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1. Jasper Johns, Jubilee (Jubileu), 1959, Sleo e colagem sobre tela, 152 x 112 cm. Colegao particular. Foto: cortesia
da Blum Helman Gallery, Nova York. © Jasper Johns/DAcs, Londres/vaGa, Nova York, 1991.
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2. Jackson Pollock, Autumn Rhythm (Ritmo de outono), 1950, 6leo sobre tela, 271 x 538 cm. Metropolitan Museum
of Art, George A. Hearn Fund, 1957. © 1992 The Pollock-Krasner Foundation/ ARrs, Nova York.

diante de uma pintura pode ser bastante vdlida, e ndo é algo que o estudo da arte, por ter,
ou pretender ter, todas as respostas, pode ou deveria nos levar a desprezar. Muita coisa pode
ser dita sobre os efeitos e os recursos da obra de Johns e dos significados que gera. Tuco o
que quero assinalar aqui € que obras de arte podem, legitimamente, provocar especulaczo.
Se alterarmos o contexto para analisar novamente o quadro de Johns, podemos com-
pard-lo com uma pintura um pouco anterior de outro pintor americano, Jackson Pollock.
Ritmo de outono, de 1950 [2], nao foi pintado com pincel, como o quadro de Johns. Em vez
disso, a tinta foi gotejada e salpicada sobre uma grande tela estendida no chio do ateli¢; s¢
mais tarde foi esticada em um chassi (0 método habitual de trabalho é pintar sobre uma fela
ja esticada, disposta verticalmente ~ sobre um cavalete, por exemplo). Se encararmos a cbra
de Pollock como uma espécie de contexto prévio para a de Johns, como um ponto de
referéncia disponivel, entao poderiamos observar o modo como Johns tanto dd continuidade
aos interesses de Pollock quanto se afasta deles. Ele adota a pratica de construir marcas ¢ue
nao representam objetos no mundo, mas se estendem igualmente por toda a superficie da
tela. As marcas podem ser de tipos diferentes, mas ambos os tipos evidenciam a maneira
como a obra foi feita: o gotejamento e as pinceladas sao parte do processo de fazer a obra

e 5ao 0 que vemos na tela. Ver a pintura como algo que revela abertamente o processo de

trabalho é claramente um modo de interpretar Jubileu bastante diferente da nossa sugestao

anterior de erros cometidos e encobertos. Em partes de Jubileu, Johns deixou que a tinta
escorresse tela abaixo e, nesse contexto, a tinta escorrida nao parece tanto fruto de desleixo
quanto do cultivo de certos efeitos imprevistos. Poderfamos achar que Johns estava tentando
conseguir efeitos arbitrarios e buscando incompatibilidades com movimentos bastante
deliber:aldos. A tinta escorrida pode até comecar a parecer uma referéncia, no quadro de
Johns, a técgu'c'a e a obra de Pollock. E as letras das palavras, nesse contexto’, mais parecem
SEI um acrescimo, por mais que estejam encaixadas na pintura (umas vezes por baixo e
outras' por cima das dreas trabalhadas a pincel). Podem até parecer de certa forma invasi-
vas, criando uma espécie de barreira entre nos, enquanto observadores, e as marcas gestuais

que compoem o resto da pintura. Podemos ver Johns tanto expandindo alguns aspectos da

pratica de Pollock quanto, talvez, distanciando-se dele, até mesmo questionando o que essas
praticas representavam.
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: ' hns, Fale Start (Falso comego), 1959, 6leo sobre tela, 709 x 371 cm. Colegao particular.
:lio]’cisgg; :L(())rtesia do Leo Castelli Photo Archives, Nova York. © Jasper Johns/DAcS,

Londres/vaca, Nova York, 1991.
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6 INTRODUCAO

Nao quero sugerir que este seja um contexto suficiente para observar a obra de Johng
nem que as pinturas so tém sentido quando comparadas a outras. O que quero dizer ¢ sim:
plesmente que a maneira como ordenamos e agrupamos as obras dg arte, e o contexto ey,
que as inserimos, afetam o modo como as vemos. Qua?do caracterizamos alguma Coisa,
fazemos isso em relacdo a alguma outra coisa, embora nao estejamos necessariamente cop-
scientes das comparagoes que estamos fazendo; dgste modo, aprender sobreAa arte moder-
na é, em parte, aprender a estabelecer quais poderiam ser os pontos de r'efererlwcia relevan.
tes. Também implica decidir o que constitui um contexto aproprlaglo, pois os tipos de juizg
que fazemos sobre as obras de arte tendem a girar em torno dos ’gpos de contexto em que
elas, na nossa opiniao, estao inseridas. Mas nao ha respostas fixas: a maneira como a5
obras de arte sao caracterizadas, categorizadas e contextualizadas estd aberta ao questio-
namento e sujeita a mudangas de opiniao. Por esta razao, os quatro volumes de ensaios que
formam esta série apresentam uma exposigao da pratica da arte desde meados do século
XIX, mas também se envolvem nos debates em torno da arte moderna. Mais do que uma
visao panoramica de grandes artistas ou grandes pinturas, cada um dos ensaios tratard de
um determinado conjunto de idéias relacionado a obras de arte criadas em um periodo
histérico especifico, e diferentes autores adotarao perspectivas e opinides diferenciadas. Esta
série de livros também pode ser situada em um contexto, como parte do debate contem-
poraneo sobre o que ¢é dedicar-se ao estudo da arte.

O que é moderno?

O propésito desta introdugao é apontar uma drea em torno da qual hd muita especulacio.
Em primeiro lugar, quero examinar alguns comentarios preliminares sobre o “moderno”,
ja que as desavengas a respeito dos limites, da validade e dos significados deste termo estio
no cerne da histéria da arte deste periodo.

4. Edouard Manet, Berthe Morisot com
um leque, 1872, 6leo sobre tela,

60 x 45 cm. Musée d’Orsay, doagao
de Etienne Moreau-Nélaton.

Foto: Réunion des Musées Nationaux
Documentation.
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5. Berthe Morisot, La Nourrice (A ama-de-leite), 1879, 6leo sobre tela, 50 x 61 cm. Colecao particular, Washington.
Foto por cortesia do Holyoke College Art Museum, South Hadley, Massachusetts.

Poderiamos empregar a palavra “moderno” de forma bastante vaga para significar “do
presente”, ou o que € atual. Neste sentido informal, ela se refere ao que é contemporaneo
e é definida por sua diferenga em relacdo ao passado. Mas mesmo quando a usamos de um
ece neutro, descritivo, ¢ bom ter em mente que sé o fazemos seletiva-
mente, para nos referirmos a alguns aspectos do presente em contraposicao a outros que
vemos como fora de moda ou tradicionais e de certa forma remanescentes do passado: ou
seja, usamo-la para demarcar diferencas dentro do presente tanto quanto em relagdo ao pas-
sado. Quando aplicado a arte, 0 termo “moderno” pode designar um periodo da historia
(embora a questdo de quando esse periodo comega es.teja sujeita a interpfetagc”)es diferen-
tes), e pode ser usado para discriminar entre diversos tipos f:ie 'c}rte produzidos nesse perio-
do. Na linguagem da critica de arte, portanto, o termo também é usado seletivamente. “Arte
moderna” ndo significa necessariamente o mesmo que “arte do periodo moderno”, pois
nem toda a arte produzida nesse periodo é julgada “moderna” - considera-se que so cer-
tos tipos de arte fazem jus a0 titulo. )

Entao, o que o termo “moderno” realmente destaca, e 0 que se supoe que dé a algumas
pinturas o direito de serem chamadas de “modernas” em oposigao a outras? Permitam-me

ropor uma comparacao bastante convencional. Se compararmos um grupo de pinturas de
Edouard Manet [4], Berthe Morisot [5] e Claude Monet [6] com uma obra do pintor acadé-
mico William-Adolphe Bouguereau [7], todas criadas entre 1870 e 1880, fica evidente, a meu

modo que nos par
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6. Claude Monet, Camille au jardin, avec Jean et sa bonne (Camille no jardim com Jean e sua
empregada), 1873, 6leo sobre tela, 59 x 79 cm. Colegao particular, Suica.

ver, a diferenca entre as obras impressionistas, por um lado, e a pintura de Bouguereau, pe
outro. Enquanto o primeiro grupo trata assuntos contemporaneos com pinceladas quase ¢
s6 esbocadas, Bouguereau se conforma a um modelo estabelecido de pintura académica:
figuras nao sao representadas em roupas contemporéaneas (embora indubitavelmente ap::
sentem tipos faciais caracteristicos do século XIX) e sdo situadas em uma paisagem itali:
nizada inespecifica; a cena é pintada muito minuciosamente, com poucos indicios 6bvios ¢
pinceladas; tem um acabamento muito mais fino e uma atencao cuidadosa foi dada -
modelagem das figuras (ou seja, 0 sombreamento gradual dos contornos, usado para da
uma ilusao de trés dimensoes). Eu nao gostaria de exagerar a significancia deste tipo de
comparagao. Nao hd divida de que tais contrastes tendem a exagerar certas caracteristicas
e a suprimir outras. Na verdade, a pintura académica era muito mais variada do que indi-
ca este tinico exemplo; seus padroes estavam sujeitos a mudangas e seu alcance era amplo
0 bastante para incluir assuntos tépicos e modernos. Mas aqui quero simplesmente registrar
o fato de que uma pratica artistica “moderna” é construida a partir de um sentido de dife-
renga. Poderiamos a,té mesmo dizer que 0 moderno ¢ uma forma de diferenca e que, a par-
tir de~ meados do século XIX_, pelo menos no que diz respeito a pintura, determinou uma
relacdo particular entre os tipos de temas contemporaneos e os tipos de tratamento que
encontramos em Manet, Morisot e Monet.
Um modo de descrever a diferenca é chamar a aten¢ao para a maneira como as trés pin-

turas parecem, em comparagéo com a composi¢ao monumental de Bouguereau, fracionar
a superficie do quadro em pinceladas disti

Ou numa paisagem). Bouguereau concentrou-se nos
mas as pinturas “modernas” [4, 5, 6] parecem todas,
€nquanto possivel foco da composicao. Ai estio o tra-

rostos de suas figuras e os idealizou,
pelo menos em parte, obliterar o rosto
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7. William-Adolphe Bouguereau,
Maie e filhos (“O repouso™), 1879,

oleo sobre tela, 164 x 117 cm.

The Cleveland Museum of Art,
Hinman B. Hurlbut Collection 432.15.

tamento borrado e impreciso do quadro de Morisot, a sombra projetada pelo guarda-sol na
obra de Monet e o invasivo leque com que Manet cobre 0 rosto da mulher. Nas trés, pode-
mos identificar a supressdo dos detalhes de um rosto feminino como um artificio para
desviar a nossa atengao do que é frequentemente visto como o centro psicolégico da com-
posicao — o rosto humano — para outras partes e caracteristicas do quadro. Eu acrescenta-
ria que esse artificio peculiar comum as trés obras poderia ser uma coincidéncia se nao esti-
vesse ligado a um movimento ou conjunto de interesses mais amplo. Neste aspecto, a com-
paragao com Bouguereau nao nos leva muito longe, nem esgota o interesse de qualquer um
dos quadros. Para o poeta e critico de arte Charles Baudelaire, esse conjunto de interesses
identificava-se com o que ele chamava de “modernidade”.

Em um ensaio intitulado “The Painter of Modern Life”, publicado pela primeira vez no
jornal francés Le Figaro, em 1863, Baudelaire empregou 0 termo ”m.odernj t¢” para arti;ular um
senso de diferenca com relacao ao passado e descrever uma identidade peculiarmente
moderna. O moderno, nesse contexto, nao significa apenas “do” presente, mas repres?ntg
uma atitude especifica para com O presente. Baudelaire rel’aaona essa atitude a uma experiencia
particular de modernidade, que € caracteristica do peqodo lnqdemo enquanto distinto de
outros periodos. Essa experiéncia consciente de quemgdade s se desenvolveu em mezidos
do século XIX, quando, a0 aplicd-la a arte, Baudelaire p(_)de defini-la do seguinte modo: Por
‘modernidade’ entendo 0 transitério, o fugidio, o contingente, a metade da arte cuja outra
metade € o eterno € 0 imutdvel” (The Painter of Modern Life and other Essays, p- 13). Estes dois
aspectos —0 transitério ou passageiro, por um I?do, e 0 eterno, Pelo outro —eram dois lados
de uma dualidade. Havia uma dependéncia mutua e uma tensao prqdutlva entre eles. Bau-
delaire argumentou, por exemplo, que 05 pintores deviam pintar figuras em roupas con-
temporaneas € nio em vestimentas arcaicas do passz_ido, e 9ue,o.contempor,e_meo, em ,t'odas
as suas facetas diversas e fugidias, possuia uma dimenséo épica ou herdica. A 1d(:*:1§1 de
modernidade de Baudelaire nao era apenas uma questao de ser atu'al ou cle estar sujeito a
modas em rapida mudanca, embora estes fossem comportamentos sintomaticos de um tipo
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moderno de experiéncia. Afirmava que 0O mo@ﬂerr}o na arte Iestava relacxé)nacciio a uma expe-
riéncia de modernidade — ou seja, a uma expener\aa que esta sempre mu a?t 0, ql(lie na-?i per-
manece estdtica, e que ¢é sentida com maior clareza no gepgro metropo fl’ano : aci alde_
Assim que tentamos fixar a idéia de modernidade ou deﬁmf-i; com umzl\[ o:mu atslmP es,
arriscamo-nos a perder essa sensagao de que ela esta, por de 1(;51(;, constantemente sujeita
a renovagao, demarcando um territério em movimento. Para Baudelaire, ;OVOS assuntos exi-
giam uma nova técnica; assim como havia formas adequadas que 0 moderno na arte pode-
ria assumir, também existiam formas inadequadas. Neste§ tgrmos, algumas pinturas pod1gm
n3o ser inerentemente modernas —devido, digamos, as técnicas nelas usadas —mas, em vir-
tude do contexto em que haviam sido criadas e em relagao a outr~as r?presen/tag.oes, eram con-
sideradas modernas. Os termos “moderno” e “modernidade” nao sao passiveis de definicao
fixa; pelo contrdrio, sao relativos e sujeitos a mudanca histérica.

]g)claro que nem todas as pinturas modernas retra'tam temas mode~rnos pu contem-
poraneos, mas a relacdo entre o tema e a técnica, ou melo Fle, r'epresegltagao, foi uma preo-
cupagdo persistente dos artistas do final do século XIX e do inicio do secu_lo XX. Pode_ne}mgs
colocar essa questao de um modo ligeiramente diferente e sugerir que havia uma coexisténcia
dificil, ou uma tensao, entre as metas da pintura moderna e as da modernidade, se enten-
dermos “modernidade” como as formas mutdveis presentes na vida social moderna da
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8. Umberto Boccioni, Dinamismo di un giocatore (

sobre tela, 193 x 201 cm. The Mus
Janis Collection. eum of Moder

Dinamismo de um jogador de futebol), 1913, 61e0
n Art, Nova York. The Sidney and Harriet
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9. Pablo Picasso, Cuia com frutas,
violino e taga de vinho,
outono-inverno de 1912, papéis
colados, guache e carvao sobre
cartolina, 65 x 50 cm.
Philadelphia Museum of Art,
A.E. Gallatin Collection.

© DACS, Londres / SPADEM,

Paris, 1991.

metrépole. Quero deixar isto em aberto, mas uns poucos.exemplos 11.ustra}m algo das rtnu:(;;g
veis prioridades em jogo, e indicam as maneiras como 0s interesses ghve;glr;m e;?bc(:)cl)rESeix i
histéricos e geograficos diferentes. O quadro Dinamismo de um ](f)gfu or : e '{uliana e
Umberto Boccioni, é uma pintura que demonstra a preoctupacao rista ita e
vida moderna — o moderno heréi dos esportes, aqui, poderia ser VlSt% até mesmotcom% i
motivo baudelairiano atualizado. No entanto, 0 quadro de Picasso, mtq coméf:lprtn ;;s,n z; B
¢ taca de vinho, de 1912 [9], se pensarmos por um momento eré\ seu hmvlo 1§§,naturezas_mor-
sa-morta bastante convencional, que se afas’ta_ das convengoes da pin éa e i
tas por incluir apenas referéncias frag'mentarla.s, aos objetos,fentremea das gs bt
colagem (pedagos de papel colorido, imagens ja Rron;as d; fruto:ez p:,ee : :5105 : é]izado Sg B
dados em cartolina. Nas duas pinturas, a despeito os1 i erelx\l'\ & b el ,u E
meios de representagao foram passados ao primeiro p alno.~ ouqintrusao i pe,d o
aspecto da vida contemporanea pode estar expresso na mz ucslaot, 0 e ira;;a o
de jornal “de verdade”, mas a representacao da}mo'deml la (ei ambé gta iiin A
fragmentacao do todo, do tornar evidente 0s proprios melosd e r.ie:lpresegerf1 - C Omg L
“la vie sportive” (“a vida esportiva”) —que ?ug(;rle:; ;r;; ’tczr;'lne}erailo\;ldz rggadm ;nas e
ioni — estar impressas no jorn ' , mas
3: j?)ili;llc,)ilmapgg ‘rsrr:litas inve{')sées da obra, estd de cabega para baixo, € 0 significado per-

manece elusivo.
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10. Boris Kustodiev, A esposa do
mercador, 1915, 6leo sobre tela,
204 x 109 cm. Museu Estatal Russo, Sao

Petersburgo.
Foto: Agéncia de Noticias Novosti (APN).

Gostaria de examin i
cionamento cambiante :;tr;;a;s um exemplo com o intuito de chamar a atencao para o rela-
esposa do mercador, de Boris K i) modernos e meios de representacao. Tanto g uadro A
: ustodiev [10], como o Quadrado preto, de Kazimir Malgvich [11]

4

expds suas recentes pi

Jony pinturas abstrat

cuspir no vestido velh; " as, entre elas o Quadrado pr : PeT

cadores de trapos” e ,,moa: P(t>r roupas novas na arte”, chamandf Iglosltpgfhu dao priblico para

p-27). A linguagem de Mcaiiee‘fjd}? P‘"_‘SSado" (“From Cubism and Futu?‘islrenvtoesum o ﬁme}?
e 1conoclasta, muito mais que a de Baudel:ﬁfererrxrllzs svrgle’
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do, para Baudelaire, a tarefa do arti
e, a do artist: ) 5 s : .
S o Si,gnificqva Al sta modu}r}m. Nao obstante, Malevich examinou cons-
’ ) ava, para a arte, ser “moderno”, de um modo que Kustodiev na
fez. Naquela época e naquele coni de ci b e U0y 1190
junto de circunstancias histéricas, ser “moderno” significa-
va, pelo menos em parte, recusar-se intar fi i ) 5
Pl A e e <5 ’ e a pintar figurativamente. Para Malevich, significava
as preocupagoes reveladas nos trabalhos mais recentes dos artistas
modernos de outros centros europeus istas itali .
P05 €6 peus, como os futuristas italianos e os cubistas franceses [8
9]. O que quero dizer é que a pintura mod foi :
o e 4 Mo, ol e £ oderna foi produto de uma cultura moderna, mas néo
duto; fol uma torma de produgao entre muitas outras formas complexas de
representagao visual, incluindo a pintura académi i a i

3 - : P acadeémica, a ilustragao popular, a fotografia e assim

por diante. Formas diferentes de representagao sa duzid 5 {
' ag o0 produzidas na mesma cultura e é possivel
demonstrar que essas formas interagem, tém oneo ico
e ol e ragem, tém convengoes e suposigdes em comum sobre o
g aradox: am :) qure"he significativo nessa cultura. Pode ser que o Quadrado preto
m i .

ke arecz i ente tenha mais em comum com A esposa do mercador de Kustodiev

ueqé Sipni tP be a primeira vista. As duas obras tém posturas concorrentes sobre 0
que € sig ﬁca_z lvgf,i sodre como a arte deve ser. E embora nao se parecam em nada, eu suge-
riria que os significados de uma sao em certa medida gerados pelos da outra.
. ~Q‘-;Gfl_‘o afogalvqlc’ciar-rrl_e para a idéia de uma fradigido moderna e considerar como esta tra-

1(;:;0 oi estabelecida e interpretada. Um modo de explicar o desenvolvimento da arte
moderna tem sido sugerir que a arte € um campo de atividades autogerido ou “autonomo”
e que o seu desenvolvimento segue uma l6gica interna. Supde-se que essa légica seja basi-
camente mc_lependente de outros fatores causais. Esta posi¢ao serd examinada de diversos
pontos de vista em capitulos subseqiientes deste livro, mas quero tocar de leve aqui em uma
ou duas de suas premissas centrais, tal como foram colocadas pelo critico norte-americano
Clement Greenberg, cuja influéncia chegou ao auge no inicio dos anos 60. Greenberg foi ape-
nas uma das vozes — embora uma voz bastante poderosa e persuasiva — entre as muitas que
defendiam o que veio a ser chamado de uma abordagem “Modernista” da arte.! Embora os
termos “modernista” e “modernismo” sejam usados para fazer referéncia ao tipo de prati-
ca moderna que ja esbocei, usaremos “Modernismo” com “M” maiudsculo para nos referir-
mos a esta tradigao especifica na critica.

Enquanto critico, Greenberg colocou-se a tarefa de identificar o que entendia ser o

~ q .

melhor da arte contemporanea e recente (por exemplo, as obras de Pollock, ver a figura 2)
e explicd-lo. Isto implicava situar esse melhor em uma tradi¢do da arte moderna que,
segundo ele e outros, havia surgido em meados do século XIX na Franga, na obra de
Edouard Manet. Para Greenberg, a principal for¢a motivadora na arte moderna era a busca
da qualidade. “A arte”, escreveu ele, “é estritamente uma questao de experiéncia, nao de
principios, e nela o que conta em primeiro e dltimo lugar é a qualidade” (“Abstract, Repre-
b . b 58
sentational and so Forth”, p. 133). O que Greenberg entende por “experiéncia”, aqui, € 0
aspecto pratico do fazer arte (que ele contrapoe a idéia da arte enquanto dempnstragao de
um conjunto preexistente de principios ou teorias) e a atengao Fiada pelo artista ao veicu-
lo da pintura. Em sua opiniao, toda pintura moderna bem-sucedida apresentava em comum
um amplo reconhecimento da superficie do quadro — ou sefa, a planarld,fade da tela. Ao con-
trario da ilusao de profundidade perseguida pelos velhos r?estres , essa planaridade
mais revelava que ocultava o veiculo da pintura. Na fom}ulagao de Greenberg, a obra de
Pollock dos anos 40 e 50 nao saltou direto das conclusdes de Manet de 18§0, mas um
desenvolvimento 16gico podia ser tracado atraves de um processo gradual de interacao ao
longo dos cem anos decorridos entre um e outro. ; _

A formulacao de Greenberg dependia de uma percep¢ao retroativa do passado, de te;l
modo que os ultimos trabalhos de Polloc;k, por exe13/1plo, 'langavacrln lMuz sotbtre o desenvol-
vimento ocorrido antes, € Greenberg podia afirmar: “As pinturas de Manet tornaram-se as
primeiras pinturas Modernistas em virtude da franqueza com a qual declaravamfa superfi-

o . (1 4 b i 5 éncia a
cie sobre as quais eram pintadas” ( Modernist Painting”, p. 6). Essa € uma referencia a

1O desenvolvimento das idéias de Greenberg pode ser acompanhado em Clgment Grccpberg: The Collected
Essays and Criticism. Destaquei Greenberg aqui porque suas idéias deram origem a muitos debates
subseqiientes, embora um certo tipo de Modernismo também tenha sido desenvolvido por personagens

influentes nas instituicoes e museus de arte moderna.
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11. Kazimir Malevich, Quadrado preto,
ap6s 1920 (versao posterior de uma
pintura de 1915), 6leo sobre tela,

110 x 110 cm. Museu Estatal Russo,

Sao Petersburgo.

maneira como Manet pintava seus temas, com pinceladas esquematicas e muito pouca pro-
fundidade — a figura nua de Olimpia [14], por exemplo, é pintada como uma drea de carne
branca contornada com inesperado trago cinza que chama a atengao para a planaridade da
superficie da pintura. Os juizos de Greenberg, portanto, eram feitos sobre bases formais, o
que nao quer dizer que ele era cego ao tema pintado, mas sim que acreditava que a quali-
dade das obras de arte modernas dependia do reconhecimento do veiculo, da maneira como
um quadro era pintado. A arte avangava ao se engajar criticamente na arte moderna 1
ambiciosa que a tivesse precedido e era, nesse sentido, para Greenberg, “autocritic
Nesta visao, da-se prioridade as propriedades auténomas da pintura, pois sao estas que co
ferem a pintura seu carater singular e a distinguem de todas as demais formas de arte A
“planaridade”, para Greenberg, é o trago mais importante da pintura, pois € esta ca
teristica bidimensional, peculiar a ela, que a faz diferente de todas as outras artes.

A explicacao Modernista privilegiou a obra de certos artistas em detrimento de outros
O “canone” que estabeleceu consiste em obras exemplares de arte moderna vistas como pos-
suidoras de um valor estético superior ao de outras obras. Ele determina o que é boa artt
proporciona um quadro de referéncias para fazé-lo; mas os termos em que o faz tém sico
contestados. O que estd em disputa é até que ponto o valor estético pode ser visto corio
independente de outros valores e interesses — sociais, politicos e culturais. Mas, se quiser-
mos refutar a explicagdo Modernista, tal como o fizeram muitos historiadores da arte,
sobretudo a partir do inicio dos anos 70, entdo o que poderia substitui-la? Sera toda obra de
arte igualmente merecedora de atencao? Terd a obra de Bouguereau ou de Kustodiev - ao
contré_rio do que a sabedoria popular nos diz — tanto interesse quanto a de Manet ou a de
Malev1§h? O.que significa “interesse”? Que outros processos de selecao podemos adotar?

Mul'cas~ historiadoras da arte feministas tém visto a énfase dada pela critica Modernista
a uma nocao particular de “valor estético” como um poderoso mecanismo de exclusao que,
pelos proprios termos que estabelece, marginaliza as artistas mulheres. Em conseqiiéncia,
a tarefa critica ndo tem sido remendar esse canone, mas refletir novamente sobre o modo
como se faz arte, quem a faz, para quem é feita e no interesse de quem esse canone veio a
(Sli"ee:eta;’:é‘zcgg;}lzgm%i féfer que ’;va[l{).r” em arte € algo que estd sob disputa, e nao algo
refeita a todo instante. Os 'uizcl:))so g Cf)!r . e s oo S O
pre operantes, sejam é)u néo i ‘150 rs 0 que € relevante na arte do passado, que serao sen:
i, ,1 e ectara 0s abertamente, variam de acordo com 0s dlfezrepttS

Talvez a maneiragmais fa'Sq?d0 g eél‘rla Verdade, S rr}odo RS el \{1520-
S Mo acll deindicar o tipo de diversidade a que estou me re.ferm 0

€ NOVo as tres pinturas [4, 5, 6] que um tanto casualmente reuni acima. AS
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A direita esta o pobre quebrador de pedras, de tamancos presos com couro e um vgg‘m chapéy
de palha desgastado pelo tempo, a chuva, o sol e a poeira. Seus joelhos hemulos apliam-se ey,
um emaranhado de palha, e ele estd levantando uma marreta de pedreiro com a preciszo
automadtica que vem da longa prdtica, mas a0 mesmo tempo com a forga' debilitada pel,
idade. A despeito de tanta miséria, seu rosto Conhnufa calmo, compassivo e resignado. Nao tem,
ele, o pobre velho, no bolso do colete uma Ve!ha f:alxa de tabacio de c}~ufre omado com cobre,
da qual ele oferece, a vontade, uma pitada amiga aqueles que vém e vao e cujos caminhos cry-
zam com o dominio dele, a estrada? A panela de sopa esta por perto, com a concha, a cesta ¢

a codea de pao preto. ' .
E esse homem estd sempre ali, com seu martelo obediente, do dia de Ano Novo ao de Sao Sil-

vestre; estd sempre pavimentando a estrada para a humanidade que passa, para ganhar o
bastante para continuar vivo. E contudo esse homem, que de maneira alguma € produto da
imaginacao do artista, esse homem de carne e osso que vive de fato em Ornans, exatamente
como o vemos no quadro, esse homem, com seus anos, seu trabalho duro, sua miséria, com
suas feicdes emaciadas pela velhice, esse homem ainda nao € a tltima palavra em aflicio
humana. Pensem no que poderia acontecer se ele metesse na cabeca juntar-se aos comunistas:
poderiam ficar ressentidos com ele; ele poderia ser acusado, exilado e despedido. Perguntem
ao patrao.

(M. Buchon, “An Introduction to The Stonebreakers and The Funeral at Ornans”, pp. 60-1)

Esta parece ser uma descrigdo minuciosa do quadro; baseados nela, entdo, o que podemos
dizer sobre a aparéncia da obra? Duas figuras principais, “em tamanho natural” segundo
nos dizem, sao descritas com detalhes. Buchon d4 uma atengao especial a suas atitudes cor-
porais e suas roupas. O menino estd erguendo uma cesta de pedras a esquerda, o velho est4
de joelhos e levantando um martelo a direita, uma panela de sopa esta por perto em
algum lugar. Além dessas referéncias, Buchon nos diz muito pouco sobre a maneira como
essas figuras foram feitas ou como se relacionam com a composigao como um todo. Pode-
mos deduzir que sdo pintadas com grande detalhe, posto que é este detalhe o que Buchon
vé como uma evocagao tao vivida de um modo de vida especifico. Trata-se de uma
descrigao iconogrdfica, no sentido de que Buchon nos fala sobre o assunto da pintura mas
ndo diz quase nada sobre como esse assunto € tratado, nem sobre a forma que a pintura
assume.

O comentdrio de Buchon empresta a pintura dois protagonistas da vida real: o velho
“vive de fato em Ornans”. Fala das figuras nao como configuragdes pintadas, mas como se
fossem reais. Lé no quadro uma realidade social vivida e tece uma narrativa em torno das
figuras, dando-lhes um passado, um presente e um futuro: um passado — uma longa vida
de trabalho pesado; um presente — trabalhar todos os dias a beira da estrada; um futuro -e
se 0 quebrador de pedras se levantasse em revolta contra seus opressores? Buchon fala-nos
muito do que poderia ser inferido do quadro em 1850, quando este fazia fortes referéncias
as divisdes sociais e de classe. Fala do conteddo politico do quadro por meio de uma
descrigao do tema pintado. E s6 quando Buchon passa a considerar a outra pintura, Enfer-
ro em Ornans, que ele escreve (quase de passagem) que essa cena, “a despeito de seu fasci-
nio, € apenas imperturbavelmente sincera e fiel a realidade ... diante dela, sentimo-nos afas-
tados das tendéncias lamuriosas e de todos os truques melodramaticos”. Aqui, Buchon esta
afirmando, por comparagao, que esta pintura enquanto representagao — sincera e fiel — dife-
Ie de outros tipos de representagao que ele associa a efeitos sentimentais e melodramaticos.
E cl’aro que ele sabe o tempo todo que aquilo de que esta falando é uma representagao, nao
esta cppfundindo a pintura com uma cena real. Mas o que é significativo para os nossos
propositos é que ele usa a convencao de descrever as figuras como se fossem reais.

O quadro Os quebradores de pedra foi destruido durante a Segunda Guerra Mundial e
tudq 0 que temos dele como registro visual é uma fotografia [12]. A fotografia é um analo-
g0 VlSUal, do quadro, reproduzindo a sua forma e o seu contetido e, aproximadamente, a sua
:;’rfl; Fglrle;nt,ei(t)lrlr;g (tiodas as re;p_rodugées, nao consegue traduzir a esca_la, a cor'nplexidad'e

 da obra original. Quando trabalhamos com fotografias de pinturas, tat

g(a):;ouansl r:fg;)tciltlll;;tzes :este livro, estamos nos reportando a substitutos das obras reais, geszti
Pt para uma pintura que nao existe mais. Nao podena{nos ter reprodu

q 0 com base no relato verbal de Buchon. Sua meta, é claro, nao era fornecer u™
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12. Gustave Courbet, Os quebradores de pedra (Die Steinklopfer), 1849, 6leo sobre tela, 159 x 259 cm (destruido em
1945). Gemaldegalerie Neue Meister, Dresden. Foto: Deutsche Fototek Dresden, Sachsische Landesbibliothek,
Dresden.

Lido isoladamente, isto poderia parecer — até a tiltima frase — a descri¢ao de uma cena re=
em conjunto com o quadro, destaca alguns elementos iconograficos que Courbet, con
Buchon, considerava mais importantes. Parece que Buchon leu o quadro “corretamentc
se por “corretamente” quisermos dizer o modo como Courbet pretendia que fosse lid:
Neste sentido, Buchon podia ser visto como o observador ideal da obra, aquele que pod
interpreta-la do modo que Courbet queria. O texto de Buchon nao é apenas uma descrigac
direta, € um relato do que ele via como significativo em Os quebradores de pedra. Escolheu ¢
que lhe parecia de maior interesse no quadro e que, pode-se supor com confianca, tinha inte
resse também para o artista. Em que medida o interesse deles pelo quadro corresponde a
nosso é uma questao aberta.

Quero agora examinar uma critica bem diferente. Foi escrita cerca de dezessete anos
depois da de Buchon, em 1867. Temos aqui o escritor Emile Zola falando em geral sobre a
obra de Manet:

Nossa tarefa, portanto, como peritos em arte, limita-se a estabelecer a linguagem e o carater;
estudar as linguagens e dizer que novas sutilezas e energias possuem. Os fildsofos, se neces:
sdrio, se encarregarao de introduzir férmulas. Quero apenas analisar os fatos, e as obras de arte
nao passam de simples fatos.

Assim, ponho o passado de lado — nao tenho nem regras, nem padrdes — e paro diante dos qua

dros de Manet como se estivesse diante de algo inteiramente novo que eu quisesse explicar e
comentar.

O que me impressiona antes de mais nada nessas pinturas é como é correto o delicado rela-
cionamento dos valores tonais. Permitam-me explicar ... Algumas frutas estao postas sobre
uma mesa e se destacam contra um fundo cinza. Entre as frutas, segundo estejam mais perto
ou mais afastadas, hd gradagdes de cor que produzem uma escala completa de matizes.
Quando se comega com uma “nota” mais clara que a nota real, é preciso pintar o todo em um
tom rflais claro; e o contrdrio também vale quando se comega com uma nota de tom mais baixo:
Esta € o que acredito ser chamada de “a lei dos valores”. Nao conhego praticamente ninguém
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13. Edouard Manet, Le Philosophe
drapé (O fildsofo), 1865, 6leo sobre tela,
188 x 109 cm. Arthur Jerome Eddy
Memorial Collection, Art Institute of
Chicago, 1931,1954. ;
Fotografia © 1990, The Art Institute of
Chicago. Todos os direitos reservados.

Zola ndo estava descrevendo a obra de Manet como desprovida de figuracao — o que hoj
veriamos como pintura abstrata — nem concebendo-a desse modo. Esta possibilidade sim-
plesmente ndo estava a disposigao dele, nem era algo que alguém pudesse ter prefiguradc
em 1867. Zola dava énfase ao tratamento de Manet aos aspectos formais do veiculo da pin-
tura em detrimento de outros aspectos — para ele, era nisto que residia o interesse das obras.
Sua descrigao nao € direta (assim como nao o era a de Buchon), mas sim uma interpretacao

do que € significativo na obra de Manet e uma concepcao do que torna uma obra de arte
vélida enquanto pintura moderna.

Na época em que esse artigo foi escrito, a
novidade, em contraste com as opinioes criticas
0 contetido narrativo das obras de arte. Mas su
tacao, mais do que com o tema representado, t

abordagem da arte feita por Zola era uma
de seus contemporaneos, que enfatizavam
a preocupagao com os meios de represen-
ornou-se um modo convencional de falar
or e o interesse da obra de Manet residem,
ristica de explicagdes Modernistas posterio-

et SO : » por exemplo, que o artista moderno deriva sua principal
Inspiracao do veiculo com o qual trabalha. Para 0s criticos da interpretagao Modernista, 0

que_gode’riz.imos char,n'ar de estilo “Buchon” de interesse (ou seja, um interesse pelos aspec-
tos ideoldgicos e politicos das obras de arte) foi marginalizado por esta interpretacao.
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14. Edouard Manet, L'Olympia (Olimpia), 1863, 6leo sobre tela, 130 x 190 cm. Musée d’Orsay, Paris.
Foto: Réunion des Musées Nationaux Documentation Photographique.

do foi exibido no Salao, a exposicao anual organizada pelo Estado naquela época. Apare
temente, 0 quadro cumpria as exigéncias do Salao para uma pintura dessa ordem, e vis
com todos os aderecos de costume: era uma pintura de uma mulher nua com um titulo
estilo cldssico e alguns versos que a acompanhavam no catalogo da eXposicao:

Quando, cansada de sonhar, Olimpia acorda,

A primavera chega nos bragos de uma doce mensageira negra;
E a escrava que, como a noite amorosa,

Entra e torna o dia delicioso de ver com flores:

A augusta jovem em quem a chama [da paixao] arde sem cessar.

O verso do poeta Zacharie Astruc, amigo de Manet, emprega o nome ficticio de “Olimpia”
onde os espectadores contemporaneos esperariam encontrar uma Vénus. Pois é Vénus, a
deusa do amor, associada as representacoes alegoricas da Primavera, que convencional-
mente “acorda” e anuncia a primavera com flores. Ag flores eram o simbolo cldssico da Pri-
mavera; o leito de Vénus, coberto de flores, era um artificio comum da arte veneziana. Em
Olimpia, Manet transformou o motivo e suas associagdes tradicionais em formas contern-
poraneas, no buqué carregado pela aia e nos desenhos florais esbocados no xale de seda aos
pés de Olimpia. E usou a pose cldssica da Vénus recostada, que copiou da Vénus de Urbino,
de Ticiano [15]. A figura feminina nua recostada era um lugar-comum no Salao, e entre as
muitas versoes expostas em 1865 estava a Vénus adormecidy de Firmin Girard [16].

; ~O que os criticos viram, porém, nao foi em que medida Olimpia se conformava a tra-
dlgap a'rt}s‘tlca, mas o quanto se afastava das maneiras convencionais de representar o nu,
e foi dificil enxergar algum sentido nesse afastamento. Os criticos foram incapazes de
encontrar o que chamei de interesse significativo no quadro porque este nao correspondia,
pelo menos em certos elementos fundamentais, ao que eles esperavam da arte. Chamar isto
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15. Ticiano, Vénus de Urbino, 1538, 6leo sobre tela, 120 x 165 cm. Uffizi, Florenca. Foto: Alinari.

de “incapacidade” dos criticos talvez seja insinuar que eles deviam ter mais discernimen-
to, mas na verdade eles depararam com grandes dificuldades no quadro. Alguns dos becos
sem saida foram criados por eles mesmos, mas outros o foram pelo préprio quadro. Este
provocava, mas depois repelia, certos padrdes de interpretacdo, e seu interesse enquanto
pintura conflitava com as idéias predominantes sobre qual deveria ser a aparéncia de uma
pintura do Salao em 1865. Olimpia tinha a pose de Vénus, 0s aderecos de Vénus [o leito, a
aia, as flores), mas a pintura nao era de Vénus, e sim de um travesti contemporaneo intitu-
lado Olimpia.

Um “travesti” é uma reelaboragao de um modelo existente, que disfar¢a o original
vestindo-o de forma ridicula. Para um critico, Amédée Cantaloube, a figura de Olimpia
“macaqueia em uma cama, em completa nudez, a atitude horizontal da Vénus de Ticiano”.
O quadro “macaqueava” uma tradicdo e a figura feminina nua “macaqueava” também a
identidade de uma mulher, continuava o critico, como uma espécie de “gorila fémea, uma
figura grotesca feita de borracha delineada em preto” (citado em Clark, The Painting of
Modern Life, p. 94). Nessas resenhas, o incomodo pela suposta vulgaridade da mulher
retratada acabava se misturando com a suposta inadequagcdo da técnica artistica de Manet
— sua “absoluta incapacidade de execucao” (E. Chesneau, citado em Clark, p. 290). O critico
Théophile Gautier, por exemplo, escreveu: “A cor da carne é suja, a modelagem € inexisten-
te. As sombras sio indicadas por nédoas mais ou menos amplas de graxa”. E continuava,
lamentando-se: “A menos bela das mulheres tem ossos, mtsculos, pele e alguma cor” (cita-
do em Clark, p. 92). O notdvel aqui é que as alusoes a sujeira, as nodoas, referem-se em um
primeiro momento a cor da tinta na tela, mas sdo em seguida associadas ao suposto carater
moral da mulher representada, H4 uma espécie de deslocamento em acao, que funde o cara-

ter da pintura com 0 suposto cardter de seu tema.
No quadro de Manet, todo o corpo de Olimpia foi delineado, como ja mencionei,

e
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16. Fotografia contemporanea das aquisigoes feitas pelo Estado no Salao de 1865, incluindo (no alto a esquerda)
La Chute d’Adam (A queda de Adao), de Francois Lemud; (no alto ao centro) Le Sommeil de Vénus (Vénus
adormecida), de Firmin Girard; (no alto a direita) L'Enlevement d’Amymoné (O rapto de Amimonia), de Félix-Henri
Giacomotti; e (embaixo ao centro) L'Enfance de Bacchus (A infancia de Baco), de Joseph-Victor Ranvier.

Foto da Bibliotheque Nationale. '

com um contorno cinza esbranquigado, desajeitado e abrupto se comparado a gradacao
mais suave de tons no uso convencional do claro-escuro (compare, por exemplo, com a
figura 7). Esta auséncia de modelagem assinalava uma nao-aquiescéncia a tradigao da pin-
tura de nus, na qual o corpo feminino nu é oferecido a contemplagao numa forma iceali-
zada. O acabamento continuo e suave das pinturas de nus da época € interrompido na0 s0
por detalhes, como a gargantilha preta, que tem o efeito de cortar o corpo na altura do
pescoco, mas também pelas pinceladas evidentes e pelas stibitas mudangas na escala dos
valores tonais da pintura do escuro para o claro. Como disse o critico Félix Deriége, 0 qua-
dro parecia desintegrar-se diante dele: “Branco, preto, vermelho e amarelo fazem uma con-
fusao espantosa na tela; a mulher, a negra, o buqué, o gato; todo esse tumulto de {fref
discrepantes e de formas impossiveis prendem a nossa atengao, deixando-nos estuper 'mezs
(citado em Clark, pp. 97-8). Para este critico, a pintura é desarticulada por se af?}st% das
convengoes normais de como pintar um quadro: poderiamos comparar o seu efeito ao de
uma frase em que as palavras sao inteligiveis, mas a gramatica estd toda errada.

E esta aparente incoeréncia que quero examinar. Em primeiro lugar, tem o que
uma “histéria” e, se a tiver, quem sdo os protagonistas? Sabe-se que Manet pintot SHa
modelo, Victorine Meurend, mas qual foi o papel ficcional atribuido a ela? As duas pt’il‘
sonagens representadas no quadro sdo a figura despida de Olimpia e uma empl‘Cz;,’rﬁfta
negra oferecendo flores. Enquanto Berthe Morisot com um leque [4] evita 0s detalhes‘, t: 9
pintura é mais especifica em suas conotagoes de sexo, de classe e no que eram sinais, au
como observaram criticos contemporaneos, de uma prostituta da época. Um critico chegt;a
até a sugerir o tipo de prostituta que ela era, comentando sobre “a estranheza depréVﬂL1f1 i
pequena faubourienne [moga do subtirbio], uma mulher da noite saida do Paul Niquet -

1adro
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(um bar de prostitutas de classe baixa que funcionava na
O corpo de Olimpia, visto como “usado” e “m
sd, tema aceito de muitas pinturas da época (e
século XIX como uma pintura de uma cortes
mais enfdtica pela presenca contraditéria de u
va de uma cortesa. Seria entao essa conj

regiao do mercado de Les Halles).
agro”, distinguia-se do corpo de uma corfe-
a Vénus de Ticiano era amplamente aceita no
a). A parddia talvez tenha se tornado ainda
ma aia, que parecia mais de acordo com a alco-

ueria Greenberg, quanto no r 3 4 relk
go sexo masculirg\oqservindo d:ttreart;ifsgr;wcroc)g%z:i(;j i/ igia’ e espectgdor i s
oo cliente eny potencial? s6 um espectador da arte, mas

A resposta aqui pode ser que nao se trata de uma coisa ou outra — nem a técnica, nem o
tema — mas antes de uma Cqmbmagéo entre um tema problematico e um modo de pintar
desconcertante. Admitir a dxﬁFuldade de Olimpia apenas pelo seu tema — o fato de que €
mesmo O 1:etrato de.uma. prostituta — equivale a ndo conseguir explicar o tipo de ilegibilida-
de que estivemos dls'cutmdo, as “formas impossiveis” desta pintura. Entender o que a obra
rep.resefzta requer mais do que identificar o tema retratado. Perguntar por qual razao Manet
quis pintar sua modelo disposta como uma prostituta e como uma figura emblematica da
modernidade, e pintar este tema do modo como o fez, é perguntar sobre a pintura enquanto
representacao. O que quero dizer € que a iconografia de uma pintura, o que é pintado, por mais
complexo que seja, nao pode ser separado da maneira como é representado na tela.

Pode ser verdade que a modernidade de Olimpia esteja em parte na incapacidade dos
criticos de ver essa modernidade, mas, se este foi o caso, deveu-se as combinagdes estranhas
e desordenadas que Manet colocou na tela e a forma chocante da execugao. Neste contex-
to, Olimpia nao estava adequadamente situada no centro de sua propria histéria: o quadro
era deliberadamente incoerente no nivel da narrativa. Seus elementos podiam ser dispostos,
até mesmo redistribuidos, como vemos em uma caricatura da época [17], mas isto resulta-
va apenas numa farsa secunddria, na qual a inversao da ordem normal das coisas serve para
obter um efeito coémico. Olimpia é chamada de “carvoeira de Batignolles” (o suburbio
operdrio onde Manet tinha o seu ateli€), mas a servical negra assume esse papel, masculi-
na em sua aparéncia e fazendo careta por sobre 0 buqué envolto em jornal. No quadro, a
aquiescéncia que falta ao corpo de Olimpia é deslocada para as curvas mais suaves da ser-
vigal que oferece flores, mas aqui a “mulher da rua” é comparada a outros ambulantes e
camel6s de rua, para quem “trapacear” e “pressionar a clientela” se tornam a marca regi-
strada. E no centro da caricatura de Bertall estd o enorme buqué de flores e um gato arre-
piado, com o rabo em pé — arranjo exagerado e explosivo que serve de .analogia para o
sexo —, colocado onde a mao tensa e contraida do quadro de Manet deve,{qa estar.

Para alguns dos criticos, a mao —que se dizia ter “a forma de um sapo” — era outro indi-

17. Albert Bertall, La Queue du chat, ou
La Charbonniére des Batignolles (O rabo
do gato ou A carvoeira de Batignolles),
xilogravura de L'Tllustration, 3 de junho
de 1865.
[O rabo do gato, ou a Carvoeira de
Batignolles. Todos admiram esta bela
carvoeira, cujos contornos pudicos a
agua, ligiido banal, jamais ofendeu.
: > = Digamo-lo com coragen: a carvoeira, o
= ramalhete embrulhado em papel, o Sr.
- ié jgnolles. Manet e seu gato sao os ledes da
ﬁ.!ag;;:: c‘:‘tlwob\::{l: ucl:nar::::ibéor:,m;::t d;:m';.“l?qnideh;.\::inél;e ,“;2 exposigéo degl 8 65 Um viva de Coragﬁo

hardiment, 1a char

jamals offensé les pudiques contours. Bisons-io b, ions de Lexposition ara o Sr. Zacharie Astruc.]
hou du papier, M. Manet, et P

ﬂﬂ%&xﬂu ﬁﬁv‘bll:ep:m pour M. Zacharie Asiruc.
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ssiva de Olimpia, um sinal de desejo masculino, tal como insi-

nua com bem pouca ambigiiidade o falico gato da caricatura de.Bgr‘tall. C01?10 essa repre-
j0 na 3 tacoes de submissa feminilidade predominantes,
sentacdo nao se adequava as represen <0 . e i A
Olimpia era vista como “nio sendo mulher , ou s€ja, masculina. 1t d'cf' s erteza de
um estranho salto conceitual — se ela ndo é isto, deve ser aquilo —, dificilmente corrobora-
do pela pintura. O que ela de fato sugere, no entanto, € que&, Pelid menols para esse?b COﬁnen—
taristas, categorias apropriadas, seguras, de alg}Jma forma nao tinham lugar no trabalho de
Manet. E Manet havia pintado, no inicio da década de 1860, diversos quadros que explo-
ravam esse tipo de ambigiiidade. Por exemplo, em seu Jovern reco:stadﬂ com roupas espanho-
las, de 1862 [18], Manet pintou uma figura feminina recostada,' szshda com as roupas d'e um
toureiro. Embora vestida de homem, a jovem ¢ vista na posicao tentadora de uma figura
feminina recostada. Quando a inversao de papéis acompanhava a troca de roupas, tal
como pintou Tassaert em “Nao sejas cruel!” [19], o resultado era comico; mas 0 (jisffarce de
toureiro espanhol, longe de ameacar a sexualidade da mulher, parecia contribuir para
realcé-la. O quadro Lola de Valéncia [20], pintado por Manet em 1862, retrata uma dancari-
na espanhola no palco, com o publico entrevisto através do cendrio a direita. O rosto da
mulher, tal como pintado por Manet, foi percebido como “masculinizado” na caricatura de
Randon para Le Journal amusant [21] (discutida por Richard Wollheim em Painting as an Art,
p. 176). Com o subtitulo de “Ni homime, ni femme” (“nem homem, nem mulher”), a carica-

cio da postura masculina agre

-~

stume espagn
ol (Jo
Yal pagnol (Jovem recostada com roupas

bre tela, 94 x 113 cm .

on Clark B.A. 1903 (61.18.33). g

e University Art Gallery, New Haven. Legado
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19. Octave Tassaert, “Ne fais pas la
cruelle!” (“Nao sejas cruel!”), de Les
Amants et les Epoux, litogravura.
Bibliothéque Nationale, Cabinet des
Estampes 01.0a.148 fol.p.74.

tura de Randon chamava a atencao para o que parecia estar faltando no quadro: um senti-
do seguro da feminilidade da mulher. No contexto destas obras, o quadro Olimpia pode ser
visto como fazendo parte de uma série de pinturas que usava a imagem de uma mulher
para representar a sexualidade em seu aspecto moderno, se considerarmos 0 moderno como
envolvendo artificio e aquilo que Baudelaire chamou de “fantasia ditada pela moda” (Bau-
delaire, The Painter of Modern Life, p. 13).

O uso por Manet de padrdes e efeitos formais “impossiveis” s6 podia parecer aber-
rante ou incompetente nos termos da visao dos criticos da época sobre qual aparéncia
deveria ter um quadro acabado. Contudo, pode-se argumentar que o tipo de “incoerén-
cia” a que eles faziam objecao talvez nos diga alguma coisa sobre como 0 moderno era
construido na obra de Manet — tanto uma questao de técnica quanto de assunto. Ao ten-
tar responder a questdo “Olimpia é uma pintura de qué?”, traqei uma distingao entre o que
é pintado (os elementos figurativos, a iconografia) e o que € repre:sentado (questodes da
sexualidade moderna). Perguntar o que uma pintura representa € perguntar pelo. seu
significado: o que significava, por exemplo, pintar um nu feminino como uma prostituta
na década de 1860, e como esses significados estavam es'tabelemdos com relagdo a uma
configuragio de formas na tela. Podemos ir além e sugerir que, ‘embOfa a flgura de uma
prostituta seja o tema retratado no quadro, o que este representa € a obliteracao da hlsto-
ria” original pela manipulagao, por parte‘de Manet, da su‘p.erﬁcle da pintura, desaﬁandq
uma interpretacao literal.* Isto nao quer dizer que o tema € lrrelf*vante, mas que 0 que esta
em questao é o que acontece com o tema na pintura, e que ocultar” o tema (faland.o
metaforicamente) poderia fazer parte de Olimpia tql como fazia parte, de um r{lodo,mals
6bvio, do efeito de Berthe Morisot com unt leque. Deixo isto em abertc’)‘ I‘nd1scuAt1vg1 é que,
embora possa haver concordancia quanto ao que € retratado, haverd discordancia quan-

to ao que é representado.

* Esta idéia da obliteracio na obra de Manet foi proposta pelo escritor Georges Bataille em seu livro Manet.

Scanned by CamScanner



INTRODUCAO

28

_Edouard Manet, Lola de
%/((,)zlence (Lola de Valéncia), 1862,
éleo sobre tela, 123 x 95 cm.
Musée d’Orsay. Foto: Réunion
des Musées Nationaux
Documentation Photographique.

O espectador

Dado o quejd .conhecemos da opinido de Zola sobre pintura, nao deve surpreender-nos
q}lando ele velo a escrever sobre Olimpia em 1867, tenha visto que o interesse do quadro resi-
dia na maneira como fora pintado. Dirigindo-se ao artista, escreveu: “O senhor precisava
de uma mulher nua e escolheu Olimpia, a primeira a chegar. O senhor precisava de man-
chas claras e luminosas de cor, e entao acrescentou um buqué de flores; julgou necess:io
ter algumas n.l\anchas escuras, e entao colocou em um canto uma negra,e um gato” (“L'ne
nouvelle_ maniere en peinture”, p. 36). Esta énfase foi um contragolpe estratégico ao que €ra
;Zg:?mogdmente considerado mais significante em pintura. Quanto ao motivo pelo gudl
hahlrez%(’)’ ;1111;133; ;ﬁ?ﬁ%g 1\1/21;131:: III:Z‘;I?;I: (i‘iezséllilte' OndeUOut(rios af’tistas {i}cor;i%m m:
ser Olimpia “uma moca contempora , i€t ap a uma “verdade”, escolhendo Fi(,
rua, de ombros estreitos envolt. L e que encontramos todos os dias 1
ele estabelece o “car4 envoltos em um xale fininho de 1a desbotada” (p. 36). Por um la .
> estab O “carater” de Olimpia — apresentada como um tipo moderno — e pelo outr©

=
V
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5as1
LOLA DE VaLENCE,

ou I’Auvergnate espagnole.
Ni homme, ni femme ; mais qu’est-ce
que ce peut étre?... je me le demande.

21. Gilbert Randon, Lola de Valéncia, ou a espanhola de Auvergne. Nem homem, nem mulher; o que pode ser? ... eu me
pergunto. Xilogravura de Le Journal amusant, 29 de junho de 1867. Foto: Bibliotheéque Nationale Documentation

Photographique.

identifica as caracteristicas da “linguagem” de Manet. Olimpia é pintada “como uma gran-
de massa palida contra um fundo palido”. Ele transfere o interesse do quadro dos aspectos
literdrios do tema para o modo como este é manejado; para Zola, foi assim que o quadro
alcangou a sua identidade enquanto pintura moderna. Nestes termos, 0 quadro era pree-
minentemente bem-sucedido e coerente. Por consequéncia, julgd-lo incompetente, indecen-
te ou obsceno era simplesmente nao conseguir 1é-lo como uma pintura de um tipo moder-
no. Era mais uma questao de espectadores incompetentes do que de uma pintura fracassa-
da. Esses espectadores viam apenas “tema — um tema trqtado de um certo rqodp" (p-37):
s6 podiam entender o modo como fora pintado de maneira negativa — como indicativo da
inadequagao da técnica de Manet. Ly . :
Subjacente a argumentagao de Zola sobre Olimpia estava a idéia de que a modernida-
de é qualitativa, e de que pinturas modernas requerem observadores qmderqos. Para ler
uma pintura de modo adequado, 0 observador deveria prestar atengao a maneira como foi
pintada em vez de tentar tecer uma historia asua volta.} Ppls esta era a condicao imposta
ao observador pela moderna obra de arte. Podiamos ate dizer que Zola ofereceu-se como
um modelo de espectador moderno. Sua interpretagao tem sido subgequentemente vista
por alguns como a maneira “correta” de ler a obra de Mangt, e tem sido L’lsa.da para vali-
dar a opinido de que 0s interesses de Manet estavam p’rlpjarlamente no propr’lo‘vexcul(') da
pintura. Mas, como ja vimos, na década de 1860, a opiniao de Zola era, no minimo, mino-
ritaria: a maioria dos espectadores lia os quadros segundo o seu contle:udo narr’z}two,
moralizante, e nao havia um modelo {inico ou preexistente de observador “moderno”. Um
modelo bastante diferente de observador moderno fora proposto, por exemplo, por Bau-
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teristico era o dandi ou flaneur (de fliner, perambular), que Baude-
laire via, embora ndo sem ironia, cOmo O observador moderno par excellence. Oﬂanleur per-
e uomservador apaixonado”, o homem moderno que éstava em Seu elemento
v ""I ”( r( :l:::rivrva;w&q da multiddo urbana e cujo bem mais protegido era o anoni-
e ) por e e - ; z : %
1\;1“)111<')n|(><;s:il,)ilitndo pela vida na cidade. Bagdelalre usou ESSZﬁPOI?eCCiessa“aantg blfrgges
o masculino como ilustrativo de um conjunto par.tlcular' e atitu ,e?n;em relacao §V1da
moderna, metropolitana. Compara oﬂdneu( ao art}’sta, cuja tarefla}ile ir GSS? c’q,u;hda.de
especial de modernidade e expressar na pintura “o andar, 0 olhar e o gesto” da vida
moderna, Para Baudelaire, a exigéncia de reconhecer aquela quz,iilldade especial era comum
a ambos, o artista e 0 espectador moderno. Na pintura da platéia no Concerto nas Tulherias
[22], de Manet, certas figuras destacam-se da multidao mas rapldan}ente dissolvem-se nela.
Uma delas é um retrato de Baudelaire (a figura de perfil por trds da mulhgr sentada a
esquerda). Um detalhe [23] mostra como Manet pintou as figgras de modq mais ou menos
esquematico — algumas se destacam, outras sao apenas entrevistas ou nem Isso, mesmo que
parecam estar mais préximas do plano pictérico. Por um lado, pode-se ver que as incon-
sisténcias espaciais chamam a nossa atencéo para o tratamento dado por Manet a superfi-
cie da pintura e, por outro, podem ser lidas como sugerindo o “olhar passageiro”, o
vislumbrar dos rostos numa multidao, algo que Baudelaire caracterizara como uma expe-
riéncia peculiarmente moderna.
A distingao entre Zola e Baudelaire enquanto modelos diferentes de espectador moder-
no é obviamente artificial; e, com certeza, nas circunstancias historicas da década de 1860,
tais diferengas nao teriam parecido nitidas. Em explicagbes conflitantes sobre o significado
de moderno, no entanto, ambos tém sido reivindicados como figuras ilustrativas. A idéia de
um “espectador moderno” estava em formagao naquele periodo histdrico, e o repertdrio de
conhecimentos imaginado para esse espectador ndo era necessariamente 0 mesmo reperto-

delaire. Seu tipo carac

\

( Concert aux Tuileries (Concerto ngs Tulheria

X ‘ : s), 1862, 6le .
uzido por cortesia dos curadores da National cgus:rk;riﬁzrzg i

7
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23. Edouard Manet, detalhe de Concerto nas Tulherias. Reproduzido por cortesia dos curadores
da National Gallery, Londres.

rio de crencas e valores trazido a pintura pelos verdadeiros espectadores — os homens e
mulheres que, por exemplo, visitaram o Salao.

Isto sugere que também precisamos ser conscientes de nossa propria posi¢ao enquan-
to espectadores de arte. NOs também nao somos “paginas em branco”, é 6bvio, e trazemos
para a arte 0s N0SsOS proprios preconceitos e saberes, que podem ser diferentes daqueles dos
espectadores historicos. Os contextos de observagao mudam. Podemos estar famlli.arizados
com a idéia de pintura abstrata, por exemplo, mesmo que saibamos muito pouca coisa sobre
observadores da obra de Malevich em 1915 nao estavam. Em
1915, interpretar o seu Suprematismo: realismo pictorico de um jogador de futebol [24] como arte

significava reconhecer os interesses da arte moderna e o que estes vieram a acarretar — a
bstrata com o subtitulo de “jogador de futebol” nao precisa retra-

saber, que uma pintura a % .
tar um futebolista, nem parecer uma figura humana, nem mesmo referir-se esquematica-
/ uadro de Boccioni [8].

mente a uma figura em movimento, como O havia,fe}to 0 quad
O quadro de Malevich é feito de formas geomeétricas coloridas sobre um fundo branco

e 0 espectador nao € convidado a ”preencher” as partes vazias para ‘Com‘pel.lsaf as auséncias
imaginando uma espeécie diferente de quadro, mas Sim a reco_nheciall a dl‘f‘(;l enga entri est‘? e
outros tipos de representagéo —a perceber a dlgtgnC1a per.corr;.da gt 3 artis ‘21’ enf;1 velfcl cle rc ?
ZEr 0S Passos do artista de volta ao motivo.orlgmal. O signi gat o do qua 30 su ao reVulfn 1;
como em seu Quadrado preto, nao é garantido por retratar objetos no mundo, ou p

semelhanga qualquer Nao ha sentido em procurar um contetido figurativo pesta obra do

mesmo modo como um connoisseur do século XVIII procura 0 contetido do vazio negro Smol—

durado que o intriga, numa sdtira ao tista por turvas cenas noturnas [25].” Essa
4

ela, ao passo que 0s primeiros

gosto setecen

jversi amar a minha atencao para esta imagem.
* Agradeco a um aluno da Open University por chama 8
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- srvado oderno, além de Ihe
te ridicula quanto ao que se exige do observador moderno, a ey
. 5 obviamente ridi ; Ia ve , procurar por imagens figy
. e drado preto de Malevich [11]. Na verdade, p ( Fr. aleuma '
oo o Semk o :ri » ificar nao enxergar o Quadrado preto de forma alguma.
: 5 o0 pode signi
rativas desse mod

e

tela, 70 x 44 cm.

24. Kazimir Malevich, Sy

Stedelijk Museum, A

prematismo: realismo pictérico de um

msterda.

jogador de futebol, 1915, 6leo sobr
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25. Andnimo, A Connoisseur Admiring
a Dark Night Piece (Um connoisseur
admirando uma pega preta como a noite),
1771, gravura, De Witt Wallace
Decorative Arts Gallery, Colonial
Williamsburg Foundation.

—_—= __”__', E

A CONNOISETR

ADMIRING A DARK NIGHT PEICE
Pk e lo AN of Pard Newls2 (77 by Darfy V039 Strand .

O artista

Até agora estive considerando alguns dos problemas envolvidos na inter;{)retagé’o 1cla arte
i bre o papel do artista — embora, € claro, os
e 0 papel do espectador, sem me deter ainda so Pa] =

artiEtaIs) tambénF sejam e;pectadores, tanto de suas proprias obras quanto das Qe oqtrae;js pes
s soas. Malevich, por exemplo, estivera examinando de perto as obras dosffutunstas lt'nﬂan:i
a de.Boccioni éntre outros, e as deficiéncias que nelas percebeu foram atgres qucei1 11tur1; -4
ciaram a sua tentativa de trabalhar de forma dlferenteade e(r)lcorgrat\r u:inaa ;\;Z;Caeram g

i fvei . “Os objetos des
& a etos reconheciveis no mundo

P i Obgultura da arte”, disse ele (Essays on Art, p. 36). Olhar outras artes

fumaca, pelo bem da nova : Speatis
e dos om 0s quais 0s artistas contam, e fazer isso pod.e alterar o .
s . as sobre o que um artista faz. Em um de seus

elgs pgrcebem jencpss ol;r6a el\sllu;izsixc%efxtsa: ‘;ontrastes brilhantes, até violentos, de ver-
B> uo-cetnatos | '], expressivo que naturalista da cor e da forma corresponde a
3’ne]hos 5 verde.s. 9 uscr)eI;’:aa;fadop A cabeca do artista esta justaposta a imagens dq corpo
;Lnnaiﬁfil:\‘odr?ua?stgur: 1Zsté em questdo, tal como em muitas gaS mzzge_n? %u%stxaa;?;tl:)?i?nzs-
< i . dernidade, trabalhada por meio do nu feminino. el

wicy; Fe i aindame arada com um trabalho abstrato posterior, com 0 su 1 0
- - arhSti i C(:imf rmas geométricas sobre um .fundi) branco [27]. Os e ementos_
auito-etrato”, mas feito ¢ © es violentas e a delineagao curva das formas, carac
figurativos sumiram, bem como as cor ucriador” que assume O papel de expressar

o) ista é um ; AT
teristicas }?ile sclllgererr,‘éqf‘;f doitgrt‘; qu adro Pintura suprematzsta: auto-retrato em duas dimen
emogao. A luz do que | 2

i ior. O préprio Malevich
= il retrato do artista no mesmo sentido que 0 anterior. O prop
nao é um
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26. Kazimir Malevich, Auto-retrato,
¢. 1910, guachv sobre ca rlolinu,‘

27 x 27 cm. Galeria Estatal Tretiakov,
Moscou, 1977, doagao de George
Costakis.

deixou claro nas notas do catdlogo da primeira exposigao de seus trabalhos abstratos que,
a despeito dos titulos, a questao nao era procurar um contetido figurativo. Mas o retrato
suprematista pode ainda assim langar luz sobre a tarefa do artista e sobre o que esta se tor-
nou, exatamente como outras obras, como o Quadrado preto, o fazem. Com certeza essas pin-
turas abstratas geram um conjunto de significados a respeito daquilo que a tarefa do artis-
ta ndo é: nao €, por exemplo, pintar a natureza, pintar cépias do mundo, pintar a figura femi-

nina nua.
E como se tudo isto precisasse ser removido da imaginagdo artistica e substituido por
outro conjunto de formas e outro modo de “dar sentido”. Para que uma obra como Quadrado

preto fosse lida como arte em 1915, eram necessérios observadores familiarizados com as
transformagdes no papel do artista, ou pelo ménos abertos a elas. Esta foi uma possibilidade
hlStOI‘lC'a na Russia daquela €poca, mas nao, como ja vimos, em contextos anteriores ¢ nao
fez sentido algum para o connoisseur inglés do século XVIII [25]. Além disso, para que o Jua-
drado preto fpsse con51-derado nao apenas arte, mas também uma obra bem-sucedida de arte
moderna, foi necessaria uma mudanca na avaliagdo das habilidades do artista. S¢ estas
habilidades ja nao eram mais as de.fazer uma representagao naturalista de uma cena, «11tio
em que bases se poderia avaliar e interpretar uma obra de arte? Esta € uma questao aber-

ta, com a qual jd deparamos anteriormente em nossa discussao sobre O fmpia, uma obra cujo

statu§ de arte nao fora colocado em questao (afinal, fora aceito pelo juri do Salao), mas que

questionava a competéncia de Manet enquanto artista, e o sucesso do quadro enquanto arte,

) A Eratl.ca da arte envolve uma complexa gama de problemas que os ensaios desta

. serie irdo discutir. Mas mesmo os aspectos de um procedimento de trabalho que parecem

ser basta?nte basicos - a decisdo sobre o veiculo, o tamanho da tela e até mesmo a cor com
a qual pintar um quadrado - podem ser altamente importantes para o significado de 1ma
obra. Realizado em aquarela, e conseqiientemente numa escala muito menor, Olimpin seria
rente. Malevich e seu contemporaneo Kustodiev

neiras por idéias concorrentes — ou pelo menos
tura contemporénea.

fqram levados a pintar de diferentes ma
diversas - sobre o papel do artista na cul

Até a i b
gora estive falando de um modo generico sobre os artistas. Contudo, ainda ha 1ma

questao importante a ser : até o 2 : 3
P colocada: até que ponto o termo “artista” é neutro? Artistas 5a0

ess0as 7
p , homens e mulheres, Portanto, até que ponto ¢ possivel discutir os artistas ser que

se consider i ANci et :
s Sty e;f.:als :tliiudnstanqas histéricas nas quais eles trabalham, a classe e o sexo a qué
L e €8, crengas e valores? Serd que devem ser vistos como pessoas queé
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27. Kazimir Malevich, Pintura
suprvmu!ism: auto-retrato em duas
dimensaes, 1915, 6leo sobre tela,
80 x 62 cm. Stedelijk Museum,
Amsterda.

ocupam posigoes especificas na sociedade, que trabalham sob as restrigdes dos sistemas de
crenca dessa sociedade, e profundamente inseridos neles, ou como criadores singulares para
quem tudo € possivel? Por exemplo, as possibilidades que as artistas tém de trabalhar e
expor suas obras sempre foram duramente restringidas nos séculos XIX e XX tanto por con-
sideracdes econdmicas € materiais quanto por expectativas ideoldgicas sobre a posigao e o
papel das mulheres na sociedade. Poderiamos questionar a significancia que atribuimos ao
fato de que o quadro Arquitetura pictdrica [28], por exemplo, foi pintado por uma mulher
— Liubov Popova —que estava trabalhando proxima de Malevich. Que diferenca faz o géne-
ro do artista, se é que faz alguma diferenca, para o significado da obra? Pode ser que ver o
artista enquanto um produtor, enquanto um ser sexuado ou enquanto um criador indivi-
dual lance uma luz diferente sobre 0 modo como pensamos a respeito do que o artista faz.
As mudangas que ocorreramna arte ao longo do periodo moderno podem ser vistas como
intimamente relacionadas as estruturas em transformacao das instituigdes de arte, da edu-
cacdo artistica, da ascensao dos marchands e de outras mudangas sociais e econdmicas.
Sera que dai decorre, entdo, que conhecer o artista é conhecer a obra — que compreen-
der as intencdes de um artista € compreender sua obra? Se pudéssemos saber o que 0 artis-
ta queria dizer, terfamos entio acesso ao significado de uma obra de arte? Ha com certeza
muitas monografias sobre artistas que sugerem que € isso mesmo — para entender a obra
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28. Liubov Popova, Arquitetura
pictdrica (estudo), 1916-17,
guache e papel colado sobre
papel, 42 x 28 cm, Colegao
particular, Moscou.
Reproduzido de D. Sarabianov e
N. L. Adaskina, Liubov Popova,
com permissao de Phillippe
Sers.

de um i, deves oo s i s oo Maleich,porexmpl 7%
B niovio daarte tr‘:)d a forma” - ou seja, uma tabula rasa, ou papel em branco
pode ser altamente relevante ao W s fos§e a forma em seu estado mais puro. 1St
como pintava, mas nao pode Eué:t?hf_()mgreensao do motivo pelo qual Malevich pintava
B o contoto que possibilito&raa l\1/[natlerp're’ca§ao. Poderiamos querer, por ex’::ﬂp,l 5
histéricas — neste caso, os anos que prece deS:Ilnd:l fazer tal aﬁfmagéo, e as CiI‘CLlnﬁfj.{m.ClE‘lS
possuir tal poder de transformacio. Mes i anqus aarle o
B - fica claro que a tarefa d mo com base na limitada gama de exemplos qU¢
ode ser fixada. H4 mui?os tipos gi? e arhSt? — aquilo que o artista faz — nao ¢ nem
wpo. Na verdade, tem s})do S artista em cada época, e seu papel muda cort
4 uma caracteristica da arte moderna negar-se a manter as

da arte firmem

: ente no mesmo lug

R ar, e, em vez di vi ntinua nente
que sao considerados os limites da arte., g i i
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fratdrios, 12 x 229 x 68 cm. Tate Gallery, Londres.

Equivalente VIID), 1966, tijolos re

29.Carl Andre, Equivalent VIII (
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32. Sol Lewitt, Two Open Modular Cubes/Half Off (Dois
cubos modulares abertos/meio deslocados), 1972, esmalte
cozido sobre aluminio, 160 x 303 x 233 cm.

Tate Gallery, Londres.

30. Richard Serra, Shovel Plate Prop (Suporte de pd),
1969, relevo em metal, 98 x 79 x 31 cm. Tate Gallery,

Londres.

31. Donald Judd, Untitled (Sem titulo), 1973, relevo em metal, 37 x 194 x 75 cm. Tate Gallery,
Londres.
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33. Trog, “And 1 say the Tate Gallery is that way” (“E eu digo que a Tate Gallery é para 13”), 1
Observer, 22 de fevereiro de 1976. Tate Gallery Archive. © The Observer, Londres,1976.

s

. .

?.ﬂohn Constable, The Hay Wain (A carroga de feno), 1821, Sleo sobre tela, 130 x 185 cm. National
allery, Londres. Reproduzido por cortesia dos curadores da National Gallery.
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! 35. Giles, “The repose and calm of
w=pog T®s  this work ...”, extraido de The
‘TTI Daily Express, 19 de fevereiro de
18 1976. Tate Gallery Archive.
ALXT'L Reproduzido por cortesia da
A o sl Express Newspapers plc.
. 1 "y J [“A calma e a harmonia desta
I . ) 5 obra de arte refletem a
11/1« _’ i~ ¢ simplicidade e a contengao do
g W s ,1 meu periodo anterior, 0
t'.( L simbolismo continua pessoal e
— i foge a interpretacao exata.”]
i [no cartaz do guindaste: OBRA
<6 DE ARTE ADQUIRIDA PELA TATE

GALLERY. ESTE LADO PARA CIMA]

o
“The repose and calm of this work of art reflects the simplicity and restraint of
my earlier period, the symbolism remains personal and eludes exact Interprotation. "'

prado. Na época em que a Tate Gallery demonstrou interesse pelo trabalho, a olaria ja
havia fechado e Andre reconstruiu a obra com tijolos refratarios. Esses tijolos claros e ama-
relados foram tratados como unidades padrao e dispostos em duas camadas, formando
uma escultura estendida no chdo da galeria. Um aspecto distintivo do trabalho de Andre,
e de outros artistas minimalistas, € 0 uso de materiais industriais — que normalmente nao
<30 usados na arte — mantidos em seu estado original. Além de dispor os tijolos, Andre
nao alterou sua aparéncia fisica, nem a integridade do material: continuam sendo tijolos.
A introducao de materiais “nao artisticos” na arte teve muitos precedentes — por exemplo,
a introducao de pedagos de jornal nas colagens de Picasso [9]. Havia também uma tra-
dicio iconoclasta na arte moderna. Desde o inicio do século XX objetos nao artisticos
vinham sendo introduzidos nas galerias, em gestos antiarte como 0s ready-mades de Mar-
cel Duchamp [37], 0 que transformou 0 significado dos objetos cotidianos —no caso, um
garrafeiro — ao mudar seu contexto. O uso que Andre fez de materiais nao artisticos
tinha com certeza precedentes, e uma boa aceitacao na arte. Equivalente VIII nao era o
gesto iconoclasta que a imprensa viu nele — atirar um tijolo pela janela do senso comum,
por assim dizer. Em vez disso, o objetivo de Andre era fazer uma escultur’a a partir dos
materiais que usava, fossem tijolos, como neste caso, Ou aztilejgs de IAGNESIO; ComO em
Quadrado de magnésio [38]. Formas geométricas basicas, ou mpc}ulos , 830 combinadas,
repetidas e ordenadas para produzir efeitos materiais € espaciais na galeria em que sao
instaladas. Embora o uso de materiais “nao artisticos” possa questionar o material “nor-

36. Tibor de Nagy Gallery,
fotografia de obras expostas,
The Observer, 22 de fevereiro de
1976. Foto por cortesia da Paula
Cooper Gallery, Nova York.
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37. Marcel Duchamp, Ready-Made
(garrafeiro), 1914, 64 x 37 cm. _Foto de
Man Ray, 1940-41, Philadelphia
Museum of Art, The Louise and
Walter Arensberg Collection.

© pAcs, Londres/ ADAGP, Paris, 1991.

mal” do qual a arte é feita, o trabalho foi produzido como arte, para ser visto cono aric, 1o
contexto de uma galeria.

Andre desistira de seu método anterior, mais convencional, de fazer escultura ¢m
madeira submetida a diferentes tratamentos, em favor de materiais prontos nao tratados.
Fazendo obras que se elevam poucos centimetros acima do solo, ele também se afastou do
formato ereto convencional da escultura. Na série dos Equivalentes, todas as obras ocupa-
vam a mesma area de espaco do solo, mas em cada uma delas os tijolos eram dispostos cm
combinagdes diferentes. Andre gostava da idéia de observadores “topando” com suas
obras na galeria, encontrando uma escultura a seus pés, onde menos esperavam encontra-
la. Isto, é claro, pressupoe algo sobre os observadores: “topar” com uma obra de Andre ¢
mesmo ass~im reconhecé-la como uma escultura, alids interessante pelo modo como orga-
niza e expoe o material em um lugar ou contexto especifico, é estar familiarizado com a
preocupacao da arte moderna com o material utilizado, ou pelo menos aberto a essa preo-
cupacao. Devido a forma tridimensional que a escultura assume, supde-se com freqiicn-
cia que o relaciopamento do observador com ela seja mais “direto” que com outras formas
.Q_le' arte, e o desejo de Andre de que as pessoas simplesmente “topem” com o seu trabalho
?me";ﬁi@;fs; ?bt:alg(;l:r?é[as :e;u trabalho, ao contrario, ressalta a maneira como a expe-

‘ , / m encontro com ela, pode ser mediada. Os significados

0 transformados por serem dispostos de um certo

10tagoes de objetos conhecidos si

em um novo contexto. Um material conhecido é transformado em uma
ene .-(Q gfue faz ’de!e uma espécie de representacao), mas nao convida 0
relar efeitos opticos sutis, nem a distinguir as relacoes entre suas dife-

as palavras, nega os tipos de reagao instigados por outros trabalhos
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38. Carl Andre, Magnesiun
Square (Quadrado de magnésio),
1969, magnésio, 1 x 366 x 366 cm.
Tate Gallery, Londres.

© Carl Andre, DACS,
Londres/vaca, Nova York, 1991.

abstratos do mesmo periodo. Um dos efeitos do uso que Andre faz dos materiais € a resis-
téncia a possibilidade de interpretar a obra de arte como auto-expressdo do artista, ou de
]6-1a em termos do tipo de expressividade que pode ser identificada no trabalho de Jack-
son Pollock [2].

Se a obra de-Andre merece atengao, € porque, apesar de tudo a que renunciou (0 que
ndo é pouco) e apesar do pouco que, fisicamente, aparenta ser, ainda assim consegue
despertar interesse enquanto escultura. Mas se tal interesse pode ser visto como uma cor-
tinuacdo do projeto modernista e sua énfase nos valores formais ou como uma redefinigao
dos termos pelos quais 0 sinteresse” é estabelecido, essa € uma questao dificil. Greenberg
era com certeza extremamente negativo em sua visdo do minimalismo: para ele, este nao
conseguia garantir o interesse estético, restando uma idéia e “ndo o bastante de qualquer
outra coisa” (Greenberg, “The Recentness of Sculpture”, p. 183). No contexto da obra dos
artistas que admirava, Greenberg via 0 minimalismo como uma rentncia aos valores que
sustentavam a qualidade na arte. Muitos podem concordar com 0 fato de o minimalismo
implicar uma certa rentincia, mas renincia a que é uma pergunta valida. Para~Greenberg,
trabalhar nos limites entre a arte e a ndo-arte, como Andre, tinha um prego, nao porque a
identidade do trabalho enquanto arte estava ameagada, mas porque s€ expunha a uma
perda de interesse estético. Para outros, o interesse do trabalho de Andre estava precisa-
mente nessa posi¢ao ambivalente, nem tanto na estrutura ~mo‘derms_ta~, nem tanto fora
dela. Neste ponto, 0 afastamento do minimalismo em relagao as posigoes de Greenberg

sobre a arte é visto como um fator mais positivo que negativo, sugermdo que o minima-

lismo envolveu-se criticamente com © Modernismo estendendo 0s seus Interesses for-

mais e materiais e, 4o 1mesmo tempo, indo além dos seus limites usuais. Considerava-se que
7 . ‘ = :

obras minimalistas haviam exemplificado algum tipo de crise na condicao do objeto de arte

e da propria estética modernista. Que a arte moderna tivesse chegado aquele ponto era um

tegracao. Mas isto coloca mais uma questao: se a obra de Andre

sinal de sua prépria desin e . ¥ : >
pode ser relaiiogada a uma desintegracao da estética modernista, como pode ter sido assi-

milada com relativa facilidade pelas instituicoes de arte moderna, pe’las galen(ais e museui?
Hé ainda algum residuo de “crise” quando © trabalho de Andre € comprado elexpos 0
(mesmo que com um certo atraso) pela Tate Gallery, por exemploé 0;1 ;frat due eta etneu—
tralizada de algum modo por sua assimilagdo por €ss€ mercado? Neste contexto, as

i i lar sio totalmente irrelevantes, pois
jecd colunistas da imprensa popu .
i s on pelfiscos e curadores, da obra enquanto arte moderna foi alcancado a

0 sucesso, entre 0s Cr1 teriormente, cOmo NoO €aso de Olimpia, vimos que

despeito dessas reservas (a0 passo que an a, €
umzentido do moderno foi concebido, até certo ponto, com base nos comentdrios dos cri-

ticos).

 ————
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e o5 trabalhos de Andre ¢ © minimalismo em geral podem ter ido contra a
y sobre 0 projeto Modernista, mas depois passa
y

ante, sobretudo gragas a sua assimilagao pelas
influentes como Greenberg o terem con
pelo menos para alguns artistas, uma

[nicialment
corrente orientada pela visao de (Qn‘vnlwr).
ram a ser vistos como uma tendéncia domin ‘
instituicoes de arte. A despeito do fato de criticos

siderado deficiente, 0 minimalismo veio a representar, pelo . ﬂ
a época em que 08 trabalhos minimalistas foram comprados pela

anos 70, 0 minimalismo ja estava sendo quvstimmdo por artistas
adiante, ou de sair das estruturas existentes. As
possibilitadas em parte pelo legado do minimalis
onvencionais do “objeto” de arte, mas mesmo
podia e devia tratar. Mencionarei aqui apenas

espécie de ortodoxia. N
Tate Gallery, no inicio dos
que buscavam um modo de seguir
mudancas ocorridas talvez tenham sido
mo e sua sabotagem dos significados ¢
assim alteraram o programa do que a arte /
um exemplo de um artista que tinha uma proposta diferente para a arte.

Em 1976, quando a imprensa popular atacou a compra dos “tijolos”, um trabalho da artis
ta feminista Mary Kelly chamado Documento pos-parto [39] foi exposto no Institute of Con
temporary Art de Londres. Comentaristas da imprensa tragaram paralelos com os “tijolc
(“Depois dos famosos tijolos da Tate Gallery, a nova arte agora é: fraldas sujas”, R. Mor
Daily Mail), mas este € apenas um de muitos exemplos possiveis de trabalhos produzidos em
parte com base em um comprometimento politico com o feminismo, mas em parte tambcm
em um sentimento de antagonismo em relagao ao que se supunha que o modernismo «
doxo representava. O Documento pds-parto tinha por tema a maternidade; desse modo,
testava a visio dominante quanto ao que era significante e apropriado na arte da nossa cul-
tura, e desafiava a supressao sistematica “do feminino, do privado e do doméstico”

39. Mary Kelly, Post Partum
Document (Documento pds-parto),
Documentation VI, 1978-79,
detalhe “(age 3.6) O is for
Orange...”, ardésia e resina

18 unidades, 36 x 28 cm. i
Arts Council Collection.
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40.'Mary Kelly, Interim: Part 1: Corpus, detalhe “Bxtase” (dois painéis), 1985, positivo fotografico laminado,
serigrafia sobre plexiglas, 122 x 91 cm. Reproduzido com permissao de Mary Kelly.

Em Corpus [40], outro trabalho de Kelly do inicio dos anos 80, painéis fotograficos
foram entremeados com painéis de texto. O titulo joga com os dois sentidos da palavra
“corpus”, corpo humano e corpo de trabalho, e os dois sentidos se infletem mutuamen-
te. O painel mostrado aqui € apenas uma parte do trabalho. E a fotografia de uma blusa
de mulher com o subtitulo “Extase”, uma das cinco categorias de histeria feminina iden-
tificadas por Charcot, psiquiatra do século XIX (cujo trabalho — de um ponto de vista bem
diferente — também interessara aos surrealistas). A primeira vista, pode parecer estranho
que uma artista feminista expresse suas imagens com 0S termos estereotipados de sinto-
mas histéricos, mas, para Kelly, cujo trabalho é influenciado pela psicanalise, a questao €
redefinir e reelaborar, a partir de um ponto de vista feminista, as idéias e imagens rece-
bidas. Em vez de se afastar da representagao do corpo feminino, Kelly tenta refformulé-
la. Corpus representa o cOrpo nao retratando-o, mas incorpg)rando imagens fofograﬁcas de
pedagos de roupa ou de acess6rios, como se a apresentacao do corpo feminino de 1_’119(‘10
direto sucumbisse necessariamente aos padrdes de exibigao associados ao nu feminino,
do tipo que vimos, por exemplo, no Olimpia de Manet. Em vez disso, ela usa fra}gmentos
isolados, justapondo-os a painéis de texto que 1e.m’k,>ram romances agua-com-agucar. Nes-
ses textos é apresentada uma espécie de ”hlst'ona , que parece claramente pess:oal e pri-
vada, mas que ndo é mostrada nas imagens adjacentes. O modo como Kelly reuniu as ima-
gens serve-se de artificios desenvolvidos no modernismo, tais como isolar e fragmentar
a imagem; mas, ao fazer isso, a sua meta parece ser a de subverter alguns d’os significa-
dos convencionais do corpo feminino. Barbarg nger, em seu trabalho Sem titulo [4?], usa
imagens e textos para explorar a incompahblhdac}e entre eles, neste caso a aplicagao
sobre um rosto de mulher do slogan “Q seu COTpo € um campo de batalha , que parece
tirado de uma propaganda pela forma, mas nao pelo coilteudo. Os doxs.trgbalhos nos
levam de volta ao papel desempenhado pe}a representagao do corpo femmlf\(.) na cons-
trucao do moderno. Mas também foram' vistos c’omo exemplos de uma priatlca que se
distanciou das preocupagoes do modernismo, e é com respeito a esta questao —em que
medida o modernismo ¢é uma coisa do passado — que quero tecer alguns comentarios bre-

ves na minha segao final.
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41. Barbara Kruger, Untitled,

(“Your body is a battleground”) Yo u r b Od y
(Sem titulo [O seu corpo € um campo

de batalha]), 1989, serigrafia

fotografica/vinil. Cortesia da
Mary Boone Gallery, Nova York.

Depois da modernidade?

Cada vez mais ganha terreno a idéia de que o “periodo moderno” terminou e que estamos
agora nas garras do pés-moderno, desde os anos 60 e 70. O “pbs-moderno” revelou estar
longe de ser resistente ou totalmente convincente enquanto rétulo para um “movimento”,
mas as palavras “pds” ou “depois” continuam a implicar que 0 moderno nao é mais “do
presente” e que jd passamos por ele. Isto quer dizer, entao, que o periodo da modernidade,
elegantemente categorizado com um comeco, um meio e um fim, pode agora ser visto, com
distanciamento e clareza, como aquilo que de fato foi? Serd que agora ele foi deixado para
trds, que nao compartilhamos mais de suas suposicoes erroneas ou de sua fé equivocada na
arte moderna? Seja qual for a significancia do pos-moderno, o certo é que a historia nao
assume formas elegantes como esta, nem tampouco o faz a arte produzida no periodo
moderno. ;

Assim como o presente é contestado, o passado também o sera. Para indicar como a arte
do passado ¢ constantemente remodelada em termos dos interesses do presente, quero assi-
nalar aqui algumas das suposicdes sobre o modernismo que ganharam forga nestes ultimos
tempos. Algumas das caracteristicas associadas a uma cultura pés-moderna, por exemplo,
sa0 a “descentralidade”, a “multiplicidade” e a “heterogeneidade”. Estes terrr{ci, fazem mais
sentido qgando nos damos conta de que eles vao deliberadamente contra a corrente de
outro co:qur(lito de termos, poi_s todas essas caracteristicas sao estabelecidas como antiteses
?ger(:g(;ii gzde(’)’? ,‘Ifsrlgézsdaeﬁsgf}ﬁggfozznrg(aizrgsgloé que, assim, sao caracterizafl(-JS C‘()jfé‘r‘f
3 ; : - & O que e mais importante, o pds-mo
no contesta a aut'orldade c‘lo sistema de valores associado a0 modernismo. Nio ha espaso
aqui para discutir estas diferencas em detalhes, mas quero pelo menos assinalar em qu¢

mdlda €ssa caracterizagao das preocupacdes da cultura contemporéanea pressupoe alg\”
mas coisas sobre a natureza do modernismo.
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Diz-se que um dos asp‘ectos desta condigao contemporanea ¢ ums :

o das imagens que s proliferam sem cessar na nossa Cul}mr; :a ‘L uma reciclagem permanen-
visao e de Lutros veiculos. Barbara Kruger, por exemplo ; %_} 01d n)u“m da pm}mgm\df\, da Ft‘lL\_
¢ 0s rotulos convencionais atribuidos as mulheres na}no,s;l i‘rtnltut ’su‘bvcrtcr a SC‘m‘dm‘hxm
imagens fotograficas como base do seu trabalho, utilizana(o i;n *rtdn t%t‘rve-sc Qa s "y
que explora.vam' as mulheres. ?la usa essas imagens para subv‘e%}’te:s?:fﬂﬁfiﬂi Esglmd:td(
los cqnvenqunms L_mputados as mulheres na nossa cultura. O questig’nam;nt(; fo;ni‘n;:: Lilm
autoridade f01 considerado por alguns compativel com a recusa pés-moderna em aceitar a 1‘1 : ;
ridade c%e 51stemas'de Valoljes ultrapassados. Se isto € ou nao qualitativamente dift:r ‘ﬂt“ 1‘ ‘f l : -

mentagao n19dermsta de%s imagens e do uso da imagistica popular € uma questaz) u:fu?wrr(:ﬁ
Descobrir uma Contmuldafle com precedentes modernistas pode lcvar—]{m ao co;iciqm;)
quanto a algumas das alegacdes de diferenca no pés-modernismo. Poderfamos Jensar no
ss-modernismo pilhando uma tradicao artistica do passado assim como p()dt‘}ria lp‘ilhar
qualquer outro campo da cultura. Os cubistas, por exemplo, serviram-se dos materiais da
cultura popular e incorporaram-nos a construcdes palpavelmente artificiais [9] Oq‘tm»
palhos cubistas também estabeleceram uma série de insinuagoes e pistas que‘de&;z.tut(;rin\—
yam uma leitura fixa. Em trabalhos posteriores, Picasso até juntou modos diferentes de p{n-
tura — elementos cubistas figurativos e fragmentados postos lado a lado — como se fossem
modos de representacao diferentes, nenhum deles pretendendo ter uma realidade maior do
que outros [42]. Este tipo de mistura heterogénea e a recusa 3 idéia de uma realidade fixa

sao aspectos do modernismo dos quais 0 pés-modernismo se Serve.

42. Pablo Picasso, Etudes
(Estudos), 1920, 6leo sobre tela,
100 x 81 cm. Musée Picasso,
Paris. Foto: Réunion des Musées
Nationaux Documentation
Photographique. © DACS,
Londres / SPADEM, Paris, 1991.
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43. Robert Rauschenberg,
Persimmon, 1964, éleo e tinta de
serigrafia sobre tela, 66 x 50 cm.

Colecao particular.
Foto por cortesia do Leo Castelli
Photo Archives.

Persi

retroatisxi;n(rinon [43], dtrabalho de Robert Rauschenberg, foi visto, a partir de uma percepgao
5 devig cf)assa 0, como gssmalando uma virada entre 0 Modernismo e o Pés ":‘deer_
tipo o (Vaeug1 US? Soefico d?,S imagens combinado a um tratamento fragme:u tado do
tudo u% seus P Crimp, “On the Museum’s Ruins”). Considerou-se também, con
. ~ . 2 = e, i

sz’mm’o;1 Rauscheezjrtfll)?rs tOn;_aVam s {hregao diferente daquela do modernismo. Fm Per-
e tapoln S oy et ag aPell:?;')u corrll serigrafia uma imagem da Vénus de Rubens sobre a tela,
um precedente, a Vénus de T'O§ s Embor? Manet houvesse copiado a pose de Olinipia de
G e dor s ISCgllzno, foll s;llgerclido que Persimmon nao tem nada além de repro-

: : recicladas, difundi 5 ’
outrlg tipo de imagem popular. z didas sem respeito algum, como qualquer
arte da dificuldade i
x em se lidar com 5 A
pressupdem visoes diferentes d as alegacdes a favor do pés-moderno é que elas
L e e lo moderno e delas dependem. Algumas se apéiam em umt
fico do modernismo na arte qilnéselgtci)vna Culizdura, por exemplo, e nao no sentido mais esped'
emos di i - < 5

posta por Greenberg. Essas distince liscutindo, ou no tipo de teoria modernista Pro”
a questdo da possibilidade de um?a :; Ii:leasam ser deixadas claras se queremos enfrentar
ou n&o apenas a se renovar assumindp ta com o Modernismo, e decidir se este contin's
importante identificar o que se ent 0 novas formas. Dadas as opinides conflitantes, 5€* a
ende por modernismo e o que ele acarretou ao se desen-

Scanned by CamScanner

ol o e LS R



Scanned by CamScanner



