdade de todos os outros. As idéias de origem e de “marco zero”, por exemplo,
que pareciam, respectivamente, remeter a uma zona de experiéncia além da
histdrica e social, ou supor a chegada ao final de uma cadeia evolutiva, atestam o
vinculo que a produgdo artistica moderna procura estabelecer com a conquista de
um sentido absoluto da arte, seja pela recuperagao de algo extraviado, seja por um
fim préximo a ser alcangado.

Em evidente conflito com os valores culturais dominantes, como se
mostram as correntes expressionistas e o dadaismo, ou apostando em sua logica
fundamental, como € o caso do projeto construtivista, as vanguardas artisticas nao
se furtam a dinamica mais ampla em que estdo envolvidas e obedecem ao
paradigma racional moderno. Eis por que compartilham o movimento do
progresso, a corrida em dire¢do ao novo, a busca da autolegitimacdo de seu fazer
especifico, a ruptura com a tradicdo. E ainda quando se opde mais radicalmente a
l6gica racional dominante, ensaiando desbancé-la através de forcas estéticas, que
a arte compartilha mais intensamente com a razdo moderna seu desejo de
fundacdo. A contestacdo dos preceitos provenientes da tradi¢do e a tentativa de
instituir um novo presente indicam a correspondéncia do impulso vanguardista
com aquela razdo centrada no sujeito, tal qual delineada por Kant, que se
emancipa progressivamente dos dogmas que lhe sdao transmitidos; assim como o

intento de aplicar ao todo do real a marca do artistico se ajusta a posicdo que deve
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ser adotada pelo sujeito absoluto hegeliano, substituindo-se “o que € real €
racional” por “o que deve ser real € estético”. Projetando uma trajetdria inversa a
da racionalidade moderna, a dindmica artistica nem por isso deixa de cumpri-la: a

“recaida do esclarecimento na mitologia™'

, apontada por Adorno e Horkheimer,
tem seu complemento numa arte que, associando-se ao mito e a natureza, termina
confirmando a légica da razdo. Esta se revela na pretensa autonomia da esfera
artistica- que a teoria de Greenberg levou a extremos, separando radicalmente arte
e cultura popular'', estendendo seu impulso até a divisdo das disciplinas artisticas,
recorrendo abertamente ao racionalismo critico de Kant (para Greenberg, o
primeiro modernista)'*- e, mais ainda, na identificacdo da arte com uma posi¢ao
central frente a realidade, na ado¢do de uma perspectiva totalizante em que o
estético € tido como detentor de uma experiéncia capaz de orientar ou transformar
integralmente as relacdes sociais.

A percepcdo de tal proximidade entre a orientagdo do movimento das
vanguardas e a prépria racionalidade moderna, a qual elas freqiientemente se
opdem de modo explicito, propicia que a idéia de declinio denote ndo somente a
perda de um potencial artistico revoluciondrio, mas também uma oportunidade de
reavaliagdo das expectativas nutridas acerca da arte, bem como de seu
posicionamento frente ao horizonte histérico-cultural em que estd integrada.
Trata-se de uma mudanca em que repercute o seu afastamento das visdes
evolucionistas e teleoldgicas, do duro antagonismo entre o produto artistico e o
sistema de producdo dominante, da disparidade entre a atitude utdpica e o
principio de realidade, da distancia entre autonomia e comunicag¢do. Emerge,
sobretudo, uma arte mais consciente de sua inevitdavel participacdo naquele estado
de coisas contraditério diante do qual julgava guardar um espirito intacto. Nao
que a arte deixe de se conceber como um “outro” do sistema, como seu reflexo
critico; reconhece apenas o fato de ndo ser a ele exterior. A Pop Art, com seu
conteddo corrosivo € a0 mesmo tempo adaptado ao sistema, corresponderia a um

sinal eloqiiente desse deslocamento da produgdo artistica para uma atitude

10 ADORNO, Theodor ¢ HORKHEIMER, Max. A Dialética do Esclarecimento. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed, 1985, p. 13.

" Desde Vanguarda e Kitsch, um dos primeiros textos de Greenberg, a rigorosa separagio
entre alta e baixa cultura é vista como algo sauddvel. Reflexos dessa perspectiva certamente
condicionam o olhar do critico sobre a Pop Art, relacionada por ele a um sintoma de decadéncia.

12 “por ter sido o primeiro a criticar os préprios meios da critica, considero Kant o primeiro
verdadeiro modernista”. - GREENBERG. Clement. Op. cit., p. 101.
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assumidamente mais comprometida e, contudo, também mais estratégica,
marcando aguda distin¢cdo em relagdo a postura da arte de vanguarda modernista.
Nao a toa vérias manifestagdes artisticas da Pop sdo associadas a entrada num
periodo pés-modernista ou contemporaneo, em que estariam em xeque uma série
de perspectivas e ideais cultivados durante o modernismo. Por outro lado, a
sensacdo de uma delimitacdo de territérios € agravada a medida que os tragos da
producdo artistica da Pop sao comparados aqueles conferidos por Clement
Greenberg- critico desfrutando de grande visibilidade naquele periodo- ao
movimento que imediatamente a antecedeu, o expressionismo abstrato. As obras
da Pop Art certamente nio se conformam a interpretacdo feita por Greenberg do
sentido da pintura norte-americana e de seu nexo com as metas do modernismo.
Em confronto com esta ultima, representam inegavelmente uma transformacao
radical, uma mudanca de paradigma artistico. A leitura de Greenberg, no entanto,
vem somente dar uma direcdo afirmativa ao processo de emancipacdo da arte
moderna, cujas razdes manifestas e formas de expressdo em muito extrapolam um
impulso de autodefini¢do; ela vem, de qualquer forma, enfatizar a ja mencionada
oposi¢cdo entre vanguarda e declinio, sendo que este passa agora a denotar uma

decadéncia lastimdvel, uma perda do passo na marcha modernista.

4.2
Ambiglidade da autonomia moderna

A compreensdo do nexo que arte moderna mantém com o processo de
esclarecimento em que estd inserida ilumina a ambigiiidade do fendmeno das
vanguardas, as quais ndo deixam de exibir, apesar de toda a inclinacdo em sentido
contrério, a pretensdao a uma autonomia andloga a figura de uma razao centrada no
sujeito, assim como o lugar central que esta razdo pode vir a ocupar em relacdo a
totalidade. A nocdo de declinio € sem divida antagdnica a inevitavel afirmacgao de
tal posi¢ao pela emergéncia das vanguardas. Porém, essa constatacdo esté sujeita a
ficar em suspenso quando se considera a prépria ambigiiidade inerente ao
processo de esclarecimento moderno, a qual se encontra ji esbocada em seus

primoérdios, em seu instante inicial. Porque se € licito enxergar na filosofia de
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Kant a contrapartida tedrica daquele processo de racionaliza¢do que, segundo Max
Weber, caracteriza o horizonte da modernidade- com a separacdo e independéncia
das diversas esferas de saber-, também é possivel nela vislumbrar a abertura de
uma condicao que se mostra, de certa forma, oposta a de autonomia: a razio auto-
suficiente, que € capaz de exercer sobre si mesma uma autocritica € impor 0s
proprios limites, € que s6 assim pode ser legitimada, é também a razdo que tem
reduzido o seu alcance, que reconhece e assume a sua propria finitude. O
despertar para o esclarecimento, para “a saida do homem de sua menoridade, da

qual ele préprio é culpado”"?

, enfim, para a época em que o individuo faz uso de
sua propria razdo tornando-se senhor de si, implica o advento do que Kant
concebeu como uma revolucdo copernicana na filosofia. Assim como Copérnico
mostrou ndo ser ao redor da Terra que giravam os demais astros, € sim em torno
do Sol, deslocando-a da posi¢do de centro do universo, o pensamento kantiano
desabilita a equiparacdo do conhecimento humano ao conhecimento divino, ao
conhecimento do que as coisas sdo em si, circunscrevendo o primeiro ao plano
dos fendmenos. Embora desfrutando de uma razdo emancipada dos preceitos
mistico-religiosos, dos dogmas da tradicdo, o sujeito tem de se dirigir a0 mundo
com a consciéncia da limitacdo de suas possibilidades: “Nao hd nenhum ser no
mundo que a ciéncia ndo possa penetrar, mas o que pode ser penetrado pela
ciéncia ndo é o ser”'.

A filosofia kantiana € a primeira verdadeiramente moderna nio apenas por
estabelecer, com os principios de uma razdo autdonoma, as bases do
esclarecimento, mas por sustentar a discrepancia entre a realidade da visdo
humana, finita, e aquela concernente a uma suposta Otica divina. Trata-se da
producdo de um descentramento que pode ser visto como a abertura de um
horizonte em que se apresenta ao homem a sua condicdo de ser mortal
radicalmente lancado no mundo, imerso no terreno da experi€ncia sensivel. Ao
mesmo tempo em que Kant emancipa a razdo de dogmas religiosos, de verdades
da tradicdo, centrando-a exclusivamente no sujeito, ele torna seu conhecimento

produtivo apenas quando entrelacado ao plano dos fendmenos, vetando qualquer

pretensdo de enxergar além do campo da experiéncia e representar verdades ndo

" KANT, Immanuel. Resposta 2 Pergunta: Que é “Esclarecimento™? In: . Textos
Seletos. Petrépolis: Vozes, 1974, p. 63.
'* ADORNO, Theodor e HORKHEIMER, Max. Op. cit., p. 38.
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submetidas a ela. Do ponto de vista de um descentramento da visdo do sujeito
frente ao real, de um declinio irreversivel no mundo, o pensamento kantiano
marca o inicio de um processo cujo reflexo no plano tedrico, passando por
Nietzsche e Heidegger, se estende até a hermenéutica gadameriana'®. Cada vez
mais se abre para o homem a sua condi¢do de “estar—langado”16, de “ser-situado”,
de ser finito ao qual ja ndo se concede uma posicao desprendida das coisas, que
propiciaria apreendé-las como objetos de uma razao absoluta em sua autonomia;
ao contrdrio, sua possibilidade de visao esta de inicio intergrada ao horizonte de
mundo em que se encontra inserida.

Gianni Vattimo, calcando-se principalmente no pensamento de Nietzsche e
de Heidegger, caracteriza tal situacdo como aquela “em que o homem rola do
centro para X””, citando uma nota da obra pdstuma nietzschiana, A Vontade de
Poténcia. Embora o filosofo italiano ndo recorra ao pensamento de Kant para
qualificar esse movimento, que identifica com o niilismo, ndo ¢é dificil perceber o
quanto o autor das Criticas foi responsavel pelo descerramento dessa perspectiva
ao deslocar o conhecimento humano do centro de correspondéncia com o ser-
como Copérnico deslocou a Terra do centro do cosmos- para um patamar restrito
as condi¢des de uma experiéncia finita. Nesse sentido, a histéria da modernidade
ndo se exibe apenas como aquela em que se desdobra um processo de
esclarecimento por meio do qual o homem se faz senhor de si, coordenando razio
e real; ela se mostra também como a histéria de um declinio da subjetividade no
mundo, origem de uma situacao problemadtica, de um processo histérico em que se
desdobram os sintomas da perda de uma posicao privilegiada. Imerso no mundo, o
sujeito ja ndo pode apreendé-lo enquanto totalidade; decididamente parte de um
todo mais amplo em que estd arremessado, jid ndo possui o distanciamento
necessdrio para torn-lo seu objeto. E precisamente isto o que significa “rolar do
centro para X: ndo tanto o distanciamento de algo, mas, sobretudo, uma
aproximacao tal que compromete qualquer autonomia do sujeito em relacdo a

totalidade em que se acha envolvido.

15 Egsa perspectiva, sem divida, ndo se limita ao pensamento de tais fil6sofos, estendendo-
se a outros autores em que se esboga a condi¢do de uma razdo desde sempre engajada no mundo,
como Wittgenstein ou Merleau-Ponty. Ver, por exemplo, TAYLOR, Charles. Superar a
Epistemologia. In: ___. Argumentos Filosoficos. Sdo Paulo: Edi¢des Loyola, 2000, pp. 13-31.

160 conceito de estar-langado, assim como o de ser-no-mundo, é de origem heideggeriana,
estando ambos presentes em Ser e Tempo como determinantes para a condi¢do existencidria do
dasein.

17 VATTIMO, Gianni. O Fim da Modernidade. Sao Paulo: Martins Fontes, 2002, pp. 3-4.
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As vanguardas artisticas, enquanto manifestacdes emblemadticas da
modernidade, também cumprem os designios de um tal declinio. E possivel
vislumbrar, em suas intimeras aparicdes, nao simplesmente a afirmacdo de
autonomia ou centralidade, mas os tracos recorrentes de um descentramento de
perspectiva, de uma subjetividade artistica incapaz de organizar coerente e
univocamente a experiéncia de uma totalidade. Se os discursos das vanguardas
exprimem por vezes o anseio de uma fusdo entre arte e realidade empirica, ou de
uma separagdo em que a linguagem da primeira negaria e estaria salvaguardada da
estrutura predominante na segunda, as obras encarnam acima de tudo os estigmas
de uma proximidade radical com o mundo em que sdo produzidas. Nelas ndo se
personificam tacitamente os signos de uma razao moderna, porque, no fundo, ndo
representam alguma alternativa ou solucdo, mas fazem reverberar o problema da
modernidade enquanto tal. Que as obras ndo se acomodem as proprias intengoes
que deveriam concretizar significa uma confirmacao do problema, pois expressam
precisamente a inadequagao da coisa ao olhar que procura engloba-la.

Muito da arte de vanguarda encontra-se crivado pelas marcas das inovacoes
técnicas, por materiais industrializados, por elementos do mesmo factual a que
seus discursos vorazmente se opdem, € isso como conseqiiéncia de um declinio
que torna invidvel a esfera artistica manter individualizados e distanciados dos
demais seus meios de producdo e seus proprios artefatos. A diluicdo de fronteiras
entre arte e vida ndo indica, afinal, um projeto a ser realizado; expde uma
condicdo ja& percebida como existente e iniludivel na pratica artistica: a
impossibilidade de erguer através dela outro mundo. Na medida em que se perde o
centro indispensdvel ao ato de tomar a realidade como objeto e representd-la,
desabando assim as chances de reconstruir sua unidade, a arte ja emerge a ela
entrelacada. Os niveis de tal interpenetracio vdo desde a imagem distorcida,
devido a auséncia de um ponto de vista estdvel, a obras como o ready-made, em
que o objeto artistico e 0 mundano se confundem. O que se exibe com as obras de
vanguarda ndo é tanto a afirma¢do de uma utopia em que se fundem arte e vida
quanto o reconhecimento de que ambas encontram-se originariamente
amalgamadas, pois a arte ja ndo concorda com uma experiéncia capaz de refletir o

real como mundo outro.
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As obras de vanguarda extrapolam a idéia de um “modernismo que usou a

= 1
arte para chamar a atencdo da arte” 8

, ém que processos € meios exclusivamente
artisticos ganhariam relevo, visto que muitas delas, ao contrario, inclinam-se em
direcdo a meios e procedimentos técnicos originariamente exteriores ao dominio
da arte, além de acolherem em sua forma bruta, sem processd-los, materiais
provenientes da realidade empirica. E o que se vé, por exemplo, na relacdo que o
futurismo- e também Duchamp, embora de maneira bem distinta- estabelece com
o processo de industrializacdo e com os mecanismos das maquinas; sem falar nas
“praticas de apropriacdo”, que se estendem para além dos limites do moderno.
Segundo Adorno, a forma estética “¢€ a sintese ndo violenta do disperso que ela, no
entanto, conserva como aquilo que é, na sua divergéncia e nas suas contradicdes, e
eis porque ela é efetivamente um desdobramento da verdade”'’. A arte moderna
faz justica a esse conceito de verdade a medida que, em vez de buscar a
adequacdo do diverso as suas regras, e aliar-se com isso a légica da razdo
instrumental, assume o que lhe € estranho e o deixa estar na sua estranheza. Por
ndo excluir e sim acolher em suas produgdes as proprias formas da racionalidade,
a arte dela se diferencia, incorporando até mesmo o que lhe é oposto, para ndo
fugir a “verdade” do seu declinio. S6 pode chamar a atencdo para o que é

especificamente artistico se a0 mesmo tempo ilumina a precariedade de sua

condicdo.

4.3
A dinamica do declinio

Declinio ndo significa um estado de decadéncia da arte, tal qual Hegel
apontou ser o destino ja delineado com o Romantismo. Indica, sobretudo, que a
experiéncia de um descentramento em relagdo ao real passa a determinar a
producdo artistica quando desmoronam os critérios dados que, correspondendo a
um ponto de vista central, poderiam organizar e legitimar a experiéncia da

visualidade. Esta s6 se constitui a partir de uma perspectiva finita, assumidamente

'8 GREENBERG. Clement. Op. cit., p. 103.
' ADORNO, Theodor. Teoria Estética. P. 165.
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lancada no mundo, imersa na propria totalidade que deve compreender. Embora
seja inevitdvel reconhecer a negatividade que incide nessa relacdo, ela ndo
equivale a uma rendncia ou redugdo, precisamente porque ndo evita a
complexidade a que estd condicionada, e seu potencial artistico coincide com a
sua dimensdo problemdtica. Com a pintura impressionista j4 se mostra um
movimento de aproximacdo frente ao real, e € nesse sentido que ela representa
uma “resposta’” a fotografia entdo nascente. Trata-se de uma aproximagao que nao
apenas se realiza fisicamente, pela necessidade do contato do pintor com o
exterior do atelier, com a paisagem, mas que se deve, principalmente, a atencao
concedida a sensacdo visual, que rompe com a atitude distanciada concernente a
perspectiva cldssica, cujo modelo a técnica fotogrfica ajuda a perpetuar®. Se esta
ultima é capaz de apreender seus objetos de forma nitida, provocando a ilusao de
reproduzi-los perfeitamente, isto se da mediante um recurso instrumental, através
do qual a realidade é adequada a um esquema visual determinado. O
Impressionismo, ao contrdrio, ressalta justamente o cardter fugidio e incerto do
objeto da visdo do homem no mundo, cuja impressao varia de um simples relance
a um actimulo de multiplas sensacdes que nao podem ser imediatamente captadas
num conjunto inteiramente acabado. A fixacdo da imagem pelo olho mecanico
obtém sucesso apenas na medida em que abstrai daquelas condi¢des que afetam e
impdem limites a experi€éncia da visualidade humana. Os pintores impressionistas
sustentam a diferencga entre a sua arte e a da fotografia exatamente por assumirem
a complexidade da construcdo efetuada de um ponto de vista ndo idealizado.
Gombrich, ao comparar uma ilustracdo de Manet, que nao nos d4 “nada mais do
que uma sugestdo das formas que emergem da confusdo”, com uma pintura de
William Powel Frith, Dia de derby, rica em detalhes e informagdes sobre o evento
que retrata, observa que “a litografia de Manet de uma corrida de cavalos é
realmente muito mais ‘verdadeira’ do que a do humorista vitoriano. Transporta-
nos por um instante para o alvoroco e a excitacdo da cena que o artista presenciou
e da qual registrou somente o que poderia garantir ter visto naquele instante™".

A pintura impressionista transmite o esfor¢co de conceber o fendmeno da

visualidade a partir do plano da experiéncia. Esse plano reclama o seu lugar,

2 Egta afirmac@o sé se encaixa, evidentemente, a nogdo de fotografia enquanto instrumento
de retratagdo da realidade, ao cardter supostamente “realista” do fotografico, e ndo a fotografia
enquanto possivel medium artistico.

*! GOMBRICH, E.H. A Histdria da Arte. P. 517.
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mostrando-se incontorndvel, quando o artista jd ndo pode se identificar com
qualquer posi¢do central, representada por padrdes reconhecidos ou convengdes,
para abordar e assimilar o seu objeto. A saida do atelier € mais que mera
conseqii€éncia l6gica de um trabalho voltado a apreensao de impressdes luminosas:
¢ emblema de uma ‘“‘entrada” irreversivel no mundo, cuja unidade ja ndo se deixa
traduzir com o auxilio de alguma perspectiva distanciada. A arte moderna rompe
com o0s preceitos tradicionais porque estes constituem formas cristalizadas que
organizam a compreensdo do real enquanto objeto da experiéncia. O
Impressionismo, muitas vezes considerado ponto de partida da pintura moderna,
procura abrir mao de tais regras que se interpdem entre o real e a sua experiéncia
de modo a refazer o nexo entre as duas instincias. Submetendo-se a essa
experiéncia os pintores impressionistas “descobriram que, se olhamos a natureza
ao ar livre, ndo vemos objetos individuais, cada um com sua cor propria, mas uma
brilhante mistura de matizes que se combinam em nossos olhos ou, melhor

dizendo, em nossa mente”>

. A transfiguracdo da arte pictérica levada a cabo pelo
impressionismo, causadora de extrema aversao e vitima de criticas vorazes, nao €,
sem duvida, fruto apenas de um deslocamento da aten¢d@o do desenho para a cor,
dos objetos no espaco para a impressao luminosa, mas expressa uma mudanga na
prépria compreensao do confronto com a realidade.

Sendo assim, a oposi¢do tantas vezes armada entre impressionismo e
expressionismo- literalmente, expressdo € o contrdrio de impressdo, observa
Argan23— mostra-se de certo modo inconsistente, pois aquela impossibilidade de se
dissociar Eu e mundo, marcante ja nas primeiras tendéncias expressionistas, como
em Van Gogh e Gauguin, por exemplo, indica ser um desdobramento do
movimento iniciado com o Impressionismo, mediante o qual a distadncia entre
sujeito e real é radicalmente comprometida. O artista expressionista encara de tal
maneira essa proximidade que a relagdo tornada precdria pelo Impressionismo €
ainda mais agravada. Embora o pintor impressionista tenha tratado o fendmeno
visual lancando-se a sua experiéncia, ele, mesmo que se desvinculasse com isso
de uma posi¢do central, ainda cumpria a fun¢do de centro receptivo de sensagdes,
que, em contrapartida, precisava possuir um objeto evidente, apesar de fugidio.

Com o Expressionismo, o que restava dessa distingdo sujeito-objeto ameacga

2 Idem. P. 514.
3 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. P. 2217.
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perder os seus contornos, € 0 Eu, misturado ao mundo, agindo sobre ele, j4 ndo
pode se comportar como receptor de efeitos provenientes de um real exterior, ele
se confunde com a propria causa desses efeitos. De acordo com Argan, “Van
Gogh identificava a arte com a unidade e a totalidade da existéncia, sem distin¢ao

. . . L. L. 24
possivel entre sentido e intelecto, matéria e espirito”

. Na medida em que a
configuragdo do mundo € dependente do préprio olhar a ele dirigido, ameacando-
se desfazer a diferencga entre acdo e contemplacdo, as fronteiras entre arte e vida
também se diluem, pois a experi€éncia estética torna-se indissocidvel da
experiéncia da existéncia.

Nao € apenas a “deformacdo” das imagens expressionistas, se comparadas
as da pintura tradicional, o que resulta desse declinio do Eu no mundo. O
essencial a esse processo nao estd tanto no fato de que a subjetividade adquire um
papel ativo, imprimindo em tudo a sua marca, quanto no de que ela se reconhece
nas coisas que a cercam, naquilo que lhe € supostamente externo e repousa em Ssi.
A importancia conferida pelo expressionismo a natureza, ao origindrio, ao
primitivo, reflete ao valor concedido a instdncias que parecem ainda nao ter
sofrido manipulagdo. Se o real j4 ndo € um objeto dado na poética expressionista,
isto ndo quer dizer que ele é concebido como algo a ser livremente moldado pela
subjetividade. A ruptura da relacdo sujeito-objeto € justamente a ruptura de uma
relacdo, ou seja: a idéia da adequagdo a algo simplesmente dado € questionada,
mas também a nogdo de agente que pode dispor do que vem a seu encontro. E
interessante notar, portanto, que o expressionismo dificilmente se ajusta ao juizo
de que a subjetividade € fonte da obra, pois em vez de se comportar de tal
maneira, como livre geradora, a esfera subjetiva propicia a instauracao de relagdes
em que se destaca o “ser em si” das coisas. Dai a relevancia da xilogravura na
producdo da Die Briicke: esta técnica sustenta a tensdo entre forma e matéria de
modo que a obra é configurada tanto pela acdo do artista quanto pela reacdo
daquilo que lhe ofereceu resisténcia:

Na xilogravura, a imagem ¢é produzida escavando-se uma matéria sdlida, que
resiste a acdo da mao e do ferro, a seguir espalhando-se tinta nas partes em relevo,
e finalmente prensando a matriz sobre o papel. A imagem conserva os tracos dessas
operacdes manuais, que implicam atos de violéncia sobre a matéria, na escassez
parcimoniosa do signo, na rigidez e angulosidade das linhas, nas marcas visiveis
das fibras da madeira.”

% Idem. P. 228.
% Idem. P. 239-240.
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E visivel a ambiguidade que circunda as obras assim formadas sob o
conceito de expressdo, uma vez que nelas transparece, a0 mesmo tempo, aquilo

- ) .. - w L N
que ndo se deixa absorver inteiramente pela acao do “Eu artistico”. Se, em relacdo
a impressdo, “a expressao ¢ um movimento inverso, do interior para o exterior”,

onde “é o sujeito que por si imprime o objeto™*°

, a evidéncia da matéria enquanto
tal, nas producdes expressionistas, aponta ndo para uma primazia total, mas até
mesmo para uma insuficiéncia do papel da subjetividade frente a seu objeto. A
prépria violéncia sugerida pelo gesto artistico, unida aos tragos de resisténcia do
material, assinala negativamente o trabalho do sujeito, ao exibir a espécie de
ligacdo que se estabelece entre ele e o que toma por objeto. A obra afirma-se ndo
como um produto desse conflito inevitavelmente violento, mas como dimensao
em que ele é abertamente reconhecido e, com isso, posto em suspenso. Nela,
segundo um movimento praticamente contrario ao de um sujeito que “imprime
seus objetos”, a matéria € reenviada a sua propria expressividade, mostrando
possuir uma voz que se distingue da interferéncia subjetiva. O “Eu” que se
costuma pressentir nas obras expressionistas nao provém da projecdo de
conteddos individuais ou mesmo universais por parte do artista: € apenas como se
fazem ouvir as coisas ao serem resgatadas de sua condi¢do de objeto. Nesse
sentido, a poética expressionista, mais do que asseverar o alcance da poténcia
subjetiva, sua centralidade quase absoluta na producdo da obra, anuncia os seus
limites perante a resisténcia expressiva dos proprios materiais com os quais ela
lida. O “em si” da matéria persiste e vigora para além da manipulacdo do artista,
para 14 da configuracdo a que este queira submeté-la, como se indicasse nio ser
devido a uma acdo mais completa do sujeito que as obras de arte recebem a
aparéncia de um ser-em-si que as diferencia dos demais objetos fabricados. Ao
invés disso, essa aparéncia se deve a restitui¢do das coisas a um estado em que seu
ser se tornaria livre da premissa de coordenacdo a subjetividade. Ilumina-se o fato
de que A arte, conforme enuncia Adorno, “gostaria de com meios humanos
realizar o falar do ndo-humano™?’.

Essa relativa autonomia dos materiais em relacdo a construcdo formal terd

desdobramentos bem mais radicais em outros momentos da arte moderna, quando

% [dem. P. 227.
* ADORNO, Theodor. Teoria Estética. Lisboa: Edicdes 70, 1988, p. 95.
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ndo apenas o0 que seria expressivamente origindrio ou natural, como a matéria em
estado bruto, mas o préprio aspecto cotidiano das coisas invade o campo da obra.
Sem duvida, a insercao de pedacgos de tecido e de papel, de recortes de jornal, nas
colagens cubistas adere um sentido outro que o da evidéncia da matéria na
producdo expressionista. No entanto, o que sobressai, de qualquer modo, ¢ uma
independéncia dos componentes da linguagem artistica frente ao dominio da
subjetividade. Em seu aspecto origindrio ou cotidiano, os materiais, em todo caso
mundanos, penetram o ambito da obra de arte trespassando-a com signos que
extrapolam as possibilidades de controle do artista. Ainda que os elementos
intergrados a tela cubista fossem arranjados de modo a cumprir uma rigorosa
funcdo formal, sua aparéncia ndo se submete irrestritamente a da totalidade da
obra, pois, nesse caso, ficaria ocultada sua caracteristica de objeto apropriado.
Porém, esta dltima permanece de tal maneira em vigéncia que também participa
do processo de enunciagdo artistica, o qual ji ndo se pode desvencilhar dos
fragmentos que migram da realidade empirica para o interior da obra de arte. O
que € projetado esteticamente assume a sua proximidade com o mundo ao surgir
impregnado pelos elementos deste. Se € possivel compreender o cubismo como
um movimento artistico que traca definitivamente os limites entre a 16gica interna
da pintura, bidimensional, e a estrutura tridimensional dos corpos no espaco real,
vale também observar que, com a colagem, as instancias pictérica e real se
interpenetram. Por outro lado, a prépria planaridade delineada com o cubismo
analitico s se realiza na medida em que a pintura manifesta explicitamente a
auséncia de um ponto de vista central capaz de apreender univocamente a
configuragdo dos objetos. A pintura cubista reconhece a descontinuidade da
experiéncia visual lancada no mundo, e dissolve a unidade espaco-temporal que,
embora comprometida ou sofrendo distor¢cdes, ainda era sustentada por
Impressionismo € expressionismo.

A presencga de materiais provenientes do cotidiano na colagem cubista abre
caminho para produgdes de artistas como Schwitters e Duchamp, ambos ligados
ao movimento dadaista. As montagens do primeiro, realizada com objetos
recolhidos ao acaso, muitas vezes detritos, dialoga simultaneamente com a
articulacdo formal de elementos, como no cubismo, e com o potencial expressivo
da matéria. Schwitters reencontra nos objetos caidos em desuso, abandonados a

deterioracdo, um sinal daquele sentido origindrio a que remontava a poética
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expressionista: os materiais que habitam sua obra, fragmentos de coisas
fabricadas, manipuladas, padecem de um retorno a matéria. A obra de arte
instaura-se pela reunido paradoxal das for¢as de composi¢ao e de decomposicao.
A unidade intrigante de montagens configuradas a partir de elementos
extremamente dispares entre si € obtida pelo fato de que todos no fundo
compartilham algo em comum, suspensos como estdo entre coisa € matéria.
Embora possam ser heterogéneos quanto a forma cotidiana, sdo de certo modo
semelhantes quanto a aparéncia, por estarem submetidos a0 mesmo processo de
degeneracdo. Carregam, enquanto destrocos, a nostalgia da volta a um estagio
anterior a2 manipulagdo, fazendo ecoar, com isso, uma voz que lhes € prépria. A
linguagem artistica é engendrada a partir de tal grau de declinio no mundo que até
mesmo os seus despojos alcancam expressao.

Talvez a obra de Duchamp seja, na arte moderna, aquela em que se
apresentam de maneira mais marcante os tracos de um descentramento da
subjetividade artistica. Basta lembrar a importancia que tinham o erotismo, o
acaso e os procedimentos mecanicos em seu processo de criacdo. Essas sdo
instancias que, de uma forma ou de outra, ultrapassam a zona de autoridade do
sujeito. O erotismo remonta a impulsos ligados ao inconsciente; o acaso, a
interferéncia de eventos nao controlados pela vontade; e o procedimento
mecanico, ao regime de producdo impessoal das maquinas, o qual ndo se ajusta a
idéia de um ato subjetivamente motivado. A propria teoria do ‘“coeficiente de
arte”, concebida por Duchamp, pde em questdo o papel assumido pela
subjetividade artistica em relacdo ao efeito produzido pela obra. A “lacuna que
representa a inabilidade do artista em expressar inteiramente sua intengdo, essa
diferenca entre o que ele pretendeu realizar e realizou € o ‘coeficiente de arte’
particular contido na obra. Em outras palavras, o ‘coeficiente de arte’ particular é
como uma relacdo aritmética entre o ndo expressado mas intentado e o ndo

intencionalmente expresso™.

De fato, a obra de Duchamp ndo pode ser
compreendida sem ressalvas como resultado de uma atividade intencional, na

medida em que participam de sua composi¢do, em larga escala, elementos cuja

 DUCHAMP, Marcel. The writings of Marcel Duchamp. SANOUILLET, Michel e
PETERSON, Elmer (ed.). New York: Oxford University Press, 1973, p. 139. — “This gap which
represents the inability of the artist to express fully his intention; this difference between what he
intended to realize and did realize, is the personal “art coeficient” contained in the work. In the
other words, the personal “art coeficient” is like an arithmetical relation between the unexpressed
but intended and the unintentionally expressed.”
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proveniéncia excede explicitamente a esfera de atuac@o do sujeito. De acordo com
o artista, a sua principal obra, em que trabalhou durante vérios anos, O Grande
Vidro, ficou finalmente pronta apds, sendo transportada, passar por um acidente
que lhe causou indmeras rachaduras. Esse toque final, que realizou o acabamento
da obra, transformando significativamente sua aparéncia, € acolhido de bom grado
por Duchamp, sugerindo que a obra verdadeiramente se completa ao assumir uma
condicdo de estar lancada no mundo. E, em tal caso, ela assimila literalmente as
cicatrizes dessa condicdo.

Entretanto, ¢ com o ready-made que esta dindmica de aproximacdo ou
declinio, desdobrada na modernidade, demonstra ter atingido um ponto extremo.
Pois, com ele, a forma do objeto artistico coincide integralmente com a do objeto
mundano. Se, na colagem cubista ou nas montagens de Schwitters, a obra de arte
aparecia crivada de materiais e fragmentos de realidade, no que resulta do
processo de produgdo do ready-made, a interferéncia da subjetividade artistica
praticamente desaparece. A arte cai de tal maneira no mundo que a sua linguagem
ndo mais se diferencia da dele. As suas possibilidades de enuncia¢do s@o, com o
ready-made, inteiramente determinadas pelo que ji se encontra publicamente em
jogo, ndo havendo, quanto a aparéncia da obra, o que possa ser referido a um
plano outro que nao o dessa linguagem publica. Do sujeito-artista ndo dependem
nem a configuracdo da obra nem os seus meios de producdo, uma vez que ele
apenas seleciona um elemento presente no mundo e o introduz no universo da

arte.

4.4
Os limites do moderno em questao

Mostra-se coerente a relagdo estabelecida por Rosalind Krauss entre o
ready-made, os “objetos” criados por Jasper Johns e Donald Judd e o cardter
necessariamente publico da linguagem tal qual ressaltado pelo Wittgenstein das
Investigacoes Filosoficas. A autora observa que “Johns via no ready-made a
indicagdo do fato de ndo ser necessario vinculo nenhum entre um objeto de arte

final e a matriz psicoldgica de onde provém, uma vez que, no caso do ready-made,
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tal possibilidade € invidvel desde o principio, acrescentando que tanto o proprio
Jonhs, quanto os artistas minimalistas insistiam em produzir obras que refutassem
o cardter singular, privado e inacessivel da experiéncia™’. A filosofia de
Wittgenstein compromete sem ddvida a idéia da existéncia de uma linguagem
privada, por meio da qual algum individuo pudesse, por exemplo, comunicar-se
consigo mesmo. O que hd sdo jogos de linguagens, condicionados por formas de
vida, regras, dos quais os sujeitos participam. Segundo o filésofo, “Nao pode ser
que uma regra tenha sido seguida uma tnica vez por um unico homem. Nao pode
ser que uma comunica¢do tenha sido feita, que uma ordem tenha sido dada ou

. . 30
compreendida apenas uma tnica vez”

. Em suma, uma vida interior, apartada da
linguagem publica, ndo poderia ser compreendida por um unico sujeito
isoladamente. Para Rosalind Krauss, o ready-made duchampiano indicaria a
proposta, mais tarde retomada por Jonhs e pelos minimalistas, de basear a
producdo artistica no reconhecimento de tal cardter publico da linguagem,
representando o afastamento de uma ilusdo calcada na expressao de conteidos
interiores ou singulares por parte do artista.

Todavia, a ligagado realizada por Krauss entre o ready-made de Duchamp e a
producdo artistica da Pop Art e do minimalismo s6 se faz possivel na medida em
que a autora pressupde a inadequacdo da obra do artista franc€s ao paradigma
modernista, o que acaba por fortalecer as linhas de uma concepcao restrita de
modernismo, gerando também o risco de se tracar precipitadamente aquelas do
p6s-moderno. Mas assim como a transformac¢do de um objeto cotidiano em ready-
made nao € totalmente estranha a migracdo de fragmentos de realidade para o
interior da obra de arte, sintoma de um declinio intrinseco a modernidade, também
o aspecto publico da linguagem da Pop Art ndo significa a instituicdo de uma
fronteira em relacdo a arte moderna. Onde Rosalind Krauss esfor¢a-se para manter
visivel a oposicdo entre o expressionismo abstrato € 0 movimento Pop, ocorre, na
verdade, nao mais que um desdobramento daquele processo de radical

aproximacao com o mundo. Para sustentar tal antagonismo, Krauss € obrigada a

* KRAUSS, Rosalind. O Duplo Negativo: Uma Nova Sintaxe Para a Escultura. In: .
Caminhos da Escultura Moderna. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1998, pp. 311-312.
3 WITTGENSTEIN. Investigacoes Filosdficas. Lisboa: Fundag¢do Calouste Gulbenkian,

1995, pgef. 199.
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apresentar uma formula¢do limitada do sentido da action painting, que o reduz a
idéia da projecao de conteudos interiores sobre a tela:

O Alvo de Johns, ou suas Latas de Cerveja Ale, ao negarem a internalidade do
quadro expressionista abstrato, rejeitam, ao mesmo tempo, a interioridade de seu
espago e o cardter particular do eu para o qual esse espaco servia de modelo. A
rejeicao por ele manifestada referia-se a um espago ideal que existe anteriormente a
experiéncia, esperando para ser preenchido, e um modelo psicolégico segundo o
qual o g:lu existe repleto de seus significados, anteriormente ao contato com seu
mundo.

Diante dessa visao, baseada, segundo a autora, na interpretacdo de Harold
Rosenberg, parece realmente abrir-se um abismo entre aquele carater
supostamente publico do ready-made, retomado por Johns e pelos minimalistas, e
as obras do expressionismo abstrato. Essa discrepancia ndo pode, contudo, se
amparar sem problemas no trabalho critico de Rosenberg, uma vez que o
entretecimento de arte e vida, levando a impossibilidade de separar a biografia do
artista da composicao de sua obra’ 2, nao deve ser entendido meramente no sentido
da projecdo de vivéncias ou sentimentos particulares no plano pictérico. Alids, é
bastante plausivel vislumbrar um sentido bem distinto do que é apontado por
Rosalind Krauss, pois nao € a obra de arte enquanto expressao da subjetividade o
que finalmente se afirma com a action painting. O que aparece na tese de
Rosenberg é a impossibilidade de se dissociar a expressdo subjetiva de sua
condi¢do ja4 lancada no mundo da vida. Se a manifestacdo da subjetividade
artistica contribui para a formacdo da obra de arte, ela é ji profundamente
atravessada por elementos mundanos, que a sdo indispensaveis a sua constituicao.
A interioridade s6 € concebida se permeada pela exterioridade; ndo € o sujeito que
contém e controla suas vivéncias de modo a exprimi-las, sdo elas que o envolvem
a tal ponto que, com sua diversidade, terminam por comprometer qualquer
unidade individual.

O estreito vinculo apontado por Rosenberg entre obra e vida nio significa
que a primeira seja vista como receptiaculo da segunda. O préprio termo action

painting confirma isso ao salientar a no¢do de uma obra cuja criacdo se deve

3 KRAUSS, Rosalind. Op. cit., p. 309.

32 “Uma pintura que seja um ato é inseparavel 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 ldcido
desenrolado em linguagem simbdlica. O ato de pintar é da mesma substancia metafisica que a
existéncia do artista. A nova pintura acabou com todas as diferengas entre a Arte e a vida”. —
ROSENBERG, Harold. Os Action Painters Norte-Americanos. In: . A Tradi¢do do Novo.
Sao Paulo: Perspectiva, 1974, p. 14.
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muito mais ao combate travado pela acdo corporal artista do que a projecdo de
sentimentos ou vivéncias. A referéncia da arte a vida do artista € justamente a
referéncia aquilo que o sujeito ndo pode dominar inteiramente ou representar
numa unidade inteligivel para si e para outro, pois este sujeito ja ndo cré
manipular o fluxo da existéncia em que estd inserido. Ele é obrigado a se langar ao
interior da propria obra, porque encard-la de um ponto externo, como se estivesse
diante de uma totalidade apreensivel, seria falsificar sua relacdo com o mundo.
Dai a incoeréncia de se pensar as produgdes da action painting como reflexo de
vivéncias privadas, j4 que até mesmo considerar a vida fonte da obra difere
radicalmente de tomar a obra como fruto da interioridade. A vida, enquanto
incessante devir e fluxo incontroldvel de experiéncias, € precisamente aquilo de
que o sujeito teria de se libertar se pretendesse se isolar em alguma dimensdo
interior. E a abstracdo formal, resultante do embate entre artista e tela, ndo € o
equivalente da expressio de uma linguagem interior, nem o reflexo da
singularidade individual, mas a prépria expressio da impossibilidade de se
conseguir organizar € domesticar uma linguagem pictérica. Nesse caso, a
impressao de que a obra de arte constitui a manifestacdo de uma individualidade
singular, de uma assinatura extremamente pessoal e intransferivel, € conseqiiéncia
da negatividade experimentada pelo sujeito em relagdo a totalidade em que esta
lancado, conseqiiéncia de um descentramento que reduz a capacidade de
enunciagdo a elementos minimos, apenas residuos de uma linguagem comum. A
forca pictdrica advém ndo da profundidade ou espiritualidade de sua fonte, mas da
experiéncia que a torna concreta, experiéncia da insuficiéncia de uma visdo da
totalidade centrada no sujeito.”

Somente uma hipétese que limite o expressionismo abstrato a esfera da

subjetividade pode realmente contrapd-lo ao cardter mais “publico” do

3 Considerando que Greenberg traca um percurso que vai do Impressionismo de Manet a a
abstracdo de Pollock, caracterizado pelo progressivo destaque do cardter planar da pintura, obtido
através da purificagdo de qualquer elemento que evoque uma légica ndo bidimensional, €
interessante notar que estes constituem também extremos no que diz respeito ao nexo entre
experiéncia visual e declinio no mundo: se o pintor impressionista havia se colocado fisicamente
dentro do campo em que se achava seu objeto, Pollock vai se situar no interior da prépria tela. A
condi¢do do sujeito no mundo reflete-se a tal ponto na pintura que ndo € mais possivel concebé-la
como totalidade que se vislumbra de um ponto exterior. O descentramento do olhar, o interdito a
apreensdo do todo, € transposto para o préprio ato artistico, onde € vivido literalmente.
Curiosamente, a bidimensionalidade radical tdo exaltada por Greenberg, como meta de uma légica
restrita a disciplina pictdrica, s6 € consumada quando as superficies de pintura e mundo se
confundem através da a¢do artistica.
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minimalismo e da Pop Art. Se, nestes dltimos movimentos, a expressdo da
subjetividade parece ter sido dissipada, isso ndo marca tanto uma oposi¢ao quanto
sugere um desdobramento daquilo que ja ocorria na action painting. Verificou-se
que a abstragdo pictérica, com freqiiéncia referida a vida interior do artista,
permite ser vista como fracasso de se configurar, a partir da perspectiva do sujeito,
uma linguagem interpessoal®’. A experiéncia da visualidade estava vedada a
apreensdo de qualquer unidade do mundo vivido- com Pollock, at¢é mesmo a
apreensao da unidade da prépria obra no momento de sua constru¢ao. O abandono
da figuracdo ndo € simplesmente uma renuncia artistica, arbitraria ou teoricamente
motivada, a representacdo dos elementos da realidade, mas provém do
reconhecimento de que € invidvel ordend-los sob a ética de uma experiéncia
radicalmente descentrada: a chamada “distor¢ao” expressionista, provocada por
um olhar finito que, situado no mundo, j4 nd3o podia esquematizi-lo
suficientemente, chega a seu extremo. O que garantiria a existéncia da figura
representada seria, ao contrario, a nocdo de um centro a partir do qual os
esquemas de representacao obtivessem validade. Mas assumir tal posicdo central
s6 € possivel se o sujeito falsifica uma situacdo que agora ndo lhe permite nem
mesmo reconstruir fragmentos da realidade em que est4 imerso.

O aspecto publico da linguagem minimalista e da Pop Art ndo traz, contudo,
uma negacao dessa condicdo, consistindo, isto sim, no seu agravamento. Nao ha
mais sequer vestigios ou tracos de uma realidade experienciada a partir de uma
unidade coerente, ou de uma totalidade de sentido comum, que ao menos
negativamente registrem a presenca de um horizonte de compreensdo subjetivo,
quando o proprio campo de visdo € ja invadido e precedido por signos e imagens
que reconstroem convencionalmente uma unidade visual que, na action painting,
ainda se acreditava negada por certa autonomia da subjetividade. Nem mesmo o
choque entre sujeito e realidade € agora registrado, pois parecem se apagar as
marcas desse confronto: querendo ou ndo, a subjetividade artistica estd integrada a
linguagem do mundo e fala de acordo com ela; o anonimato da linguagem ptblica

a encerra. Sob o prisma do declinio do sujeito no mundo, da problemética devida

* E plausivel considerar- e talvez seja mesmo necessdrio- o cardter intersubjetivo ou
interpessoal da linguagem abstrata da action panting, na medida em que se parte do pressuposto de
que ndo se trata ai da expressdo de um contetdo subjetivo, particular. No entanto, a linguagem que
emerge ndo é mais que a de uma experiéncia negativa em relagdo a totalidade. Ela chega a
intersubjetividade “ao avesso”, uma vez que a totalidade vem a tona como o que ndo se pode de
nenhum modo traduzir.
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ao descentramento da experiéncia visual, ndo ha estritamente oposi¢cdo entre a
abstracdo da action painting e as imagens da Pop ou formas minimalistas, porque
ndo era a subjetividade do artista o que se expressava na primeira, mas a sua
pulverizagdo, sua dispersdo no fluxo e nos fragmentos de uma vida que ja ndo se
podia cristalizar ou reconstituir.

O que se opde verdadeiramente a apropriacdo de imagens pela Pop Art € a
no¢do de figuragdo em seu sentido tradicional. A prépria abstracdo da action
paiting ainda guardava uma menc¢do a figuracdo como sua impossibilidade
histdrica ou negacao determinada, mas a configuracdo formal da Pop € o sinal de
uma presenga que precede e absorve até mesmo a relagdo de negatividade entre o
sujeito e a totalidade da obra. Ao passo que a figuracdo tradicional pressupunha a
capacidade do sujeito de apreender e recompor em termos artisticos a unidade de
um objeto, representando-o, as imagens da Pop Art indicam a presenca de uma
unidade que antecede essa propria faculdade subjetiva. Se a pintura de Pollock
refletia uma experiéncia visual em que a totalidade da obra ja ndo era encarada de
um ponto de vista externo, resultando de um embate travado no interior da prépria
tela, o artista pop ndo possui sequer esse dominio precdrio sobre a configuracao
total da obra, sendo sua unidade de antemdo condicionada por uma linguagem
publica. E o que revelam os “alvos” e bandeiras de Jasper Johns, ou a linguagem
padronizada dos “quadrinhos” de Lichenstein: a marca da subjetividade ndo
predomina nem mesmo negativamente na constituicdo formal da obra de arte. A
unidade da obra € previamente dada, e o trabalho artistico ndo faz mais que
assinalar uma coexisténcia e uma diferenca em relacdo a essa unidade. Como se
vé, chega-se a esbocar um estado antitético ao processo de figuragao tradicional,
em que era necessdria a subordinacdo do objeto a perspectiva de um sujeito capaz
de apreender, ordenar e, s6 assim, capaz de representar. Nas pinturas da Pop, o
elemento expressivo estd radicalmente dissociado da fun¢@o de construcdo da
imagem, uma vez que esta é pré-determinada pela apropriacio de esquemas
visuais padronizados, € 0 componente subjetivo vigora na obra por uma diferenca
interna minima. Desse modo, a pop art ndo denota- mesmo sem exclui-la- uma
manipulacdo critica das imagens e dos icones da cultura de massa, como se no
fundo o sujeito artistico ainda ostentasse uma autonomia intacta agindo
estrategicamente frente a realidade. Longe disso, o artista estd trespassado por

essa realidade e reconhece que suas possibilidades de enunciacdo submetem-se a
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sua légica, sem que possa se desvencilhar- a nao ser alimentando uma perspectiva
iluséria- das formas de producdo dominantes e das imagens que compdem O
imagindrio coletivo.

A arte que surge apds o expressionismo abstrato assinala, portanto, menos
uma ruptura total, ou uma virada pés-modernista, que um desdobramento daquele
processo de declinio ocorrido no solo da modernidade. As vanguardas, ainda que
se identificassem com a for¢a de negacao e afirmac¢ao de horizontes, uma forca de
emergéncia, ndo deixavam de exibir simultaneamente as marcas da mortalidade
através de uma imersdo no mundo. As possibilidades de representacdo e de
expressao artisticas confrontaram-se sempre de novo com o aspecto problemético
de um “ser-para-morte” e o aprofundaram ao incorporarem um ponto de vista
lancado na experiéncia, seja concedendo voz prépria a matéria e as coisas
mundanas, seja reconhecendo o caréter publico da linguagem artistica e a auséncia
de qualquer distanciamento em relagdo a obra produzida. Que a subjetividade
pareca posteriormente esvair-se ou reduzir-se a seu minimo na arte, envolvida
quase integralmente pelas formas de producao vigentes, esquemas e signos de alta
circulagdo publica, ndo € algo tdo estranho assim a dinamica estética moderna. E a
morte da arte, por sua vez, ndo reflete tanto a ameagca de definhamento ou
extin¢do da atividade artistica, quanto a instaura¢do de uma irrevogavel 16gica da

finitude.
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