A ARTE DO SECULO XX

1. I880-1940. Seria possivel dizer que esses sessenta anos consti-
tuemn, para a arte moderna, ¢ que se chama periodo histérico, ou seja, um
arco de tempo em que todos os eventos parecem ligados entre si por rela-
¢oes que podem ser de afinidade, de interferéncia e até de contradicio,
mas que, contudo, formam um contexto, tal que cada um deles possa ser
explicado apenas em relacio aos outros? E seria possivel dizer que o mes-
mo arco de tempo constitui um periodo da histéria geral e que, portanto,

a histdria da arte ndo pode ser separada da histdria politica, econdmica e -

social? E a relacio seria de mio tnica, como a aste dependente dos eventos
maiores da época, ou reciproca, de maneira que sem levar em conta a arte
nio se poderia compreender a fundo a histéria desse perfodo?
Consideremos, comecando pela histéria geral, os termos e as fases
desse arco de tempo. Quanto a data final, 1940, nio pode haver ddvidas:
a Segundza Guerra Mundial nfio marca apenas o fim de um periodo, mas de
uma época. E a crise de todo o sisterna de valores, das proprias estrutu-
ras da civilizacdo: mudam a geografia politica, as relagdes de for¢a entre
as poténcias e, dentro delas, entre as classes sociais. Mudam também os
grandes temas da pesquisa cientifica e da cultura, especialmente as ati-
vidades artisticas: finda a guerra, muitos se perguntardo se, num mundo
que encontrou a maneira de se autodestruir e parece obcecado pela von-
tade de possuir meios de destruigio sempre mais poderosos, ainda seria

possivel produzir e justificar os impulsos criativos que encontram sua . -

maior expressio na arte. A razao social da arte, que 4 parecia seriamente
comprometida pelo desenvolvimento das técnicas industriais, no futuro

parece quase impossivel: comeca-se a falar de dificuldade, logo de crise

e, finalmente, de morte da arte.
A data inicial do perfodo, 1880, ndo corresponde a eventos tao pon-
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tuais e decisivos, no entanto é justamente por volta de 1880 que se realiza
uma mudanca profunda na maneira de fazer politica, na cultura e no costu-
me social. O conflito franco-prussiano, dez anos antes, encerrara a época
daslutas pela independéncia nacional, mas logo depois a Comuna de Paris
abrira dramaticamente um nove e importantissimo capitulo da luta entre
classes trabalhadoras e classes dirigentes. O que determina a mudanga é
o ripido e grandioso desenvolvimento da tecnologia industrial: muda a
estrutura da sociedade, mudam o tipo e a modalidade do trabalho, as rela-
¢des de producio e de consumo. A politica interna dos paises europeus
e suas relagdes s inteiramente dominadas pela economia. Enxerga-se
no aparato industrial a promessa de uma sociedade nova, capaz de criar
riqueza, bem-estar, harmonia entre todas as poténcias e entre todos os
povos. A realidade, porém, € muito diferente: o capitalismo industrial
suscita conflitos entre grandes poténcias e entre classes sociais; no arco
de sessenta anos, sem falar dos conflitos coloniais, sio deflagradas duas
grandes guerras, que envolverm o mundo inteito, e uma grande revolu-
¢do social, que tende a se estender da Russia, onde explode em 1917, aos
outros paises industrializados do mundo.

Os movimentos filosoficos que se desenvolvem naquele periodo n4o
tendem a formar grandes sistemas unitarios, mas a descrever e a analisar a
condi¢io psiquica e o drama existencial do homem moderno, envolvido
no sistema global de producio e de consumo de massa. O tema domi-
nante € o do estranhamento, da “alienacio”, da perda de identidade do
individuo na sociedade e do enrijecimento da sociedade na indistingio da
massa. Aos sistemas filosdficos unitdrios se substituem as pesquisas psico-
I6gicas (Bergson), a anilise das motivagdes inconscientes (Freud, Jung),
a rebelido contra a autoridade da histéria (Nietzsche), o anseio por um
pragmatismo antitético a toda metafisica (Marx). Se o grande problema é o
da autenticidade da existéneia, o interesse se concentra sobre 0s compor-
tamentos humanos e suas motivagdes conscientes e inconscientes; cada
vez mais se determinam dois grandes campos de indagacio, a psicologia
profunda e inconsciente e a existéncia coletiva, econdmica e politica,
enquanto outras correntes de pensamento constatam e anunciam o fim da
cultura ocidental (Spengler) e da prépria histéria como modalidade cons-
ciente e finalizada da a¢do humana.

Na politica, verifica-se, por um lado, uma remocio sistematica dos
motivos ideais e a instauragdo de uma dura Realpolitik, para a qual s6 con-
tam 0s interesses econdmicos e, por outro, a formagio de partidos politi-
cos e a configuragiio da luta politica como conflito entre as ideologias de
que estes sdo portadores. A ideologia é uma imagem da sociedade como
se queria que fosse, o partido é um conjunto de pessoas que professam a
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mesma ideologia e se associam coma intengao de fazé-latriu nfarede con-
quistar o poder. Nas Ultimas décadas do século xix e nas primeiras do xx,
cada vez mais se configura a antitese entre ideologias progressistas, que

apelam aos principios da democracia e do socialismo e tém como objetivo

final a revolucio, e ideologias conservadoras e mais tarde reacionérias,
que terdo como éxito a formagio de regimes totalitarios.

2. O periodo 1880-1940 na bistoria da arte. A sucessao complexa dos
movimentos artisticos se conforma a esse quadro historico gerak: 1) pela
explicita e serpre mais marcada intencao de cortar as pontes com todas as
rradicdes e se apresentar como absolutamente “modernos”; 2) pela aspira-
¢iioa ser“europeus”, Ouseja, expressivos de interesses culturais internacio-
nais; 3) pela formagio e a alternincia sempre mais rapida de tendéncias ou
correntes, de grupos organizados de artistas, amitde em vivo conflito entre
si, como se fossem partidos politicos. Paraa histéria daarte, o periodo 1880-
-1940 pode esquematicamente ser agticulado da maneira seguinte:

A) 1880-1908, aproximadamente. £ a fase do assim chamado “moder-
nismo”, e se manifesta por uma intensa reativacio de todas as atividades
artisticas, inclusive no campo das artes decorativas. Afirma-se a finalidade
social da arte com acenios semelhantes aos do socialismo humanitrio.
Pretende-se que na arte s¢ realize uma renovagao profunda, como a quea
indstria realizou no campo da produgio. Busca-se a fusio total das artes e,
para além dos limites delas, com a ciéncia, a poesia, a filosofia: o fim ideal
¢ 0 que Wagner chamara de Gesammitkunstwerklobra de arte totall.

O ponto de referéncia permanece, para a pintura, O impressionismo
e, para a arquitetura, as novas técnicas construtivas. £ preciso lembrar
que a pesquisa dos impressionistas continua se desenvolvendo, embora
sua ponta mais avancada (Cézanne) proceda solitdria e quase ignora-
da até a morte do mestre (1906). As tltimas décadas do século Xix s30
caracterizadas pela vontade de proporcionar umn fundamento cientifico

2 visio dos impressionistas (neoimpressionismo de Seurat e Signac); de
assumi-la como instrumento de uma interpretagdo mais auténtica e ver-
dadeira da realidade social (Toulouse-Lautrec); de obrigd-la a espelhar
com extraordindria intensidade o drama interior do homem moderno
(Van Gogh, Gauguin, Munch, Ensor). A corrente difusa dos simbolistas,
encabecada por Redon, opde a0 “naturalismo” impressionista seu “espi-
ritualismo”, mas visa, ela também, a uma renovagio profunda da lingua-
gem dos signos para expressar conteidos novos e atuais.

No comeco do século xx, a pintura de Cézanne, da qual se aprende-
ra a avaliar a enorme importincia, € reconhecida como base tanto pelo
movimento francés dos fauves, quanto pelo alemio dos expressionis-
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tas. Esses dois movimentos “modernos” paralelos, mas de signo oposto,
representam o contraste entre 0 europeismo artistico de matriz cldssica
e francesa e 0 europelsmo artistico de matriz roméntica, alemi. Franga e
Europa central permanecerio, por todo esse periodo, os dois polos dia-
léticos da cultura figurativa europeista. '

B) 1908-1918. E a fase das assim chamadas vanguardas histdricas. Ja

NAO € GUET apenas O progresso, mas a transformacio radical, revoluciona-
ria, da arte, em seus processos € em suas finalidades. O cubismo analitico
de Picasso e Braque pode ser considerado a nova linguagem figurativa,
a primeira verdadeira e integralmente “moderna”; é analitico, de fato,
em relacdo ndo tanto 4 realidade exterior, quanto 2 prdpria arte, em suas
estruturas € seus processos. Ja ndo tendo um “uso” social natural, a arte
deve esclarecer para si mesma seu verdadeiro ser, sua fungio possivel, o
modo de sua intervengio na realidade social, mesmo conservando uma
absoluta autonomia.

. Ainda mais marcadamente do que o cubismo, o grupo alemio do
Blaue Reiter, guiado por Kandinsky e Klee, corta toda relagio entre a ima-
gem artistica e a2 imagem da realidade, Entre cubismo e Blaue Reiter se
repete em termos mais radicais o contraste que fora préprio dos fauves e
dos expressionistas, entre uma arte voitada 2o conhecimento do objeto e
uma arte voitada 4 expressio do sujeito -— & o Gltimo ato da contraposi¢io
histérica de classicismo e romantismo. Com o Blaue Reiter se inicia a arte
que serd chamada de nfo figurativa ou abstrata.

Na periferia europeia (Italia, Rdssia) a profunda renovaciio cubista e
a do Blaue Reiter se manifestam com tendéncias extremistas e “futuristas”,
que querem ndo apenas separar a arte de toda tradigio, mas projetd-la para
o porvir, Como nesses paises ¢ nivel cultural era mais baixo e o desen-
volvimento industrial estava apenas comecando, a luta dos “futuristas”
contra o passado foi mais violenta e a adesio 2 nascente “civilizaciio das
miquinas” mais entusiasta.

C) 1918-1930, aproximadamente. E a fase do pés-guerra. A arte se
move em trés direces diferentes: 1) pela andlise das causas do conflito
mundial e pelo propésito de evitar que se repita nasce o engajamento
dos artistas na reconstru¢io da civilizagido europeia e na eliminacio de
suas contradigdes: s40 essas as correntes que s4o chamadas globalmente
apesar de notiveis diferencas internas, de construtivas; 2) ciistanciamen—!
to da arte da realidade social e de todo intefesse politico: a arte € vista
como aventura interior, exploracio das profundezas, busca das fontes da
criagdo no inconsciente entdo revelado pela pesquisa psicanalitica (sur-
realismo); 3) muito mais dréstica € a posicao do dadaismo, corrente que
nasce na Europa e nos Estados Unidos (com Duchamp) da recusa total
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da sociedade e de seus valores e da proprid arte como valor socialmente

acreditado.
A frente das correntes construtivas se situa naturalmente a arquitetu-

ra, tanto na Franga, com Le Corbusier, quanto na Alemanha, com Gropius
e Mies van der Rohe, e na Holanda, com o grupo construtivista De Stijl. -

Enquanto na Europa se desenvolve a arquitetura dita “racional”, nos Esta-

dos Unidos se afirma sobre bases completamente diferentes o credo “orgl- -

nico” de Frank Lloyd Wright. A aderéncia da forma 2 funglo, o emprego
de materiais de produgio industrial, o uso de formas geométricas elemen-

tares respondem 2 ideia de um absoluto internacionalismo arquitetdnico:
criando modalidades de vida comuns, unificando as formas das cidadese

das casas, impondo em todo lugar sua l6gica ferrenha, a arquitetura racio-
nal deveria ser o fator principal do advento de uma sociedade sem classes
e sem fronteiras nacionais.

O engajamento social da arie construtiva foi especialmente forte na
Rissia, onde a vontade de uma revolugio artistica se associou revolucio
social e politica em a¢io. A arte de vanguarda russa entre as duas guerras
constitui o tnico exemplo de movimento artistico moderno concretamen-
te engajado numa ag¢io revoluciondria, visando também, portanto, modi-
ficar as modalidades de organizagio da atividade artistica, as relagbes com
a sociedade e com o Estado.

D) 1930-1940. Na aste aparece o pressentimento da crise, inclusive
cultural, que explodiria com a Segunda Guerra Mundlial. O fato de maior
relevincia ¢ a condenacio € a persecu¢io da arte moderna, em todas
as suas cortentes, pelos regimes totalitarios: Russia de Stalin, Alemanha
de Hitler, Italia de Mussolini. A arte de Estado que os ditadores tentaram

impor no produziu nenhum resultado aprecidvel; mas as correntes artisti-

cas modernas, condenadas ou proibidas, assumem por reflexo um marcado
acento de oposicio a esses regimes e de defesa a qualquer prego da liber-
dade de expressio.

3. O mercado. No perfodo que estamos tratando o campo das ativida-
des artisticas se apresenta animado, e as vezes conturbado, maisdoqueem
qualqueroutro periodo. Embora o centro da cultura artistica seja e permane-
ca Paris (pelo menos até a Segunda Guerra Mundial), movimentos interes-
santes se registram na Bélgica, na Holanda, na Alemanha, na Inglaterra, na
Russia, naItalia, na Espanha, nos Estados Unidos. Manifestam-se e afirmam-
-se personalidades de grande destaque, nfo apenas na pintura, na escul-
tura, na arquitetura, mas também nas artes decorativas, que ji ndo se quer
nem se pode chamar de artes menores ou aplicadas. A julgar pelo ndmero
de grandes artistas e pela qualidade de suas obras, na primeira metade
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do século 2 arte parece realmente atingir um dos nivels mais altos de sua
historia.

A sociedade mostra se interessar pela arte como nunca antes. Surgem
entidades piblicas para a organizacio de exposicdes nacionais € interna-
cionais (por exempio, a Bienal de Veneza, em 1898); formam-se museus
dedicados exclusivamente 2 arte conternporanea. As antigas estruturas
publicas (os Saldes, as Academias etc.) vio perdendo rapidamente cre-
dibilidade; as encomendas piblicas de obras, que ainda hd pouco eram
monopolizadas pelos artistas oficialmente reconhecidos, se tornam cada
vez mais raras. Ja em fins do século x1x se difunde a ideia de que 0s artistas
“oficiais”, titulares de citedras e de dignidades académicas, séo os piores
ou, pelo menos, os menos interessantes. Pouco mais tarde, a desconfian-
¢a se torna desprezo, € 0§ artistas que ndo participam dos movimentos
modernos s3o ridicularizados como pompiers. De fato, a arte de tendén-
cia conservadora se torna cada vez mais mediocre: se, ainda em meados
do século, um conservador como Ingres estava no mesmo nivel de um
“moderno” como Delacroix, no fim do século Bouguereau, Cabanel, Meis-
sonanier, embora ainda preferidos pelo grande piblico, parecem meros
praticantes, se comparados aos impressionistas.

Uma evolucio muito semelhante acontece na critica. De uma critica
em geral apenas informativa e jornalistica, que refletia passivamente os
gostos do publico, passa-se a uma critica participativa e amilde vivamente
polémica. A mudanga acontece por volta de meados do século com Bau-
delaire, mas ja poucas décadas mais tarde aparece uma critica que toma
corajosamente posicio a favor das correntes avangadas — em primeiro
lugar, dos impressionistas e dos simbolistas. Trata-se, mais uma vez, de
literatos, como Zola, Champfleury, Auriol, Fénéon; mais tarde, o grande
defensor das vanguardas artisticas serd de novo um grande poeta, Apolli-
naire. Isso demonstra que a posicio do artista passou do nivel de um pro-
fissionalismo necessirio, procurado, integrado ao sistema, ao das ativida-
des “intelectuais” marginais, criticas e polémicas em relacdo ao sistema.

A decadéncia gradual das organizages oficiais para o apoio € o
fomento das artes, cuja presenca ja era um indicio de crise, corresponde
a formagio e 2o ripido desenvolvimento do mercado artistico. Trata-se
de um fendmeno muito complexo, destinado a se desenvolver em todo
o mundo ocidental e a transferir seu epicentro, apds a Segunda Guerra,
de Paris para Nova York. O surgimento de um mercado decididamente
promocional coincide com o impressionismo e com o simbolismo, ou
seja, com as primeiras correntes artisticas para as quais a obra de arte ja
ndo é algo que se produz sob encomenda, mas o produto de uma pes-
quisa autbnoma nio dessemethante, por sua independéncia, 2 da poesia
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e da literatura. O fato de o mercado se interessar apenas pelas correntes )

artisticas avancadas e concorrer poderosamente 2 vitéria delas sobre as .

tendéncias conservadoras explica como amitde os grandes marchands

tenham se tornado os apoiadores € 0s financiadores desta ou daquela

corrente, eventualmente garantindo-se a exclusividade dos artistas maijs
interessantes, participando assim do debate das tendéncias e influindo

sobre o andamento da cultura artistica, Quase sempre a critica age como
fator de mediagio entre artistas, galerias de mercado, publico; por sua
vez, o mercado se assegura indiretamente o controle das grandes orga-

nizacées publicas e especialmente das grandes exposicdes periédicas. E

enorme sua importancia para a difus2o internacional do conhecimento da
arte moderna, que se afirma independentemente de todas as tradi¢des e
escolas nacionais. Como € ficil entender, o mercado, interessado na rapi-
da renovacio de valores, estimulou a concepgio da arte como exXpressio
genuina da personalidade ou individualidade do artista e, portanto, a bus-
ca de talentos a serem “lancados”.

O mercado artistico parisiense foi o maior responsdvel da assim cha-
mada Escola de Paris, termo com que se indicou a confluéneia em Paris,
na primeira metade do século, de artistas originarios de todos os pafses
do mundo e dispostos a suportar anos de miséria na esperanca, na maio-
ria dos casos frustrada, de uma “consagragao” ou de um “langamento”
por algum grande marchand. O mercado contribuiu assim 2 imprimir
3 sucessdo clas correntes um ritmo extremamente rapido € uma grande
vivacidade polémica: foi possivel falar, com certo fundamento de verda-
de, de “modas” artfsticas que, apds um &xito brilhantissimo, mas breve,
sio substituidas por outras “modas”. O revezamento das “modas” (amii-
de lastimado, embora, na realidade, represente apenas uma adequagio
parcial da produgio artistica a5 leis do mercado industrial) sempre foi
acompanhado por ardorosas discussdes criticas €, portanto, por um vivo
movimento de ideias.

O desenvolvimento do mercado artistico, que se aptesenta como
fendmeno marcanie inclusive em relacio a multiplicagio das exposicoes
oficiais e dos museus de arte moderna, demonstra que a funcao da arte,
como produto cultural, ainda & mediada e condicionada pela posse do obje-
1o artistico, uma posse que, obviamente, & vidvel apenas para as camadas
econormicamente privilegiadas. O surgimento de museus puiblicos de arte
contemporanea a partir das colecBes pasticulares, sempre mais NuMerosas
(amitde doadas 2 coletividade pelos préprios colecionadores), especial-
mente nos Estados Unidos, demonstra que a rica burguesia industrial con-
sidera seus gostos exemplares e instrutivos para a coletividade: o colecio-
nismo privado, ainda mais quando as colecdes se transformanm em museus
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publicos, toma-se, portanto, urm dos meios pelos quais a classe dirigente
transforma seu poder econdmico em hegemonia cultural. '

; QO colecionismo, especialmente o de aste contemporinea, foi pratica-
do prigcipalmente pelo capitalismo avangado, interessado no progresso
cientifico e tecnoldgico, inclusive como forma de se distinguir da pequena
burguesia, mais conservadora e retrégrada. A burguesia avangada, que
busca se qualificar como culturalmente moderna, acoihe com liberalismo
aparente a critica, amitde dspera, da arte noderna contra 0 establishment
burgués: de fato, por estar ainda ligada de certa maneira a sua origem
lumninista, estd convencida da necessidade de se mover no sentido de
um progresso que implica a critica da situagdo presente. Por isso, essa
burguesia avangada estimula a agio seletiva do mercado e sua continua
renovacio de valores; e, naturaimente, defende a liberdade da arte e sua
absoluta independéncia de todo preceito politico e religioso, bem como
de toda autoridade tradicional que seja obsticulo a seu progressismo.

4, A inddstria como meio. O mercado internacional nao € o Gaico
aparato de media¢io entre a produgio e a fruigio da arte moderna, Desde
quando, com 0 impressionismo, a arte se impde como uma pesquisa dis-
ciplinar autdnoma, os artistas adquirem consciéncia de que ela ndo pode
interessar apenas as classes ricas.

Os préprios museus, embora administrados pelo Estado ou por entes
puiblicos, ainda refletem a concepciio da obra de arte como bem patgimo-
nial, porque os objetos sdo fruidos como coisas que se possuern, ainda
que a posse ndo seja do individuo, mas da coletividade. Quando as técni-
cas industriais invadiram todos 0s setores da produgio, pondo em crise o
artesanato tradicional, este tentou um salto qualitativo para vencer a con-
corréncia do produto industrial: entre os dois séculos, 0 arf nouveai se
propde como resgate do lado artistico ou poético da producio econdmica
conira a vulgaridade e a mera economicidade da inddstria. Ao mesmc;
tempo, porém, busca-se adequar o trabalho artesdo ao industrial, ou seja
explorar para fins artisticos ¢ potencial técnico e as possibilidades de difui
sao da inddstria. Nasce assim a moda do mobilidrio, do utensilio, da deco-
racio e da indumentaria “de arte”, que devem proporcionar a0 Costume
ou seja, 4 vida cotidiana um cardter “artistico”, isto é: de estro e genialidadé
inventiva. Como se quisesse se Hvrar da obtusidade do trabalho industrial
a sociedade aspira 2 um estetismo difuso, como o representado pelo “estij

» o .
lo floral” que, em seu complexo, alude 2 natureza elaborada, refinada,

tornada congenial ao homem e a suas maneiras € ideais de vida.
Entre 1880 e a Primeira Guerra Mundial multiplicam-se as Exposicdes
internacionais, que na realidade sao feiras da producio industrial e visam
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estimular, gragas ao conhecimento € a5 comparagdes, O Progresso técnico
e a animacio dos mercados. Os artistas colaboram para as Exposicoes,
seja nas se¢hes dedicadas especificamente as artes, seja na arquitetura € na
decoracgio dos pavilhoes e na publicidade dos produtos: dessas manifes-
tacHes autocelebrativas, mas também instrumentais, $20 08 encenadores
e os animadores. E, como as Exposi¢cdes representarm um impulso para o
moderno, em todos 0s campos, € também mediante essas grandes rese-
nhas internacionais que a arte € suas formas “aplicadas” inclinam-se para
uma modernidade de ponta.

Indiretamente ligada 2s grandes Exposi¢oes €2 instituigdo da “loja de
departamentos”, que de certa maneira as reduz 2 dimensio do cotidiano
e as torna permanenies: ja no fim do século as “lojas de departamentos”
constituem o principal canal entre produgio industrial € consumo. Por
esse canal a “produgio de arte”, cada vez mais industrializada, exerce sua
influéncia sobre o publico, agindo como fator principal do que se chama
esteticidade da vida. As lojas de departamentos se tornam logo, junto com
os bancos e os centros diretivos da grande induastria, o niicleo urbanistico
central da cidade moderna.

Considerando que no sistema industrial € preciso uma massa de con-
sumos muito superior as necessidades objetivas, recorre-se a estimuiacdo
artificial da necessidade de consumir: justamente no fim do séculoxx nasce
a publicidade como género artistico, praticado inicialmente por pintores
e malis tarde por profissionais especializados. Realizaram cartazes publici-
thsios artistas como Toulouse-Lautrec, Forain, Bonnard, Matisse etc. Esse
novo género artistico tem de ter caracteristicas especiais: 1) a imagem deve
poder ser reproduzida infinitas vezes e ser repetida ifimitadamente sobre 0s

muros da cidade sem gerar enfado ou tédio; 2) deve atingir de imediato e

atrair com forca o olhar geralmente distraido dos transeuntes e ser, portarn-
to, iconicamente simples e capaz de produzir uma emo¢ao visual intensa;
3) deve, no entanto, comunicar Uma mensagem, isto &, uma informagio
capaz cle suscitar em quem otha uin interesse improviso pela aquisi¢do € 0
consumo de determinados objetos; 4) tem duragao breve no tempo, pot-
gue © que comunica € sublima principalmenie € a atualidade momentanea
do objeto. A necessidade da publicidade como incentivo ao consumo de
produtos industriais € evidente, mas por que recorter a um estimulo “artisti-
co”? Evidentemente, porque se julga que o Consumo é um ato que embute,
tanto quanio a produgio, algo de estético ou de artistico: é “belo” utilizar
urn determinado carro, um determinado tecicdo, um determinado sabao etc.
Essa esteticidade do consumo € um dos grandes conponentes da estetici-
dade da vida social, que compensa a repetitividade ou ndo criatividade do

trabalho industrial,
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Para determinar um novo tipo de relacio enire arte e sociedade con-
corre a ideia de que a obra de arte nfo deve ser contemplada exteriormen-
te, mas € um agente que estimula a escotha de determinados comporta-
mentos. Os dois temas essenciais sao o do til e do belo ou, em termos
mais rigorosos, da funcio e da visdo. Para o arf nouveau, que parie tam-
bém do pensamento de Ruskin, o belo estd além do util, se identifica com
o supérfluo, mas com um supérfluo necessirio como evasio do mundo
demasiado estreito da necessidade. A producio “floral” € justamente fei-
ta de objetos siteis a que se sobrepde o supdrfluo de formas ndo funcio-
nais, mas agradaveis, cuja superfluidade é necessaria como superagio da
mesquinharia do 1til. A essa fase segue, com as correntes racionalistas e
construtivas, a ideia do Gtil ou funcional que € em si também belo, porque
todo produto comunica uma informagio e s6 quando esta for essencial e
ndo redundante haverd valor estético: por isso, 0 construtivismo se opoe
2 redundancia e 4 confusio da comunicagio préprias do kitsch, ou seja,
das formas excessivas do art nouvedu. Sobre essas bases se fundam todas
as tentativas de estabelecer lacos operativos entre ideagio astistica e tec-
nologias de producio: o art nouvedi, que visa dobrar a industria a fina-
lidades artisticas; o Werkbund alemao que, no comeco do século, afirma
a necessidade de adequar a ideacio artistica as possibilidades do meio
mecinico; o programa orgdnico da Bauhaus, para o qual a funcionalidade
determina a forma. E s6 nessa fase mais madura que o artista deixa de ser
considerado o inventor de formas que serfic sucessivamente realizadas
pela inddstria, para se tornar um projetista plenamente integrado no cicio

completo da produgio: entre 1920 e 1940 verifica-se uma transformacio

radical das tipologias e das morfologias das coisas que a sociedade fabrica
para suas necessidades.

A busca de uma relaciio orginica, € nio mais apenas de colaboragio,
entre ¢ momento ideativo (ou criativo) e © momento operativo determina
apos 1920 a formagio de um “estilo” caracterizado pela nudez funcional
das arquiteturas e dos objetos e pela “racionalidade” da correspondéncia
dos objetos a seu uso pratico. O conceito determinante € o de “standard”,

“como forma perfeita realizdvel nas condigdes técnicas e econdmicas pre-

sentes. O standard de um objeto € o produto da critica aos tipos anteriores
do mesmo objeto €, 20 mesmo tempo, o projeto de um novo modelo, que
por sua vez sera logo superado pela critica e pela projetacio de um mode-
lo ainda mais novo. Naturalmente, a identificagio das diversas fungdes
especificas leva a morfologias extremamente diferenciadas: um exemplo
tipico é a cadeira de tubo metdlico ideada por Breuer em 1926, que elimina
o cardter arquitetonico (de pequena arquitetura) das cadeiras tradicionais,
transfere a relagio do objeto do ambiente arquitetdnico para a pessoa que a
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usa, substitui o sistema estatico de peso € suporte por um sistemsi dipémico,
de jogo de for¢as. A identificacio das fungdes diferenmadfts nao 1m,pe’de,
contudo, a formacio de um estilo homogéneo, ainda que nio reconhe‘:clwel
pela recorréncia de constantes formais, € sim pela sobtiedade, a praticida-
de, a flexibilidade das formas. N o
Quanto ao problema mais especificamente tecnoldgico, no ambito do
design construtivista nem sequer se pode propor, porque, se jd se nega a
existéncia de técnicas artisticas e técnicas ndo artisticas, © artista que prf)]eta
s6 pode fazé-lo levando em conta os meios de que pode dispgr, ou seia, as
técnicas industriais; e estas, por sua vez, nao pertencem especialmente aos
artistas nem aos empreendedores, mas & sociedade inteira, que se vale delas
e de seus produtos da maneira que julgar melhor. Nao existe, pgrtanto, no
periodo que estamos tratando, uma arte “tecnoldgica”, mas o ar{xsta,.como
projetista para a indistria ou designer, € um fator integrante do sistema
social de produgio. o
Uma vez que os objetos estandardizados s30 a repeticao ﬂm‘ntada c%e
seu projeto, as pessoas, ao utiliz-los, revivem a ordem do projeto, seja
como critica 20 passado, seja como projecio para o futuro:‘ a art.e. cons-
trutiva, portanto, comunica a seus usuarios sua propria prO]e?zuahdade e
esse € justamente seu aspecto social e politicamente educativo, porque
toda sociedade deve continuamente projetar seu future. Para as correntes
construtivas a integra¢ao da pesquisa estética no sistema cultural acon-
tece mediante a producio industrial, sempre sob a condicio de que esta
se realize por metodologias corretas € no interesse final,ﬁnﬁ‘o da cl.assi:a
capitalista, mas da sociedade inteira. O standard da p;oduggo mdusmlial’e,
portanto, o agente da transformagio necessaria de uma sociedade hierdr-
quica e classista para uma sociedade funcional, sem classes.

5. A escola. Sinteticamente, os dois grandes sistemas de articulacdo
entre arte e sociedade si0 o mercado e a escola. O mercado se liga com a
concepcio tradicional da obra de arte como bem produzido por xealiz‘za-
dores individuais, os artistas, para consumidores individuais, os colecio-
nadores, que subordinam o uso 2 posse material do objeto axﬁsskfo. Essa
concepeio, pela qual a arte € um bem reservado a uma elite social que,
no caso melhor, torna a comunidade parcialmente participe gragas 208
museus, tem seu epicentro em Paris, e visa principalmente a singularida-
de e 2 novidade da obra de aste. No polo oposto da arte para 0 mercac%c?,
que constitui acumulagio de riqueza e €, portanto, sistematicafr.xente capi-
talizada, ha a arte para 2 educacio, que jd nio quer se identificar com a
obra-prima, e sim servir como instrumento para a educacio. Propo?QO a
arte como fungiio educativa, adquire destaque especial a escola artistica,
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ou seja, 0 lugar onde se formam os artistas educadores. A partir da segun-
da metade do século x1x, assiste-se ao progressivo declinio das antigas
instituices de educagio artistica, as Academias de Belas-Artes: no fim do
século passado, artistas auténticos nfo apenas nio conseguem se formar
em escolas onde se ensina a copiar o antigo e a compor quadros de histéria
ou de género, mas também se formam rebelando-se contra a escola. Com
as teorias e as polémicas de Ruskin e de Morris, com o interesse crescente
pelo antigo artesanato, com o maior conhecimento de culturas que nio
distinguem entre artes “maiores” e “menores” (como o Japio), comecam a
surgir, com programas de impostagio humanitdria e as vezes abertamente
populista, escolas de arte aplicada, que habilitam para atividades de cara-
ter artesanal e industrial. A prépria agremiacio artistica de arts and crafts,
fundada e dirigida por Morris, tem uma manifesta postura diddtica; mais
tarde, sob a influéncia das ideias do Werkbund, surgem na Europa cen-
tral numerosas Kunsigewerbeschulenlescolas de arte aplicada). De 1919 2
1933, a Bauhaus, fundada e dirigida por Walter Gropius em Weimar e mais
tarde transferida para Dessau, foi a um sé tempo uma escola modernissima
de arquitetura e de artes visuais, o centro de movimentos artisticos entre
os mais importantes (ali ensinaram por muito tempo Kandinsky, Klee, Fei-
ninger, Schlemmer, Albers, Moholy-Nagy, Breuer etc.) e a primeira escola
implantada e conduzida com caracteres de democracia avancada. Funda-
mentalmente didatica é também a organizac¢io da atividade artistica nos
movimentos soviéticos de vanguarda.

A dicotomia entre mercado e escola corresponde, no planc das
ideias, a duas diferentes concepgdes da arte: para os defensores da fun-
¢do didatica, a arte ndo poderia deixar de participar como forga motriz
do progresso social, que se pretende assegurado, irrefredvel e irreversi-
vel; para os defensores da finalidade mercantil, a arte nio tem progresso,
mas procede por mudangas improvisas e inesperadas, que consistem na
majoria dos casos no “golpe de génio” de uma grande personalidade. Um
terceiro caminho € aquele aberto, durante a Primeira Guerra Mundial, pelo
dadaismo: trata-se de uma visio negativa que contesta o inteiro sistema de
valores da sociedade, portanto a prépria arte como parte desse sistema, e
V€ o artista se realizar em atos gratuitos e aparentemente insensatos, mas
demonstrativos da vontade de conservar uma razio de ser para o artista na
sociedade de seu tempo, justamente na medida em que esta é contestada
e rejeitada por toda forma direta ou indireta de colaboracio com ela.

6. O conceito de moderno. Toda a arte é moderna na época em que é

feita, no entanto € possivel dizer que por volta de 1880 nasce a arte moder-
na, isto €, uma arte da qual a “modernidade” é a qualidade intrinseca,
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permanente, explicitamente buscada e declarada. Chama-se art nouveay
na Franga, Modern Stylena Inglaterra, Jugendstiina Alemanha; o5 termos
que artistas, criticos, literatos valorizam sao “novidade”, “modernidade”,
“uventude”, “primavera” etc. Além disso, insiste-se sobre o conceito de
“astilo”, que vale tanto para 4 arte quanio para as maneiras deviver:aarteé
concebida, mais que como algo raro e precioso, Como modelo de existén-
cia, e as obras de arte s30 apenas um meio para comunicar a experiéncia
da realidade vivida exemplarmente pelos artistas, 0s quais, por sua vez, na
posigio de criadores, s30 considerados modelos de humanidade.

A primeira condigdo pela qual a arte do fim do século passado é, por
principio, moderna € a ruptura de todo laco com a tradigio, da qual se
contesta 2 autoridade. Isso ndo significa ignorincia da arte do passado:
a0 contririo, justamente no fim do século formam-se uma critica ¢ uma
historiografia da arte com cariter cientifico, e 0 uso de Stimas técnicas ou
mecanicas de reprodugio divulga o conhecimento da arte de civilizagOes
remotas. Amitide os artistas se inspiram livremente na arte de épocas ou
regides distantes: no perfodo bizantino, romanico, gético, na arte oriental
ou na dos povos primitivos; mas ndo se sentem obrigados a seguir ou a
desenvolver um processo de retorno (revival), que € muito diferente do
processo de desenvolvimento de uma tradicio. Para os historiadores, a
arte do passado € um documento; para 0s artistas € a eXpressao de uma
criatividade ou espiritualidade que, nfio sendo submetida s leis do tempo,
¢ perenemente presente, atual e moderna.

Baudelaire i criticara a imitagfio dos antigos e afirmara que 2 arte,
para ser tal, deve ser a expressdo de seu tempo; € Stencdhal j4 opusera a
eternidade candnica do belo cldssico 2 mutabilidade e falta de regra do
belo romantico. Se no passado a arte deu forma sensivel aos valores ideais
sobre 0s quais o poder politico ou religioso se fundava e visava demons-
trar sua certeza e estabilidade, a arte que se declara moderna e rejeita
todo principio de autoridade quer expressar 0s sentimentos, 0s gostos,
as aspiracdes, as nostalgias das pessoas de seu tempo. Formula julga-
mentos, opera escolhas e, naturalmente, separa o que é conformidade as
convencdes, obséquio 2s tradicdes, respeito da ordem constituida, e que
representa por isso O aspecto negativo da sociedade do tempo, do que,
a0 contririo, é arrojo, espirito de aventura, sensibilidade, curiosidade de
conhecimento, e representa o aspecto positivo, A burguesia € uma classe
social que quer o progresso e sabe que ele ndo existe sem autocritica: o
espetho da arte é um meio de autocrftica, distingue aquilo que na menta-

lidade burguesa é mesquinharia, conformismo, respeito das idées regues
[ideias recebidas)], daguilo que € entusiasmo, ousadia, anseio de novas
experiéncias e de mais extraordindrias conquistas.
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O conjunto dos movimentos artisticos que vao de cerca. de 1880 g
cerca de 191G € chamado globalmente modernismeo, Nele, a arte é conce-
b;da como um estimulador da consciéncia do tempo, ainda que s vezes o
estimulo se manifeste como uma critica dura ou até uma recusa dos ideais
da sociedade contemporinea, como em Van Gogh, Munch, Ensor. Apenas
Cézanne parece indiferente 4 realidade social que o cerca, e niio porque
acredite numa eternidade sobre-histérica da arte, mas porque est infima-
mente convencido de que a arte nio € um reflexo da histéria social, mas
possui sua autonomia disciplinar e sua histéria. A pintura de Cézanne nio
busca colher com vivacidade os aspectos e os caracteres, mas definir com
extrema clareza o valor e a fungio da experiéncia visual na construcio da
consciéncia moderna da realidade.

Com efeito, € de sua pintura que descende o cubismo, ou seja, o pri-
meiro movimento cuja modernidade radical e absoluta se concretiza na
revogagao drdstica de todas as convengdes da representagio artistica e na
transformacio das estruturas, das modalidades e das finalidades da arte.
Essa transformagio radical da arte se justifica porque uma mudanga radical
esta se verificando ndo apenas em todos os campos do saber, mas também
nz economia, na politica e nos costumes, O cubismo n3o é propriamen-
te um movimento de vanguarda: possui uma linha tedrica, apresenta-se
como andlise rigorosa da realidade visivel, como definicio de novas coor-
denadas espaciotemporais da imagem e de um novo valor do quadro, que
deixa de ser um plano de proje¢io para a representagio da realidade, e se
torna objeto plastico autdnomo. Os criadores do cubismo (Picasso, Bra-
que) e seus tedricos (Metzinger, Lhote etc.) constatam que uma mudanca
radical se produziu na concep¢io do mundo e que a arte também ha de
se transformar em suas proprias estruturas para se tornar parte do novo
sistema do saber, H4, de fato, artistas (Duchamp, Delaunay) que, mesmo
considerando essencial e irreversivel a reforma artistica do cubismo, a jul-
gam demasiado tedrica, analitica, racionalista, “cartesiana”,

Ao cubismo se conectam, a0 contrario, 0s movimentos que se decia-
ram de vanguarda: em primeiro lugar o futurismo, que explode na Ttalia
€ na Rdssia com propdsitos violentamente revoluciondrios. A Itdlia e a
Russia eram paises onde o processo de industrializagcio estava apenas no
comego, a cultura era retrégrada e tradicionalista, a orientagio politica,
conservadora. Por isso, a arte nio quer apenas transformar a si mesma,
mas agir como fator de transformacio da cultura, da politica, dos cos-
tumes. Adquire assim um forte carater ideolégico, que se acentuaria na
Russia depois da Revolucao de Outubro; ja n3o a satisfaz pertencer a seu
tempoe, quer antecipar e prefigurar o futuro.

Apds a Primeira Guerra Mundial, a exigéncia de ndo historicidade
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e de plena modernidade da arte se configura como critica e intervengio
diretas na situacio de fato. Em todas as correntes, ainda que diferentes
em suas teses tedricas e polémicas, prevalece a vontade de corrigir um
erro e preencher uma lacuna da cultura contemporinea, seja recusando
qualquer colaboracio (dadaismo), seja reivindicando para o inconscien-
te reprimido a exclusividade da criatividade humana (surrealismo), seja
condicionando a participag¢io dos artistas a reforma do sistema produtivo
industrial, no sentido de uma plena funcionalidade e sociabilidade.

7. Arte e politica. A atualidade da arte se manifesta essencialmente
como interesse e vontade de intervencio na situacio politica. A tendéncia
a carregar a obra de arte de significados politicos jd se manifestara entre
o fim do século xvit € 0 comeco de x1%, com Goya e David; em meados
do século x1%, Daumier fizera da arte um verdadeiro instrumento de luta
politica, servindo-se inclusive da imprensa para difundir sua satira politica.
Verdadeiras intervencdes politicas apareceram, em fins do século X%, com
desenhistas como Steinlen e Forain e com a crescente difusiio da imprensa
ilustrada. ApGs a Primeira Guerra Mundial, a pintura da Neue Sachlich-
keit [Nova Objetividade] e a caricatura agressivamente politica de Grosz
e, nos Estados Unidos, a obra pictdrica e grafica de Ben Shahn atacaram
duramente a involucio e o egoismo impiedoso da burguesia capitalista,
j& encaminhada a transformar sua hegemonia econdmica em brutal poder
politico. Até artistas que costumavam permanecer estranhos a luta politica
foram induzidos as vezes a intervengdes engajadas, especialmente diante
dos horrores da guerra: Kokoschka, Beckmann e, de forma extraordina-
riamente decidida, Picasso interpretaram a indignacio das consciéncias
civis contra a vergonhosa criminalidade da guerra. E a revolta indignada
da civilizacio contra a violéncia,

A parte a sdtira politica, que de meados do século x1x em diante (e
especialmente apds a invencio da litografia, que € seu meio grafico mais
eficaz) é um verdadeiro “género” artistico, perto do fim do século se define
de maneira bastante clara a distingdo, ligada inclusive ao tipo de técni-
ca empregado, entre tendéncias progressistas, politicamente engajadas,
e tendéncias que, sem por isso ser programaticamente conservadoras,
excluem qualquer relaciio entre arte e situagio social e politica. As ten-
déncias que partem da concepcio da arte como conhecimento ou tomada
de consciéncia da realidade externa, natural e social, assumem uma colo-
racio politica progressista, radical, socialista. A associacio entre pesquisa
artistica cognitiva e ideologia politica de esquerda é evidente, por exem-
plo, em Pellizza da Volpedo, pintor divisionista autor, em 1901, de um
grande quadro marcadamente politico, O guarto Estado. Na arquitetura,

452

08 artistas que operam segundo novas técnicas construtivas (ferro, con-
creto) s30 geralmente homens de esquerda: é o caso de William Morris,
defensor da volta 2 arte titil, ou de Victor Horta, autor da Casa do Povo em
Bruxelas (1901). Para esses artistas 2 hist6ria € progresso, a arte também
deve seguir a linha do progresso, atualizando suas tipologias e suas téc-
nicas no ritmo da produgio industrial. As tendéncias para as quais a arte
é expressido do mundo interior e fantéstico do artista, sem finalidades de
conhecimento, de andlise e de intervengio na realidade de fato, ou seja,
as tendéncias simbolistas, afirmam ao contrdrio o cariter aristocritico, a
pura espiritualidade e poeticidade da arte. Recusam todo engajamento
em sentido progressivo, negam até que a arte tenha uma razio histérica:
o passado ndo € uma experidncia sobre a qual se constréi o presente e se

. projeta o futuro, mas uma memdria que pode apenas ser evocada (revi-

val). O movimento Rosa-Cruz, formacio ultraespiritualista do simbolismo
que no fim do século passado foi encabegada pelo literato Péladan, é
violentamente contrario a toda forma de naturalismo e de realismo e, no
campo politico, fundamentalmente reacionério. Uma convergéncia entre
a arte que se propde de uma forma ou outra uma finalidade cognitiva e,
portanto, deriva mais ou menos diretamente do impressionismo, e a arte
que se propde como expressio de uma realidade interior jd se esboga na
oitava década do século passado, com Gauguin e Van Gogh, se precisa
pelos interesses sociais de Munch e de Ensor, e desernboca quase contem-
poraneamente na expressio da Briicke (1903) na Alemanha e no movi-
mento fauve (1905) na Franca.

Tanto o movimento avarigado alemio como o francés ndo tém um
enderego politico definido, mas se fundam igualmente no pensamento de
que a arte € liberdade absoluta, superacio de todos os preconceitos e de
todas as convengdes, comecando pelo moralismo, 6 nacionalismo, a idea-
lizagdo da realidade e, portanto, também pela distingdo artificiosa entre
uma realidade exterior e uma realidade interior: a realidade nfio tem outra
forma sendo a que o sujeito the proporciona, ao vivé-la intensamente. No
expressionismo alemio, no entanto, € mais forte o senso do esciandalo, é
mais violenta a deformacio da realidade na visdo profundamente contur-
bada do artista, € mais traumadtica a liberagio de todo complexo repressi-
vO; 4 percepgdo da realidade ja € um julgamento dristico, ou pelo menos
uma defini¢io no limite entre uma exasperacio extrema do sentido da
vida e um desespero oprimente, uma angustia mortal. Pela primeira vez
a arte prevé e anuncia, em termos extremamente dramdticos, a iminéncia
de uma enorme catdstrofe histdrica.

E precisamente sobre o alcance, as razoes logicas e 0s moventes irra-
cionais da Primeira Guerra Mundial que os artistas de tendéncias avangadas
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comecam a refletir, enquanto o conflto ainda estd em curso. As COrentes
de vanguarda veem na guerra uma ocasiao exaltante: os futuristas italianos
a satdam como “higiene do mundo”, defendem com forca a intervengdo
contra os Impérios Centrais, participam com entusiasmo da luta de que
esperam a renovagao cultural do pais. Mas ja em 1915, com as primeiras
acdes do dadaismo de Zurique, os artistas mais avangados denunciam a
criminosa “estupidez” da guerrs; e, se O julgamento radicalmente negati-
vo envolve e compromete todos os valores, a arte também deixa de ser
algo que vale, torna-se apenas um gesto, uma atitude, um sinal. O dadi
é um movimento explicitamente nZo politico, mas a condenagio de uma
politica e até a rentincia a toda politica também sio politica. J4 o futurismo
russo, encabecado por Majakévski, se liga 2 revolucio soviética, que num
primeiro momento considera 0s MoOvVimentos artisticos avangados revolu-
ciondrios, portanto fortes incentivadores do processo de formacio deuma
sociedade socialista. Lunatcharski, comissdrio do povo para a cultura, foi o
tinico homem politico que acreditou na forca revoluciondria da arte moder-
na e tentou utilizd-la, seja como superagdo da cultura burguesa, seja como
componente estrutural do sistema de informacio e de propaganda poli-
tica, especialmente nos anos dificeis da luta para a defesa da Revolugio.
Enire aproximadamente 1920 e 1930, a Russia foi sem divida o pais cuja
cultura artistica estava realmente na vanguarda, embora as dificuldades de
informacio e a propria ligagio coma Revolugdo limitassema plena difusao
europeia de seus fermentos de renovagio.

O pés-guerra foi diferente nos diversos paises europeus, dependendo
da experiéncia vivida, Na Franga, gragas a assim chamada Escola de Paris,
se inicia uma época brilhante, em que uma multido de artistas, chegando
de todos os cantos do mundo, se retine em volta dos mestres ji universal-
mente reconhecidos: Picasso, Matisse, Braque e mais outros. As galerias
de mercado se multiplicam, os americanos s2o naturalmente 0s clientes
mais procurados; com efeilo, nesses anos s formam nos Estados Unidos
as grandes colegdes de arte contemporanea. Nenhum problema politico
desponta nesse Pitoresco € um tanto picaresco emporio de artistas em
busca de sucesso: tudo 0 que se exige € se afirma ¢ a liberdade absoluta,
logo, a plena originalidade da arte, pois 0 respeito de uma tradicio, mesmo
recente, seria uma limitacio da liberdade expressiva. O credo libertdrio da
Escola de Paris adquiriu indiretamente certo significado politico 56 apos
1930, quando toda a arte moderna Comegou a ser proibida e perseguida,
mais ou menos duramente, na Unifio Soviética, na Alemanha, na Itdlia, e
de novo, anacronicamente, a protegio oficial foi concedida aos artistas de
pior qualidade, aos pompiers. '

As correntes construtivas europeias, cujos centros maiores estao na
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Alemanha, com a Bavhaus, e na Holanda, com o grupo De Stijl, se decla-
ram apoliticas, mas enunciam programas de a¢ao social cujo cardter é
claramente de tendéncia socialdemocrata. Com efeito, visam transformar
a arte em projetagio de produtos industriais estandardizados, que deve-
riam uniformizar o nivel de vida na base de uma funcionalidade racional e
agilizar dessa forma a evolugio para uma sociedade ndo mais hierdrquica
mas funcional, sem distingdes de classes. O programa construtivo, visani
do a difusio ilimitada de produtos industriais esteticamente qualificados
considerados veiculos essenciais de cultura, se traduz na reducio a<;.
essencial da morfologia e tipologia dos objetos e na simplificacio extre-
ma das formas e das cores, para que a mensagem visual seja igualmente
acessivel a todos; afirma-se assim nio apenas a finalidade educativa
como também a prioridade da educagzo estética, dirigida a preservar é
desenvolver dotes naturais de criatividade que a educag¢io habitualmente
ministrada pelo sistema classista tende a sufocar ou desviar.
A reivindicagio da liberdade da arte, no sentido seja de independén-
cia da politica, seja de engajamento numa politica libertdria, levou todos
os regimes autoritdrios a combater a arte moderna como politicamente
subversiva: o cardter intrinsecamente politico da arte moderna, portanto,
foi reconhecido por seus adversirios antes mesmo do que por seus defen-
sores. A aversio dos regimes autoritirios pela arte moderna, em todas as
suas formas, foi determinada justamente pelo fato de ela ndo ter conted-
dos politicos, ou até apenas moralistas e narrativos, e por seu formalismo
ou sua falta de figuracio, que parecia carregar um potencial subversivo
oculto. A oposigio 2 arte moderna se manifestou na Rissia apés a morte
de Lénin e a ascensio de Stdlin, na Alemanha apds o advento ao poder de
Hitler, na Itdlia com o fascismo. Nesses trés paises, ainda que politicamen-
te muito diferentes, a onda de conformismo artistico encontra, entre suas
causas determinantes, a pronta e oportunista adesio dos artistas pompiers
a0s novos patrdes, cuja grosseria e ignordncia certamente contribuiram
a condenagiio da arte moderna como incompreensivel. O propésito de
estimular uma arte acessivel a todos, independentemente do grau de cul-
tura, era apenas um pretexto vulgar: nem na Ridssia, nem na Alemanha,
nem na [tdlia o povo jamais deu sinal de apreciar a arte que era fomentada
e imposta pelos governos. Pode-se, entio, afirmar tranquilamente que
aquela md arte, sustentada e apoiada pelos governos como instrumento de
propaganda, nio surtiu o efeito esperado: conseguiu apenas bloquear ou
dificultar a pesquisa artistica séria e isolar aqueles paises dos movimentos
da cultura mundial.
Os motivos e as modalidades da luta contra a arte moderna foram
varios. Na urss, a vanguarda fol considerada expressio de uma elite inte-
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lectual burguesa e se favoreceu o retorno a uma arie que nem sequer
era naturalista ou realista, mas apenas ilustrativa e, como tal, adequada 2
celebracio retdrica dos faustos da Revolugdo. Na Alemanha recorreu-se g
argumentos mais elaborados: a arte moderna ou de pesquisa enxergava a
realidade “deformada” porque era fundamentalmente “degenerada”, bol-
chevique (embora na Rdssia bolchevique 2 mesma arte fosse condenada
como burguesa), inimiga da pureza e da satide da raga. Na Urss a campanha
contra 2 arte moderna teve como efeito uma condigio de objetiva margi-
nalizacio dos methores artistas € a assungao por parle do Estado do Onus
de manter uma quantidade de péssimos artistas, cujas obras laudatdrias e
propagandistas nao podiam certamente ter um mercado, nem na patria,
nem no exterior. Na Alemanha, as obras de arte moderna foram retiradas
dos museus e, em muitos ¢asos, amontoadas na rua e queimadas pelos
nazistas; providéncias de lei e medidas de policia puseram a aite moderna
em estado de ilegalidade. Na ltdlia, a situagdo foi mais complexa: inicial-
mente o problema ndo se apresentou, ao contrario, Marinetti € 0s futuristas
sobreviventes conseguiram convencer Mussolini de que a “revolugdo” fas-
cista deveria estimular formas de arte novas, ousadas, revoluciondrias. Uma
primeira corrente antivanguarda, ainda que ndo propriamente reaciondria,
se manifestou em 1925 sob o nome de Novecento, com a intengdo de repor-
tar os artistas a uma vaga “tradi¢io italiana”, mas mantendo certa abertura
em relagiio 2 arte estrangeira europeia. Com a alianga da Itdlia fascista e
Alemanha nazista, a polémica contra a arte moderna, acusada de interna-
cionalismo, bolchevismo, hebraismo, se tornou mais cerrada e perigosa,
inclusive pelo apoio de artistas como Ardengo Soffici e de um critico como
Ugo Ofjetti; no entanto, apesar da pressio dos chefes fascistas mais préxi-
mos aos alemies, nunca se chegou a uma condenagio formal e proibigio
da arte moderna, nem 4 persecucio dos artistas. Ao contrario, dentro do
préprio partido e do governo fascista havia correntes “de fronda”, favora-
veis 4 arte moderna, que chegaram a ter certo peso polftico nacional gragas
a Giuseppe Bottai, por muitos anos ministro da Educagio Nacional.

A tendéncia antimoderna e reaciondria teve efeitos mais pesados na
arquitetura, ou seja, na atividade artistica mais diretamente ligada ao poder
politico. Na urss, o fim do sucesso polftico da vanguarda coincide com
o incrivel desfecho do concurso para o plano regulador de Moscou, em
1929, de que participaram com entusiasmo alguns grandes arguitetos oci-
dentais, entre os quais Le Corbusier, € que, no entanto, foi ganho por um
mediocre praticante russo, Jofan. O movimento arquitetbnico soviético,
que entre 1920 e 1930 leva a URsS para a vanguarda da arquitetura mundial,
foi em pouco tempo destrogado pela onda reaciondria de um monumen-
talismo que nem sequer tinha a justificativa da tradi¢io nacional.
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Hitler, a0 que parece, se considerava um grande arquiteto e sonhava

conferir ele mesmo s grandes cidades alemis uma disposicio que as tor-

- nasse cendrio das manifestagdes de massa. Encontrou arquitetos dispostos
a colaboragzo como Troost e Speer, destituidos de toda qualidade artistica,
mas tecnicamente competentes, de maneira que muitas sistematizacdes
urbanas e construgbes monumentais, se a guerra nio as tivesse destruido,
permaneceriam como imagens teatrais significativas da megalomania do
poder.

Na Italia, infelizmente, uma megalomania andloga, que pretendia
evocar nas cidades modernas a nova mentalidade de Roma imperial, se
misturou com banais interesses de especulagio imobilidria, causando
danos incaiculdveis a muitas cidades antigas (por exemplo, Bérgamo e
Brescia) e especialmente a Roma, onde o arquiteto do regime, Marcello
Piacentini, ndo se contentou em comprometer de maneira irreversivel o
desenvolvimento urbano com o projeto do Eur,* mas destruiu inteiros e
famosos bairros histdricos, como o dos Burgos Vaticanos.

A reagdo contra a arte moderna nos paises de regime totalitdrio teve
motivagdes diferentes nos varios paises, mas, no conjunto, demonstra cla-
ramente: 1) que a arte moderna, sendo arte de pesquisa e como tal ciosa
de sua autonomia e especificidade, era inconcilidvel com qualquer forma
de dogmatismo politico e irredutivel a instrumento de propaganda; 2) que
aqueles regimes, qualquer que fosse sua orientacdo ideolégica, percebe-
ram que a arte moderna era intrinsecamente critica do establishment e
POr iss0 tanto mais alérgica & pressio do poder ou do Estado, quanto mais
aberta aos interesses da sociedade.

8. O urbanismo. O que mudou radicalmente a condi¢iio da arte foi
a mudanga da extenso, da estrutura e da fun¢io das cidades, devido ao
desenvolvimento da inddstria. A migra¢io para a cidade de multidées de
camponeses, atraidos pela demanda de mio de obra por parte da indus-
tria, a formagio de um proletariado que nio consegue se integrar nas
comunidades urbanas e vive em condi¢io de exploracio nos casebres de
periferia ji & grave na primeira metade do século xmx (quando é descrita
por Dickens e quando Owen e Fourier propdem as primeiras solugdes
comunitdrias); mas o crescimento industrial é mais ripido do que as pro-

(*) O projeto do EUR foi iniciado em 1935 ¢, nas intengdes iniciais, deveria ser comple-
tado em 1942, quandc deveria hospedar a Exposicio Unjversal de Roma, para celebrar os
primeiros vinte anos do regime fascista. Seria um bairro planificado, com grandes avenidas
ortogonais e virios edificios monumentais, fora do perimetro da cidade. A construciio foi
interrompida pela guerra, mas os edificios projetados por Piacentini foram finalizados em
seguida, Nas décadas de 1950 e 1960 o Uk se tornou um bairro residencial e de servigos.
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vidéncias urbanisticas relativas, e apenas no fim do século os empreen-
dedores comecam a perceber que a melhoria da qualidade de vida e da
condigiio social dos trabalhadores se traduz numa methoria qualitativa e
quantitativa da produgao.

Pouco apés a metade do século, encarregado por Napoledo i, Hauss-
mann inicia a ampla reforma estrutural de Paris. Foi a primeira grandiosa
operacio urbanistica que visou transformar uma cidade histérica num
organismo moderno de trinsitos. O objetivo principal era abrir 2 circula-
¢llo artérias longas, retas, periféricas. O n6 do sistema dos grandes buleva-

res €, 40 mesmo tempo, o simbolo da cidade da nova burguesia capitalista

era o teatro da Opera, projetado em 1860 por Tony Garnier: um exemplo
tipico do assim chamado ecletismo estilistico, ou seja, da arquitetura que
se estudava nas écoles des beaux-arts.

Menos de trinta anos depois, por ocasido da Exposi¢io Universal,
aquela mesma burguesia, que se sente cada vez mais moderna, exige para
Paris um simbolo urbano totalmente diferente, numa regido proxima ao
Sena, onde se propde construir em estilo “modernista” seus bairros resi-
denciais, antes situados na regiio de Saint-Germain: € a delgada torre de
vigas de ferro, com trezentos metros de altura, idealizada por Alexandre-
-Gustave Eiffel, um engenheiro que foi também pioneiro de pesquisas
aeronéuticas. N2o se trata apenas de uma escolha estilistica mais cusada:
a torre é o simbolo da cidade moderna porque é um milagre de técnica
construtiva e, 20 mesmo tempo, a demonstragio de que, gracas a0s novos
sistemas de construgio ja industriais, os engenheiros podem realizar ndo
apenas pontes e galpdes, mas verdadeiras obras de arte. A leveza com
que as estruturas metdlicas entrelagam no céu um desenho linear implica
uma concepgio do espaco tio livre e isenta de preconceitos quanto a dos
contemporineos pintores impressionistas.

Ainda que com projetos menos definidos, todas as grandes cidades
europeias sofrem, nas dltimas décadas do século, grandes transformagdes
dimensionais, estruturais e funcionais. A populagio em ripido aumento
determina a extensio das periferias, o crescimento dos bairros operirios,
a transformaciio das fungdes do centro, onde sio alocados os organismos
diretivos: 0s escritdrios das grandes empresas industriais, 08 correios, 0§
bancos etc. O comércio se concentra cada vez mais nas lojas de departa-
mentos, onde a producio industrial escoa no consumo.

Nos mesmos anos, o ripido desenvolvimento industrial americano,
que determina comércios sempre mais intensos com a Europa, gera novas
tipologias urbanas e edificativas, As cidades americanas ndo carregam a
grande heranca histdrica das antigas cidades europeias; sua populagio,
heterogénea, se mantém unida mais por interesses de trabalho do que por
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vinculos de nascimento e de tradi¢io. Como o grande impulso progressi-
vo dos Estados Unidos comeca com o fim do regime colonial, as grandes
cidades j4 nascem segundo projetos que levam em conta o crescimento
previsivel e uma funcionalidade relativamente homogénea. O progresso
do aparato industrial é impetuoso, ndo precisa vencer, como na Europa, a
resisténcia (inclusive psicolégica) de um velho artesanato, enraizado pro-
fundamente no costume local; o espirito pritico da burguesia americana
nao atribui 2 arte senfo uma posi¢io marginal. E apenas nos tltimos anos
do século x1x e nos primeiros do xx que comega a se sentir a exigéncia de
uma arte que nio seja de importagio europeia.

A necessidade de economizar espago nos centros das cidades sugere
nos Estados Unidos a construc¢do de casas muito altas, como € permitido
pelas novas técnicas construtivas. O “arranha-céu”, que logo se torna-
ria a caracteristica do skyline americano, parece inicialmente, na Europa,
um monstro edilicio, que transgride todas as leis da proporgio. De fato,
num primeiro momento, ¢ apenas uma acumulacio de andares; apenas
por volta de 1890, com Sullivan, o arranha-céu adquiriria uma autonomia
estrutural prépria, que o tornaria um elemento do urbanismo modemo,

Cutros fatores concorrem para tornar as cidades histéricas europeias
cada vez menos adequadas as fun¢des de grandes centros industriais: 1) a
difusiio do automodvel como meio de transporte urbano; 2) 4 insuficiéncia
de um tnico centro da cidade; 3) a pressio da especulagio imobilidria
para uma exploragio indiscriminada e irracional do solo urbano. Desde
o comego do século, mas especialmente apds a Primeira Guerra Mundial,
o tema dominante, para os arquitetos, é a relacio entre oficinas e habita-
¢des operdrias. O problema, como € 16gico, € posto em termos de téenica
e de economia, fora de toda estética prejudicial; além disso, por se tratar
de construgdes em série, recorre-se amplamente 4 pré-fabricacio, seja de
elementos, seja de inteiras unidades edilicias.

Desde a segunda metade do século passado, com a acirrada polémica
entre os “arquitetos” cultores dos “estilos histéricos” e os “engenheiros”
defensores das novas técnicas, a arquitetura ia se separando gradualmente
das assim chamadas “belas-artes” e articulando-se com a tecnologia indus-
trial. Devido a necessidade crescente de casas, determinada pelo cresci-
mento da populagdo urbana, parece mais do que legitimo preterir toda
preocupacio artistica: entre os primeiros e mais rigorosos defensores da
nudez funcional, Adolf Loos proclama em 1908 (e logo se tornaria um slo-
gan) que a ornamentac¢io € crime. Na realidade, porém, a prépria neces-
sidade de retirar da arte toda fun¢iio ornamental e decorativa se manifesta
contemporaneamente em outros campos: 4 pintura expressionista nao
receia aparecer desagradavel e aflitiva; o cubismo se apresenta como uma
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pesquisa cientifica, mais do que estética; pouco mais tarde as vanguardas
subordinariam a artisticidade 2 renovagio cultural e os dadafstas propo-
riam ndo fazer arte ou até fazer antiarte. Fica bem claro que 08 artistas
rejeitam tudo o que é considerado astistico poruma sociedade que contes-
tam, negam que a arte possa ser um privilégio das classes ricas, preferem
nio fazer arte a trabalhar apenas para algumas camadas sociais; mas, ao
mesmo tempo, julgam que da transformagio que estd se realizando nas-
cerd uma sociedade sem distingdes de classes, inteiramente engajada num
processo criativo coletivo, cumprindo, portanto, suas exigéncias estéticas
no préprio ato em que cumptird a praxis de sua funcio. A arquitetura das
casas e das fabricas, a forma dos objetos produzidos pela indistria para
as necessidades da vida serfio tanto mais estéticas quanto mais aderentes
3 funcio e quanto mais reduzidas 2 um dnico tipo (standard). Tal forma
ser “racional”, porque ligada 2 fungio como o efeito 2 causa, porque vili-
da para todos 2 maneira de um enunciado matemdtico, e porgue em sua
economicidade serd o reflexo de uma sociedade que reconhecerd como
fundamentais as leis da economia. A imagem da cidade dos arquitetos
racionalistas, comecando por Walter Gropius, € a de uma coletividade
homogénea, em que o tinico elemento distintivo entre 0s individuos ndo
é a estratificacio hierdrquica, mas as fungbes no sistema produtivo. E
como, perdidos os lagos tradicionais, & necessario realizar de outra forma
a coesio da comunidade, na economia urbana o espago para existéncia
individual & reduzido ao minimo (Existenz Mindmum), enquanto € levado
a0 maximo aquele dedicado aos servigos sociais e 3s funcdes educativas
e recreativas coletivas: a escola, o teatro, o estadio.

Obietos cuja forma seja racional e que sejam produto de técnicas
racionais sio obviamente iguais para todos: acima dos usos € dos gostos
que mudam de tugar em lugar, a imagem da cidade serd, portanto, a mes-
ma para todos 0s paises, 4 arquitetura racional e a produgio industrial
serdo internacionais € contribuirdo para formar uma uniformidade de cul-
tura e de costumes, além de eliminar o nacionalismo.

A tese de uma racionalidade absoluta se contrapde, porém, 4 ideia
de que, para compensar a alienacao produzida pelo trabalho repetitivo,
mecanico, ndo gratificante da inddstria, seja necessario restabelecer de
alguma maneira 2 relagiio perdida do individuo com o ambiente natural,
sempre mais distante da cidade e comprometido ele mesmo pela inva-
si0 das fibricas, a poluigio das dguas e da atmosfera, a exploragio do
territério. A histéria da politica urbana e territorial, nesse dltimo século,
¢ caracterizada pela luta entre os arquitetos de tendéncia moderna, que
defendem o uso racional do territério, e a especulagio fundidria, que quer
a explora¢io maxima do solo urbano, destruindo as 4reas verdes dentro
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das cidades e transformando o campo ao redor em subirbios apinhados,
Os arquitetos modernos afirmam que nio se pode fazer boa arquitetura
sendo no quadro de uma planificago urbana que ofereca solugdes racio-
nais 40s problemas da cidade social, e se declaram dispostos a nao fazer
arte (no sentido tradicional do termo) para se dedicar a criar novas condi-
¢des de existéneia para a comunidade. Para Bruno Taut, “os probleras de
gosto ndo sdo problemas sociais”; para Le Corbusier, a arte € “a solu¢io de
um problema bem formulado”; cada vez mais ganha for¢a o conceito de
que a arquitetura moderna nio apenas necessita de uma premissa urba-
nistica, mas também que é ela prépria urbanistica: a verdadeira tarefa do
arquiteto ndo é construir edificios, mas projetar bairros, cidades, amplas
regites do territ6rio. O arquiteto moderno nio quer mais ser um profis-
sional 2s ordens de um cliente: traz sua prépria ideia da estrutura e das
possibilidades de desenvolvimento da sociedade, a que corresponde uma
concepeio do espago. J4 nio se trata de uma concepgio tedrica, geome-
trica, perspectiva: o espaco € concebido como o lugar onde o individuo
e a sociedade vivem, agem, se deslocam, comunicam. Os proprios mate-
riais de construgio que a indistria produz permitem delinear uma figura
do espaco infinitamente mais livre e aberta, dindmica: delgados pilares de
sustentacio, estrutura em tensio, amplas superficies vidradas que elimi-
nam toda cisio entre exterior e interior, deixando livre a passagem do ar
e da luz. A possibilidade de construir edificios muito altos ndo deve servir
para aumentar a densidade da populacio, mas para abrir grandes espagos
livres entre os blocos, aumentando a possibilidade de aeracio e insola-
¢lo. Os meios rapidos de comunicagio influem sobre a nogio do espago
urbano e do tertitério: o tracado das cidades deve favorecer a circulagio
dos automéveis, o territdrio é construido pelas ferrovias e pelas rodovias,
o avilio revela uma realidade vista do alto, telefones e ridios instauram
novas medidas mentais do espaco.

A luta por um urbanismo moderno e cientifico se configura, jd na
primeira metade do século, como duro embate entre a cultura e o poder,
que naturalmente tem seus proprios arquitetos, ainda que geralmente se
trate de meros praticantes que sacrificam a ética profissional a0 interesse.
Como as tendéncias modernas, cultural e tecnicamente mais qualificadas,
eram as que ofereciam solu¢des mais adequadas aos problemas con-
cretos da existéncia, de alguma forma acabaram se impondo: houve até
uma “moda” da arquitetura moderna, severamente condenada, porém,
pelos representantes do movimento, que nio admitiam gue uma questio
essencial, de civilizagio, fosse reduzida a formalismo exterior. Se a arqui-
tetura moderna se apresenta como correspondéncia da forma a fungio,
definicio racional do espaco, mixima abertura 2 atmosfera e 2 luz, mas
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principalmente como arte ao servico da sociedade, a arquitetura oficial
e a edilicia corrente, obedientes 2 pressio do poder, ocupam O e5pago
urbano de forma macica, tendem a conservar € reforcar os privilégios da
propriedade fundidria e a permitir a mixima exploragio econdmica do
solo, reduzindo 20 minimo as areas verdes e os edificios destinados aos
servigos sociais. A megalSpole capitalista se revela assim, além de tecni-
camente errada, gravemente “alienante”, socialmente negativa, estetica-
mente mediocre. A batatha em que 0s arquitetos modernos se engajaram
corajosamente entre as duas guerras contra a expansio insensata e nociva
das cidades nio foi apenas uma batalha por uma arquitetura estética e
tecnicamente melhor, mas uma luta por uma diferente maneira de organi-
zagio da sociedade e de um diferente nivel de vida da coletividade.

O grande arquiteto americano Frank Lloyd Wright também enunciou
sua concepgio urbanistica (Broadacre City), que em alguns aspectos reto-
ma as teses de Owen e de Fourier para o resgate de uma relagio do indivi-
duo com a natureza e a posse pessoal do quantum de terreno necessario
para um nivel decente de existéncia.

As perspectivas urbanisticas propostas pelos arquitetos como pre-
missas de uma boa arquitetura nao tiveram ampla aplicagio: ainda que Le
Corbusier ¢ Gropius tenham conseguido, antes da Segunda Guerra Mun-
dial, realizar fragmentariamente suas ideias urbanisticas em alguns bairros
de habitagio econdmica, nenhuma cidade manifesta, em suas grandes
estruturas, uma concepg¢io plenamente atual do organismo urbano. Em
todo lugar os arquitetos modernos, mesmo quando foram encarregados
de projetos urbanos importantes, permaneceram consultores ou técnicos
subordinados as decisdes finais do poder econdmico.

9. A fotografia. Toda a arte moderna & influenciada, positiva ou nega-
tivamente, pelo desenvolvimento contemporaneo das técnicas industriais,
no entanto, a relagio é infinitamente mais tensa € complexa quando a arte
figurativa se depara com a técnica da produgio industrial de imagens, a
fotografia. Com efeito, essa t€cnica ndo apenas reproduz mecanicamente
0s aspectos da realidade com uma objetividade que, pelo menos num pri-
meiro momento, é considerada cientifica, mas também introduz no mun-
do uma extraordinaria quantidade de imagens cuja producio ndo exige o
especialista, o artista. .

Desde que, em meados do século xIx, a fotografia demonstrou que
era possivel produzir mecanicamente imagens objetivas da realidade,
entre fotografia e arte figurativa se determinou uma espécie de competi-
¢io. Baudelaire despreza a fotografia porque é um produto industrial e
fornece imagens da realidade totalmente alheias 2 faculdade mental da
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imaginagio. Courbet entende que a fotografia pode oferecer materiais
p}r&:mOSOS para um pintor “realista”, mas engaja toda sua técnica de “ope-
rdrio da pintura” para conferir 2s imagens pintadas uma consisténcia de
n‘aatérja, uma densidade de cor, um peso até fisico, que a imagem fotogra-
fica ndio possui; parece querer afirmar assim, antecipando os tempos, que
a foFografia € uma imagem da realidade; a pintura, uma realidade conéreta.
Os impressionistas também se serviram amplamente da fotografia como
n}at-erial acessdrio, mas com a absoluta certeza de que a pintura deles

rap.ida e intensamente cromdatica, recriava a sensacio visual de maneira;
mais genuina e completa, A fotografia, por cutro lado, reduziu fortemente
o campo da arte figurativa, especialmente da pintura, tornando pratica-
mente indtil a atividade do retratista ou paisagista profissional; concorreu

portanto, 40 processo seletivo tipico da arte moderna, gragas ao qual (;
“executor” da arte € eliminado e ao artista nfo mais se pede a fidelidade
ao real, mas a indagacdo e a invengio.

Naturalmente, a relaciio com a arte muda em razio dos diversos graus
de desenvolvimento da técnica fotogrifica. No comego do periodo que
estamos tratando, a “competicio” entre fotdgrafos e pintores ja se encerra-
ra. A progressiva redugio dos tempos de pose, a possibilidade de instan-
tAneos sempre mais ripidos pdem em evidéncia os limites das faculdades
petceptivas do olho: gragas a fotografia, € possivel colher aspectos da
realidade, especialmente nos corpos em movimento, que ¢ olho ndo per-
cebe. A ampliacio fotogrifica, a macrofotografia, a radiografia permitem
observar aspectos totalmente inéditos e as vezes profundos, estruturais
da realidade; torna-se sempre mais forte a certeza de que o olho humanc;
capta apenas alguns aspectos da realidade e que, portanto, a experiéncia
visual ndo pode ser considerada a base do conhecimento.

Apo6s ter revelado alguns aspectos estranhos e surpreendentes dos
cOrpos, a fotografia comeca a registra-los diretamente em movimento: o
cinematégrafo reduz ainda mais o campo da narracio figurada, mas, ao
mesmo tempo, concorre poderosamente para cancelar a tradicional con-
cepcio do espaco homogéneo, cibico e perspectivo, tornando familiar a
tod?s uma nova concepedo do espaco descontinuo, fragmentdrio, inse-
pardvel das coisas. O quadro histérico e o apeddtico seguem o destino.
do retrato e do paisagismo: que sentido poderia ter uma arte narrativa
ou ilustrativa quando os fatos e os acontecimentos da vida e da histéria
podem ser narrados visualmente, e com intensidade bem maior, pelo cine- -
matégrafo? £ o fim do que Berenson, justamente no final do século XIX,
chama de valores ilustrativos; pouco antes Fiedler enunciara a sua teoria .
da “visibilidade pura”, limitando os significados da arte 2 pura visdo ou
aos valores que Berenson chamaria de decorativos. (Lembre-se: se todo, L
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o valor da arte estd na forma visivel, € ficil entender por que, contempo-
raneamente, O art ROUVedil abole toda distingdo entre arte “pura” e arte
“decorativa”; uma casa, uma cadeira, uma taga também sio formas.)

A fotografia alimenta, na arte figurativa, 0 aspero conflito entre “natu-
calistas” e “simbolistas”, que dominam a literatura na passagem do século:
se a fotografia livea a arte da obrigagdo de imitar ou representar a natureza,
acabou definitivamente a concepgio classica da arte como mimese, €
arte deve ser algo “espiritual”, sem relacio com a natureza sensivel. A foto-

grafia representa um impulso vigoroso, por contrasie, para as correntes

simbolistas que se contrapdem a visualidade do impressionismo.

Com efeito, entre 1880 e 1890 ja se perfilam novos problemas. Os
neoimpressionistas, guiados por Seurat, reconhecem a importinciada des-
coberta dos impressionistas, mas consideram a visio deles muito limitada
pela restitui¢dio do dado sensorial. Dizia-se que a fotografia, sendo o pro-
duto de um meio mecinico e fornecendo uma representacio puramente
objetiva, seria “cientifica”, em relagio 2 visdo empirica do olho —mas nio
seria verdade o contrario? Nao seria possivel uma visdo verdadeiramente
cientifica, em compara¢io com a qual a fotografia seria apenas empirica €
mecanica? A divisao da cor em seus componentes cromdticos pressupde
uma fase de andlise cientifica que precede a sintese que s¢ recompde no
otho do observador, cuja percepgo perde assim qualquer cardter de emo-
tividade: diante dessa percepgio cientifica, 2 fotografia é mero empirismo.
Fauvismo e expressionismao, nos primeiros anos do século xx, oferecem
de maneira diferente, e retomando também a experi€ncia de van Gogh
¢ de Munch, uma visio que, ainda que nao se coloque como cientifica e,
alias, se apresente como exclusivamente artistica, se propde como esir-
turalmente diferente do empirismo fotogrifico. Em 1911, Kandinsky abrird
a grande fase histérica da arte ndo figurativa (ou “abstrata”), declarando
que o sistema de signos da arte ndo tem nenhuma relagio com a natureza
e, poucos anos depois, Duchamp proporia uma arte totalmente diferente
da do passado, puramente conceitual e nio retiniana, distante de todas

as wécnicas da representagdo. Os dadaisias, comecando por Man Ray,
utilizardo a fotografia, mas nfo como técnica de representacio: ela serd
simplesmente uma técnica para produzir e manipular as imagens. Com
efeito, muito menos do que a tomada fotografica, interessard ao artista a
elaboragio na cimara escura, a impressao dos negativos, 0s processos de
solarizaciio etc. A prépria fotografia, portanto, deixari de ser considerada
um meio de representa¢zo.

O cubismo, o futurismo e, em geral, as correntes nfo figurativas negam
que 2 arte seja representagdo. Nao sendo representacio da realidade, € ela
mesma uma realidade auténoma: Mondrian recusard chamar a arte nao
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fiiorurativa de abstrata e a chamari, ao contririo, de concreta. Mas, como
DA s€ nega que 2 arte seja imagem, € nfo se pode contestar qué a fé)tograf
f;a} também © seja, a fotografia também ndo serd representacio: serd sim-
plesmente um instrumento da imaginacio. A concepgiio do dadaista Man
Ray converge assim com a do construtivista Moholy-Nagy; e a fotografia
se quahf_ma como uma nova técnica artistica, absolutamen)te autbnoma e
autossuficiente. E dado que, como é 6bvio, ndo pode haver diferenca entre
fotogrz'ifia e cinema, o filme € elevado ao nivel de arte ¢ cooptado para a
pesquisa artistica avangada: houve artistas, como Richter, que desde antes
da .Segunda Guerra, entre 1920 e 1940, tentaram produzir filmes ndo figu-
rativos, fgndados exclusivamente no ritmo de sucessio das imagens. )

A difusido do meio fotogrifico, que permite a todos produzir ima-
-gensﬂcia vida cotidiana, exerceu, junto com o cinematdgrafo, uma enorme
mﬂ}lencia sobre a concepcio comum do espago e do tempo,. A fotografia
assim como € praticada pela maior parte das pessoas, constitui uma espé:
cie de “Fecnica” automdtica que registra 0s movimentos e as inclinacdes
inconscientes; inclusive por isso a fotografia foi cultivada pelos surrealis-
tas como meio de registro tanto mais sincero e revelador, quanto mais os
operadores tentavam dissimular seus impulsos intimos, ”.l'ambém para o
surrealismo, entdo, a fotografia se apresenta como meio expressivo que
sucede a pintura e substitui suas técnicas tradicionais. ¢

10. A publicidade. Um “género” attistico inventado pela arte moderna
e correspondente a uma especifica demanda do mercado € a publicida-
de, -cujo “tipo” dominante € o cartaz figurado e colorido que € afixado em
m&ntos exemplares sobre os muros da cidade, de maneira a tornar familiar
at€ aos transeuntes distraidos a informagio que se comunica. Como fend-
meno de mercado e media¢io incentivadora entre producio € consumo
a publicidade foi estudada do ponto de vista psicolégico e sociolégico,
Do ponto de vista artistico, a publicidade € importante: 1) porque obriga-
08 opemdores ao exame de um tema, 2 invencio de um motivo, & busca
de sisternas de comunicacio visual extremamente ripidos e imp}essivos-
f?) porque, além de visualizar a informacio, a pde em relagio com uma,
informacgio escrita, que por sua vez € conformada ao estilo da imagem;
3) porque a imagem, mesmo sendo repetida intimeras vezes, deve per-’
manecer agradavel, aceitavel, possivelmente interessante; 4)’porque as
imagens publicitdrias, invadindo as paredes dos edificios: constituem o
aspecto efémero, mas mais imediatamente perceptivel e significativo do
espaco urbano moderno. '
) O primeiro grande artista a se interessar por publicidade foi, nofinal do
século passado, © pintor mais atento 2 vida parisiense da época,, Toulouse-
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-Lautrec; desenhou mais ou menos trinta cartazes para espetdculos de
cabaré, nos quais conseguiu selecionar e identificar de maneira surpreen-
dente os “apelos” visuais e psicolégicos. Outros artistas idealiza‘ram car-
tazes publicitarios, contribuindo 2 primeira formacéo de “codigos” de
comunicacio visual: entre outros, Bonnard, Steinlen €, mais tarde, Braque
e o préprio dulico Matisse. Logo, com a crescente emergéntl:ia da enorme
importincia do género publicitirio e tornando-se necessiria uma v?rda-
deira ciéncia da publicidade, nasceria uma profissio especifica dos criado-
res de cartazes e se formariam importantes “ateliés” especializados (entre
os primeiros, se destaca o de Chéret).

Na primeira metade do século xx alguns pintores (por exempio_: Cap-
piello, Dudovich) se especializaram no género publicitario, a;zrove;tando
amplamente as experiéncias amadurecidas no campo da visao pela arte
que descendia da “visibilidade pura” dos impressionistas. Num segundo
momento, a publicidade utilizou abundantemente as técnicas da fotogra-
fia e da fotomontagem, também nesse caso aproveitando as experiéncias
visuais das vanguardas e do construtivismo. Ja durante a Primeira Guerra
Mundial, o cartaz publicitdrio foi utilizado para a propaganda po}itica:
por essa via também, além do que pela pritica frequente da publicidade
sobre motivos caricaturais, se estabeleceu certa afinidade entre cartaz e
satira politico-social. A publicidade estendeu seu campo 4 arquitetura: nas
exposicoes e nas feiras de produtos industriais os estandes t&m um cariter
explicitamente publicitdrio, que se manifesta seja na acentuagdo dos fato-
res de apelo visual, seja no uso de expedientes expositivos, sefa finalmen-
te na evidéncia das escritas e das figuras. A arquitetura expositiva serviu
como um Stimo campo de experimentagio para vérias morfologias da
arquitetura moderna. Também em edificios comerciais permanentes, as
escritas publicitdrias ou, em geral, informativas se integram as estru{uraf,
constituindo um elemento de novidade temdtica e morfolégica. As pré-
prias arquiteturas industriais assumiram amitide um caréter publicitdrio ou
pelo menos demonstrativo, na medida em que buscam propotcionar uma
ideia visual da ordem e da eficiéncia do trabalho que se realiza no interior
e, portanto, a inspirar confian¢a nos produtos. No plano urbanistico, pode
ser considerado indiretamente publicitirio o enorme desenvolvimento
dimensional, sobretudo em aitura, € a marcada ostentagio dos edificios
onde estio sediadas as dire¢des das grandes firmas industriais (caso tipi-
co, os grandes buildingsamericanos e o préprio Edificio Seagram de Mies
van der Rohe).

11. Arte e teatro. Na concepcio laica do modernismo o teatro toma o
tugar da igreja como ponto de encontro e de celebra¢io de um ritual coleti-
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vo e social. Wagner j4 indicara o teatro como Iugar onde, superadas as dis-
tingSes técnicas entre as artes, se realizaria “a obra de arte total”, resultante
de um conjunto dindmico de poesia, mdsica, arquitetura, pintura e dan-
¢a. No fim do século, inclusive por influéncia de uma arte figurativa que
renuncia aos contetidos intelectuais e quer se realizar inteiramente nos
fatos visuais, acentua-se o interesse pelo puro espetaculo, isto &, pelo balé,
o teatro de revista, o circo. No polo oposto, mas em certo sentido comple-
mentar, os simbolistas veem o teatro como lugar da revelacio moderna
do sagrado: Appia e Graig, e Meyerhold na Russia rejeitam decididamente
o cendrio naturalista do teatro “psicolégico”, querem proporcionar 3 cena
urm significado autdnomo e nio apenas de comentirio, reduzem o espaco
teatral a um conjunto de formas simplificadas e simbélicas cuja imagem se
transforma sob o jogo sapiente dos refletores. E o inicio de uma concepcio
dinimica da realidade cénica, que é tanto mais necessiria na medida em
que se torna cada vez mais perigosa a concorréncia do cinema: esse fato
também torna necessaria uma distingio de papéis e a busca de um teatro
que seja apenas, € em absoluto, espeticulo.

A necessidade de uma transformacio da fungio teatral, que se faz
sentir vigorosamente inclusive em campo literdrio (especialmente por
Brecht), leva 2 busca de uma nova funcionalidade, portanto de uma nova
tipologia do edificio teatral, onde ndo mais haveria as distingdes de clas-
ses sociais que determinaram a forma tradicional e onde, além disso, seria
possivel um animadissimo jogo cenotécnico, capaz de reduzir o desnivel
entre a fixidez do espetdculo teatral e a extrema mobilidade do espeticulo
cinematogréfico. Uma nova morfologia teatral foi estudada por Gropius
em seu projeto de “teatro total” (1927).

Uma novidade da maior importancia foi o aparecimento em Paris,
em 1909, dos Balés Russos de Diaghilev, com as cenografias e os figurinos
vistosamente coloridos de Bakst ¢ Benua: como se pretende que o teatro
j ndo represente a vida real, mas constitua uma experiéncia totalmente
diversa, infinitamente mais intensa, capaz de compensar a monotonia do
mundo industrial, o Balé russo ndo apenas se apresenta como um “espe-
ticulo” perfeito, mas também langa uma ponte importantissima para uma
arte figurativa que, por sua vez, valoriza apenas os fatos visuais.

Uma verdadeira revolugio, que envolve no fato teatral alguns dos
maiores artistas contemporineos, se verifica com as vanguardas: o tea-
tro se torna o lugar das experimenta¢des mais interessantes e temerd-
rias no campo da visdo e se oferece como lugar ndo mais do somatério,
mas da sintese de todas as artes. Tema comum das vanguardas, tanto do
futurismo italiano como do cubofuturismo e do construtivismo russo, é
© dinamismo, ou seja, a recusa radical de uma concepcio da arte como
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imagem unica e escolhida, identificada com um objeto (o quadro, a esta-

tua) que tem um valor venal, pode ser possuido e constitui ornafnento e
indice de distingio social. No teatro, entendido como puro espetaculo,has
imagens se sucedem, nio contam Por si, mas peilo riEmo de sua sucessao,
preenchem por inteiro a sensibilidade e a imaginac¢do dos es_pectgd’o?es,
envolvem-nos, transportam-nos a Um espago € a Um empo iMaginaros:
& uma extraordindria aventura da imaginagdo ou, se quisermos, a propria
imaginacio se atualizando.

Uma teorizagio extremamente precisa do espago cénico, como lugar

sftmico do movimento coreografico, foi elaborada na Bauhaus pot um pin-
tor, Oskar Schlemmer, autor de dois balés (um, Triadische Ballet, foi {eptfe-
sentado em 1924) sobre o tema da civilizagio mecinica, onde as proprias
figuras, com seus costumes mecanizados, estavam no limite entre o natural
e 0 mecinico.

Na década 1919-29, em Paris, os balés € em geral o teatro de vanguar-
da tiveram sua estacdo mais rica; quase todos os majores pianres dg ePoca
tiveram paste nisso: Picasso, Braque, Léger, Derain, De Ch1'nc:0, Mird efc,
O objeto especifico da pesquisa foi a determinacio de efe@s de espago
e de mudancas improvisas de dimensoes e proporgdes, unicamente pela
mudanga de relacio de cor dos costumes € do fundo.

Quase todos 0s maiores pintores europeus, no peﬁodF) entre as duas
guerras, trabalharam para o teatro: foi semn divida uma tentativa de defende:.
o espetaculo de arte do invasivo espeticulo industrial, o cinema, mas foi
também uma experiéncia extremamente vital para a arte conter{lpf)ranea,
que assim se livrou definitivamente do precongceito do objgto a’rt}smco pfe—
cioso, prenhe de contetidos intelectuais ou de significados sgnboiscos. Alfrn
disso, houve a verificacio da validade dos sistemas figurativos ou semdn-
ticos criados pelo cubismo e pelas vanguardas: eles eram capazes de criar
U espago novo, ndo naturalista nem perspectivo, mas imaginario, em que
a imagem era estritamente ligada a um fator ritmico de tempo.

O préprio cinema, de resto, utilizou largamente a experiencia da arte
moderna e por sua vez permitiu que varios artistas mode-mos fizessem
experiéncias novas e definitivas no campo da cindtica da imagem. Ir.{ou—
ve, na Buropa, correntes impressionistas, exXpressionistas, Construtivas,
surrealistas que levaram a considerar o cinema, ainda que erradamente,
um derivativo das artes figurativas. Houve, por outro lado, artistas que se
serviram do cinema como de um meio expressivo novo e original. Anton
Giulio Bragaglia, na Itdlia, criou um originalissimo cinema pés-_futurista;
Hans Richter, Moholy-Nagy, Man Ray estudaram mediante o cinema as
possibilidades de uma arte visual baseada na multiplicidade e na sucessio,
e nilo na unicidade da imagem.
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O cinema abstrato ou, de qualquer forma, nio mais fundado no
desenvolvimento de uma vicissitude narrativa, permaneceu um fato de
elite; todavia, 2 nova construgzo do espaco que, a partir das vanguardas,
foi elaborada pelas artes visuais teve efeitos muito importantes sobre o
enquadramento ¢ a montagem do filme. A composicio cubista, por exem-
plo — que prescinde da relagdo naturalista entre coisas e espaco, consi-
dera todo o espago uma estrutura unitdria e dinimica e permite isolar as
coisas ou os fragmentos das coisas com uma intensidade que deriva do
diferente contexto em que se inserem —, influenciou sem divida a mon-
tagem das imagens cinematogrificas de Eisenstein, conferindo-lhe uma
forga impressiva cheia de um realismo nio usual, mas dilacerante.

12. Kitsch e antikitsch. Um fendmeno que ndo pode deixar de ser
incluido no quadro da cultura artistica moderna, ainda que ligado a uma
baixa qualidade artistica e a uma auséncia total de valor estético, é o que
foi chamado de kitsch, termo de etimologia incerta, mas de significado
marcadamente depreciativo. O fendmeno foi profundamente estudado do
ponto de vista sociolégico; com efeito, é evidentemente relacionado com
o desenvolvimento industrial, com a vaga pretensio de produzir indus-
trialmente uma arte que possa ser consumida pelo vastissimo piblico que
consome produtos industriais. O kitsch ndo € uma classe de objetos, qual-
quer objeto pode ser kitsch; € mais uma categoria do gosto ou do costume.
Invadiu todos os campos: decoracio, indumentdria, utensilios, artes grafi-
cas e, naturalmente, também as artes maiores. Conotacdes constantes do
kitsch sio o mau gosto, o preco baixo, a nio funcionalidade, a banalidade,
a complicacio. Além disso, as temdticas do kitsch sAo na maioria teméticas
ja exploradas num nive] artistico superior, que sio reutilizadas de segunda
mao, carregando seus caracteres para ir 20 encontro de um piblico menos
culto e refinado. E possivel encontrar relagbes com a obra de artistas na
moda (por exemplo, Cabanel, Bouguereau, até Rodin ou Bécklin), mas
nenhuma relacio é possivel com a arte que, do impressionismo em diante,
se apresenta como pesquisa. O kitsch, enfim, se configura sempre como
imitaciio, contrafa¢do, banaliza¢do, nfo autenticidade.

A ampiissima mas inorginica produgio kitsch se dirige expressa-
mente 3 burguesia média e pequena, sempre mais distanciada, inclusive
culturalmente, da alta burguesia financeira, empresarial, técnica. Esta, de
fato, se orienta progressivamente para o modernismo, em que v& um espi-
rito de aventura e um gosto da experimentagio semelhantes ao espirito
de iniciativa dos novos cavaleiros da inddstria; a pequena burguesia, a0
contrério, ji condenada ao destino. mediocre da burocracia e das fungdes
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execuiivas, permanece inclusive na arte ligada ao convencionalismo, as
idées regiies, a0 sentimentalismo, a0 mau gosto,
Outra constante do kitsch & a substitui¢io de materiais valiosos da arte
e do artesanato de classe por sucedaneos de produgao industrial: a purpu-
rina no lugar do ouro, 0 ferro-gusa no lugar do bronze, o falso marmore, 4
falsa madeira. Ha uma razdo econdmica, porque o kitsch & por definigao
arte barata, ao alcance de todos; mas ha também o orgulho de demons-
trar que a téenica industrial produz a prego mMenor oS MEesmos efeitos que
antes podiam ser obtidos apenas com materiais e procedimentos custo-
sos. Técnicas preferidas do kitsch sao a fusio em série, a galvanoplastia, o
revestimento, a reprodugiio fotografica etc. A breve duragiio nio desperta
preocupagdes excessivas: parece se ter consciéncia do cardter efémero e
gastrondmico desse horrivel art dut bonbeur(arte da felicidadel.
A parabola do kitsch coincide aproximadamente com a do art nou-
veau, e pode ser considerada como 0 efeito monstruoso de um cruza-
mento inarural entre artesanato motibundo e industrialismo nascente. A
essencialidade formal, a novidade da linguagem do cubismo € das van-
guardas, a desilusdo com as perspectivas progressistas, a guerra marcam
o fim do kitsch. Sucede a ele, como estilo de época, o assim chamado art
déco que, pelo menos aparentemente, inverte suas morfologias: linhas
retas, verticais e horizontais, escolhas cromdticas sébrias, emprego niao
dissimulado de materiais produzidos industrialmente, dos quais se come-
ca a reconhecer as qualidades intrinsecas e nfio apenas de sucedaneos dos
materiais naturais preciosos. A destinagao social também é diferente: o art
décoatende ao gosto de uma burguesia técnica, culturalmente avangada;
a hipétese progressista, ainda que paternalista, de uma arte a0 alcance de
todos os bolsos ja ndo interessa a quem se considera uma aristocracia téc-
nica. Por outro lado, o art déco ainda € um kitsch, embora destinado a uma
classe mais culta e abastada; é em grande parte, com efeito, a estilizacio
do design que estd comegando a se afirmar como exigéncia de conferir
aos produtos industriais, desde a fase de projeto, um coeficiente de qua-
tidade estética integrada 2 funcionalidade dos objetos. A sintese absoluta
de forma e de funcio é o standard: todo processo de design metodologi-
camente cotreto leva ao standard, isto €, a uma forma que, teoricamente,
une o maximo de qualidade do protétipo a0 maximo de qualidade da pro-
ducio em série. A relagio design-standard foi teorizada de maneira dife-
rente, mas igualmente rigorosa, por Le Corbusier e por Gropius. Os maio-
res centros de design foram na Alemanha (Bauhaus, especialmente apos
1925), na Escandindvia (Noruega; Finlandia, com a manufatura Arabia e
a obra do arquiteto Alvar Aalto) e nos Estados Unidos, ap0s a imigracio
de Moholy-Nagy, Breuer, Gropius, Albers, fugindo 2 perseguicio nazista.
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O desig.n nos Estados Unidos teve um cardter préprio, mais orginico do
que racizonal, em grande parte devido as ideias de Wright, mas principal-
mente 2 pesquisa original do fintandés Fero Saarinen e 2 vasta atividade
de Charles Eames, que estabeleceu relagdes de plena colaboracio com as
indristrias de decoracio.

Q design também sofreu sua degeneragio e até, poderiamos dizer,
setl k}tsc:h, o Styling. Este consiste em considerar os objetos funcionais en;
relagdo ao consumo e, portanto, ao mercado, e ndo as exigéncias objeti-
vas; em acentuar ostentosamente os caracteres que os tornam desejaveis
inclusive no plano psicoldgico (por exemplo, a forma aerodinamica, os
simbolos de poténcia dos automéveis) e estimulam impulsos inconsci’en-
tes ao consumo; em favorecer de maneira exagerada as modas, o consumo
desenfreado, a obsolescéncia ripida e a troca frequente. A fun’cionaiidade
em relagio ao mercado, no lugar da funcionalidade em rela¢io as exigén-
cias praticas objetivas, € um dos fatores mais pesadamente destrutivos, ja
nos anos imediatamente anteriores, mas especialmente ap6s a Segur{da

Guerra Mundial, da experiéncia estética na affluent society do capitalismo
avangado,

‘ 13.»As técnicas. Do ponto de vista técnico, a pintura dos impressio-
nistas ndo era substancialmente diferente da tradicional: era simplesmen-
te um registro rdpido contraposto 4o registro lento, elaborado mediante
estudos desenhados e coloridos, a aplicagido de certas convengdes da
r?presentagéo (como a perspectiva e as regras de composi¢io), 2 disposi-
¢do prévia de certas condigdes (como os modelos em pose, a i,iuminagﬁo
constante do atelié) e certas normas operativas (como a ’passagem do
dlesenho ao claro-escuro e a cor). J4 em Courbet, todavia, a técnica picté-
rica se configurara como técnica construtiva ou produtora de objetos, em
vez de técnica de reproducio de imagens: afastava-se assim da fotc;gra—
fia, mas também, em geral, de toda tecnologia industrial. Por outro lado
também o campo da pintura se ressente da repercussio da industria: asi
cores produzidas pela indastria quimica permitem uma grande exten;;ﬁo
e variedade de gamas, pouparm aos artistas a etapa artesanal da trituragio e
preparagio das tintas, reduzem significativamente o artesanato ji mais refi-
nado da mistura na paleta. Amitde os impressionistas pintaram depondo
na superficie toques de cor pura, evitando assim as transicées graduais de
claro-escuro,

A pfimeira grande inovacio técnica, a partir de 1884, € a de Seurat e
dos neozmpressionistas: partindo do estudo rigorosamente cientifico da
decomposi¢io cromitica da luz, pintam justapondo pontinhos ou peque-
nos toques de cor pura que, visto de certa distincia, recompdem na reti-
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na de quem olha a unidade dos tons. £ claro: 1) que essa técnica tende a
condicionar a percepgio a nog¢des cientificas e, portanto, a tornd-la n3o

apenas consciente, mas também analitica; 2) que ela visa transformar a arte

numa produgio diferente da industrial, mas igualmente cfaependente de
premissas cientificas; 3) que exige a disponibilidade de mu}tas. gamas cro-
miaticas, ou seja, de tintas em bisnagas produzidas pela industng. Também
van Gogh, nos mesmos anos, pintou Corm cores muifas vezes pLEras_, celhow
cando-as na tela encorpadas, amitde formando espessuras notavels; nao
raramente se serviu no lugar dos pincéis da espitula, que forma camadas
hastante salientes de cor. Para Van Gogh é fundamental a excitagdo, alids,
a fiiria da inspiracdo e, consequentemente, O “gesto” da pintura: 0s trat.gos
coloridos ji nao acompanham os contornos ou planos da figu;a edo ol?;gto
representados, mas ritmos e cadéncias de um dinamismo psmos-sgmaﬁco
do artista. Seu modo pictérico ndo apenas € o oposto do mecanicismo do
trabatho industrial, mas o é também da operagiio projetada e controlada
do artesiio: uma arte que exprime a tragédia existencial do homem modci:r-
no nio pode ser sendo antitética 2 pritica da vida cotidiana em que se véa
causa da tragédia. Nao apenas em sua frenética exaltagao de uma realida-
de que se pode amar ou odiar, mas coma qual ndo é ficil conviver, mas na
feitura de sua pintura, Van Gogh esta em marcado contraste com a assim
chamada civilizagio industrial. Gauguin, por sua vez, percebe que 2 arte
ndo pode nascer e se ambientar na cidade moderna, cadavez mjais caracte-
rizada pelos produtos industriais, € busca lugares apastados e distantes, na
Bretanha ou até nas ilhas do Pacifico. O simbolismo nio tem técnicas pro-
prias: o interesse do artista j4 ndo estd no quadio como objeto,.nem como
representacio, mas como veiculo de significados. Busca-se chferenAma.r a
arte, por sua espiritualidade, do mecanismo e da praticidade econdmica
da inddstria. No campo técnico, portanto, os simbolistas tendem a des-
materializar e simplificar a obra de arte, evitando pastas muito pesadas e
efeitos visuais muito violentos. Se, porém, se considera que tudo é simbé-
lico e possui um significado espiritual além da percepgao pura e simples, a
operagao artistica, que por si mesma € urmna agao espiritualizante, po.d.e ser
realizada mediante todas as técnicas, inclusive as lastimadas, mecanicistas,
vulgares técnicas da inddstria. E justamente o fildo simbolista da arte.de fim
do século ¥ que tende a apagar as fronteiras tradicionais entre as diff:ren~
tes artes, e especialmente entre as artes “maiores” e “menores”; e é }usag-
mente o desprezo pelas técnicas da produgio industrial que levaa assumi-
-las, ainda que apenas como meios instrumentais. Quando 0s nabis affrw
mam que um quadro é apenas uma superficie feita de 4reas coloridas, af.n"—
fmam 20 mesmo tempo sua inutilidade pritica e sua identidade substancial
com qualquer outro objeto. Entre o fim do século xix € 0 comego do nosso,
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portanto, domina o pensamento de que os artistas possuem cada um sua
propria técnica, diferente da técnica industrial ¢ ndo dirigida a produzir
objetos Gteis para a vida; wma téenica, portanto, que n3o tem nenhuma
relagdo de afinidade com as técnicas industriais, mas que pode se apro-
ximar, em alguns casos, da pesquisa cientifica (necimpressionistas) e da
expressio literdria (simbolistas). ,

A diferenga substancial entre as técnicas artisticas, que poderiam ser
chamadas técnicas do estético, e as técnicas industriais, € que as primeiras
sdo individuais e as segundas coletivas: com efeito, a técnica tende sem-
pre mais a se identificar com o estilo, ou seja, com a ideia de uma técnica
pessoal contraposta a técnica impessoal da inddstria. No momento em
que o industrialismo se encaminha para a hegemonia, pode parecer con-
traditoria a afirmagido paralela da arte como anti-industrialismo; e é ainda
mais inexplicivel o interesse e o favor da burguesia industrial, capitalista,
pela arte que a contradiz, amidde com tons violentamente polémicos.
Na realidade, na fase inicial de sua ascensdo, a burguesia industrial tem
todo interesse em alimentar essa contradi¢o, seja porgue a arte produz
objetos cujo consumo € necessariamente reservado a uma elite econdmi-
ca, seja porque esse consumo de elite a distingue da pequena burguesia
tradicionalista com que jd aspira a ndo ser confundida. Em outros termos,
os dirigentes da inddstria se interessam pela arte porque ela compensa a
mediocridade estética prépria da indistria, mas 20 mesmo tempo querem
fazer com que essa compensagio permaneca marginal e nfo seja consu-
mivel pela coletividade sendo nos limites e nas modalidades que a classe
dirigente determina.

O problema das técnicas, ou seja, das modalidades de producio da
arte, se estende logicamente ao produto: o que vem 4 ser a obra de arte,
agora que deixou de ter uma utilidade e uma finalidade imediatas e j4 nfo
estd integrada na realidade social? O que vem a ser um quadro ou uma
escultura, agora que j ndo servem para representar pessoas, fatos, obje-
tos da existéncia, mas as pessoas, 0s fatos e 0s objetos se tornaram apenas
ocasides ou pretextos, nem sequer necessirios, do quadro ou da estitua? E

ébvio que, se a obra de arte j4 ndo vale como representacio de um obijeto,
vale como objeto em si, mas a questdo € saber que tipo de objeto, j4 que
este € intrinseca e estruturalmente diferente dos objetos produzidos pelas
técnicas normais para as necessidades normais da vida.

Paul Cézanne € o primeiro a propor com clareza, ndo no plano ted-
rico, mas na prixis direta da pintura, o problema do quadro, tentando
definir a estrutura da imagem pintada independentemente das coisas
representadas. A pintura € uma superficie sobre a qual sio depositadas
cores que devem ser consideradas nio apenas em relacio 4 tonalidade,
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3 densidade e 2 transparéncia, mas também no que diz respeito a0 ritmo
das pinceladas, 2s tensoes que determinam suas relacbes. Muitas vezes,
algumas partes da tela permanecem descobertas, e o branco entra no con-
texto pICtorico; mas €sses brancos servem principalmente para impedir
toda representagio iluséria de profundidade e a explicar que a imagem &
uma casca de cor, com sua consisténcia fisica, aderindo aquele suporte,
Sabe-se que Cézanne ndo pintava sendo a0 Vivo, sempre perante O motivo
ou o modelo; contudo, Cézanne n2o jmita nem interpreta: ndo se serve do
real como modelo, mas como termo de confronto. O quadro deve chegar.
a se tornar algo diferente do real, mas igualmente concreto, autdnomo,
vital — sobretudo, porém, igualmente sauténtico”. De fato, € a “autentici-
dade” da imagem que constitui grande aspiragao dos artistas, desde que
a fotografia passou a cumprir todas as funcdes mecanijcas da copia.

Outra novidade técnica arrebatadora foi introduzida por Degas quan-
do, justamente por volta de 1880, fez esculturas de dancarinas, cujo tutu
era feito de verdadeiro tule. Aquele pedago de tecido tinha uma razio de
ser nao muito diferente das pequenas dreas de tela branca nos quadros de
Cézanne: entrava no contexto plastico da escultura e, a0 mMesmo tempo,
media a distancia, alids, a diferente natureza, entre realidade e imagem
artistica. Nio resta divida de que aquele pedago de tule verdadeiro era,
com pleno direito, escultura; mas isso prova justamente que a imagem
artistica ndo depende da realidade, ao contrédrio, pode recothé-la e absor-
vé-la em sua propria realidade e concretude de imagem.

Nos mesmos anos, um escultor aclamado como o major de sua época
tentava uma operag¢io totalmente diferente: conseguir na escultura os efei-
tos luminosos da pintura impressionista, sem renunciar 4 sua monumen-

talidade e & sua tradicional funcio civil. Tanto Rodin como, depois dele,

o italiano Medardo Rosso mudaram sem divida a maneira de modelar,
deixando amitde tragos evidentes da vareta ou dos dedos, assim CoOmo
os impressionistas deixavam a vista as pinceladas: todavia, seu esforgo é
voltado a modernizar a técnica tradicional, enquanto Degas, talvez sem 0O
pretender, marcou a virada clara da escuttura tradicional para a escultura
moderna.

Também para os fauves e, paralelamente, para 08 expressionistas ale-
mies, a técnica deve construir o manufato artfstico como uma realidade
autdnoma, e afinal mais auténtica, da realidade da experiéncia normal; de
fato, afirma-se que o industrialismo teria destruido o sentimento da auten-
ticidade natural, que se conservaria apenas na arte. Justamente porque a
arte nao fabrica representagdes, mas coisas, diminui seu distanciamento
do artesanato, que certamente deixou de existir como atividade produtiva
normal, mas se pretende ressuscitar Como arte para contrapd-1o 2 indis-
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tria. (Eom o arts and craftsde Morris e ¢ Werkbund na Alemanha, buscou-
-se ndo apenas reabilitar o artesanato, mas the atribuir uma fung:ﬁ::) de guia
em relagio a produgio industrial; as préprias artes “maiores” se aproxi-
mam do artesanato: é tipico o caso do renascimento da antiga técnica da
xilogravura, proposto e defendido pelos expressionistas da Briicke.

A grande novidade artistica da primeira metade do século xx € a cola-
gem dos cubistas: ela consiste em aplicar sobre os quadros fragmentos
de Qapei € papeldo, pedagos de jornal, fésforos etc. No pensamento dos
cubistas, o quadro € um objeto real que, portanto, pode facilmente ser
combinado com as coisas reais que existem ao seu redor: além disso, o
quadro € percebido como qualguer outra coisa, logo, a parte pintada n’:?lo
ei: percebida como algo diferente de toda a realidade visivel. O quadro nido
€ apenas um objeto real que ocupa um espaco real, também possui uma
ff)rga que poderia se chamar de magnética, e que lhe permite captar a rea-
lidade que o cerca ou, melhor, de tomar como reféns alguns fragmentos
del'a. Por iss0, a técnica da colagem, que tende a transformar a obra do
artista numa espécie de montagem, se desenvolve rapidamente e se torna
um dos maiores fundamentos linguisticos da arte moderna.

O futurismo e as outras vanguardas europeias se anunciam com
marcado acento tecnicista (o préprio manifesto dos pintores futuristas, de
1919, se intitula “manifesto técnico™); rejeitam, pelo menos por princi;’)io
as técnicas artisticas tradicionais, tentam experimentacdes em varias d;'re:
¢Oes, mas quase todas mais ou menos baseadas sobre o principio poli-
m~aterico da colagem. As proprias correntes de origem dadaista, mesmo
nio tendo uma técnica comum, acabam por utilizar largamente ’técnicas
de colagem e outras afins. A prova de que a colagem constitui, a pastir de
1?1q, quase uma constante linguistica, se encontra no fato de que essa
tecm.ca e suas derivagdes ndo permanecem exclusivas do cubismo e dos
movimentos construtivos que remetem a ela mais ou menos diretamente:
Schwitters, cuja formacio é essencialmente dadaista, generalizou a técni-
ca da colagem até construir composicdes inteiras (Merzbau) com objetos
e fragmentos de objetos encontrados por acaso e justapostos. Trata-se

nesse caso, de um processo de colheita casual (bricolage) e de justapoi
sicio e acumulagio (assemblage), que tende singularmente a reunir dois
momentos antitéticos da concepg¢io artistica moderna: a racionalidade e
a projetividade por um lado, o acaso de outro.

O dadaismo nio possui técnicas préprias, ao contririo, busca elimi-
nar o aspecto téenico da pesquisa artistics; justamente por isso, no entan-
t0, € aberto ao uso ocasional de todas as téenicas. Com efeito, € gragas
ao dadaismo e ao seu desprezo pela técnica “privilegiada” de; artce que
caem 0s Ultimos preconceitos, e todo meio técnico passa a ser considera-
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do aproveitavel para os fins da arte: com efeito, € com os dadaistas (Man -

Ray, Richter) que a fotografia ¢ o cinema comegam a ser empregados

como técnicas de pesquisa, e nio mais apenas como meios subsididrios. =

Remonta também 2 esse momento o declinio e o abandono gradual dos
materiais “nobres”: na escultura especialmente, cada vez mais se difunde
o uso do ferro, da cerdmica, até do vidro e de outros materiais produzidos
pela inddstria. A escola de arte criada por Gropius em 1919 {Bauhaus)
visa estabelecer uma relacio funcional-operativa entre arte € industria;
exige-se, portanto, que todos os produtos artisticos possam ser fabricados
industrialmente e que, portanto, desapare¢am as técnicas privilegiadas e
individuais, e os artistas aprendam a se servir do aparato técnico que a
sociedade elaborou conforme sua cultura e suas exigéneias: em outros
termos, do aparato técnico da industria. Por esse caminho também se che-
gou, no primeiro pés-guerra, 4 eliminagio quase total tanto dos velhos
sistemas de representagio (perspectiva, simetria, composicio, equilibrio
tonal etc.), como das técnicas artisticas tradicionais; esse processo de eli-
minacio seria retomado de maneira radical e definitiva apos a Segunda
Guerra Mundial.

Na arquitetura, que obviamente nio depende apenas da iniciativa
dos artistas, assiste-se a uma rapida adequagio aos materiais € s técnicas
da produgio industrial: apenas em Barcelona, com Gaudi, houve uma ten-
tativa grandiosa, mas isolada, de fazer arquitetura moderna com os méto-
dos de projetaciio e de execucio de um passado distante e glorioso.

A polémica que ji se desenvolvera no decorrer do século xx entre
“arquitetos-artistas” e “engenheiros-construtores” se torna mais cerrada
nas Gltimas duas décadas do século a respeito do concreto, 0 material de
construcio que a industria produz em grandes quantidades a baixo custo
e cuja eficiéncia técnico-construtiva € muito superior a de todos 0s mate-
riais tradicionais; © mesmo discurso vale para o ferro, que de resto € asso-
ciaclo inclusive tecnicamente ao concreto (concreto armado). O concreto
nio é uma matéria natural, ndo tem forma nem qualidade préprias; € uma
pasta que, passando do estado liquido ao sélido, assume em positivo a
forma do recipiente em que foi despejada. A discussdo verte sobre varios
pontos: se o concreto pode ser utilizado apenas como material portante
ou de preenchimento, sendo depois revestido por materiais mais nobres;
se pode gerar uma nova morfologia arquitetdnica, diferente da morfo-
logia tradicional das construgdes em pedra ou tijolos; se permite efeitos
decorativos; se pode ser utilizado também em edificios representativos,
ou apenas em obras de engenharia. A discussdo se prolongou por cerca
de vinte anos na Furopa e nos Estados Unidos. Acabaram por prevalecer
algumas consideragtes fundamentais: 1) com o ferro e o concreto se reduz
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consideravelmente a propor¢ao entre cheios e vazios: € possivel langar
grandes arcos, obter espagos mais amplos € luminosos; 2) a consirugio
deixa de ser necessariamente baseada sobre a relacio estitica de pesos
e suportes, verticais e horizontais: as articulaces arquitetdnicas podem
percorrer livremente 0 espaco em muitas diregdes e desenvolver tensdes e
tragOes diferentes segundo sua amplidzo e sua forma; 3) podendo a deco-
ra¢io ser incorporada nas formas, cai a distingio tradicional entre partes
estruturais e partes ornamentais; 4) caem definitivamente, por serem ji
desprovidas de significado, as antigas regras proporcionais de altura, lar-
gura, profundidade, assim como as leis de equilibrio estdtico e de simetria.
Uma fusio absoluta de elementos estruturais e decorativos j se encontra,
no fim do século passado, na arquitetura de Gaudi ou, com outro espirito,
na de Horta.

O problema da técaica arquitetdnica, do funcional e do ornamental,
do ttil e do belo, estd na raiz da transformagio radical da concepcio do
construir e da profissio dos arquitetos. Parece haver uma contradicio
irredutivel entre o pensamento de Ruskin — para o qual nio € arte tudo
o que tiver finalidades econdmicas ou utilitarias, e apenas a decoragio
pura pode ser chamada de arquitetura — e 0 pensamento de Loos, pou-
cas décadas mais tarde, para o qual o ornamento é crime e apenas o que
¢ estritamente funcional é permitido ao arquiteto. Essas divergéncias cer-
tamente tinham um significado enquanto construtivo e decorativo eram
distintos como, no discurso, o substantivo e o adjetivo; nio tem mais razio
de ser quando os elementos construtivos € decorativos podem ser produ-
zidos na mesma matéria, com o mesmo procedimento técnico, € serem
materialmente fundidos no mesmo molde.

Se a arquitetura deixou de ser uma caixa fechada, se os elementos
construtivos se movimentam 4gil e livremente no espago, s€ 05 espagos
vazios ¢ as paredes de vidro estabelecem uma continuidade luminosa
entre interiores e exteriores, se finalmente um sistemna construtivo aberto
e dinfmico substituiu o tradicional sistema estitico e fechado, pode se
dizer que a concepcio do espacgo arquitetdnico é muito semelhante 4 da
pintura, apds a revoluciondria experiéncia expressionista.

Uma contribuicdo extremamente importante para a renovagio das
téenicas arquitetdnicas e da espacialidade urbana fol trazida, aos Esta-
dos Unidos, pela assim chamada Escola de Chicago, e especialmente por
Louis Sullivan. O arranha-céu é, para a cidade americana da época indus-
trial, uma necessidade objetiva: até 1879, quando Jenney empregou pela
primeira vez uma estrutura metdlica para esse tipo de construgio, ¢ arra-
nha-céu fora um edificio tipologicamente tradicional desenvolvido em
altura, fora de toda relagio proporcional, mediante uma acumulagio de
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andares. Por volta de 1890, Sullivan realizou as primeiras estruturas livres

de qualquer remissdo a esquemas construtivos tradicionais, estudadas
diretamente 2 partir da situagio e da fungio urbana do edificio, segundo
o principio da nova concepgio “orginica” do espago arquitetdnico, que
mais tarde seria amplamente desenvolvida, de maneira originalissima,
por seu grande discipulo Frank Lioyd Wright. _
Outra inovagioradical, inclusive no planotécnico, € o emprego “orgd-
nico”, defendido por Wright, dos materiais naturais do lugar onde se ergue
o edificio; a novidade consiste principalmente no fato de que o material,

amidde no estado bruto, é empregado como tendo em si valor de forma -

arquitetdnica e com o objetivo de estabelecer uma conexao “orginica”,
uma espécie de afinidade eletiva entre o edificio e seu ambiente. A con-
cepe¢ao espacial de Wright e sua teoria da relagao orginica entre 4 arqui-
tetura e o espaco ambiente exerceram uma influéncia notdavel na Europa,
a partir de 1910 (data da publica¢iio Wasmuth das obras de Wright): na
Holanda, na obra de Dudok e dos arquitetos do movimento neoplastico
De Stijl, e na Escandinavia, especialmente na obra de Aalto.

Ap6s a Primeira Guerra Mundial, quando a tendéncia dominante é
a da pura funcionalidade (aderéncia da forma as estruturas) € da racio-
nalidade (aderéncia da forma 2 econormia e ao escopo da construgio), o
problema técnico dominante € o da produgio em série e da pré-fabricacio
parcial ou total. A indudstria ja tem condigbes de fabricar em série partes
mais ou menos importantes do edificio: coberturas, caixilhos, pain€is etc.,
reduzindo assim consideravelmente o tempo e 0s custos de construgio e
a complexidade do canteiro. A constru¢ao se torna assim, pelo menos em
parte, uma obra de montagem; e o proprio projeto deve levar em conta a
disponibilidade de elementos pré-fabricados. Logo se chegard nio ape-
nas & construcio estandardizada de muitas unidades edilicias idénticas
(Siedlungen), como também 2 imisszo no mercado edilicio de pequenas
unidades inteiramente pré-fabricadas. Como € 16gico, o desenvolvimento
da pré-fabricagio progride ao mesmo ritmo do da industrializacio e do
afastamento sempre maior da arquitetura do campo tradicional da arte. O
interesse, que ji ndo se concentra sobre edificios singulares vistos Como
obras de arte, transfere-se aos conjuntos de edificios, ou seja, ao bairro,
a cidade, ao territério. A pré-fabricacio arquitetnica estd, portanto, em
relacio com a identificagio sempre mais clara da arquitetura moderna
cotn o urbanismo.

Ligada 2 pesquisa de novos procedimentos técnicos estd a tendéncia
inversa, de eliminar a técnica na arte. A primeira negagio da legitimidade
de técnicas especificamente artisticas €, 40 mesmo tempo, da adequagio
do trabalho artistico se encontra, durante e apés a Primeira Guerra, no
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dadaismo, para o qual a arte € uma opera¢io puramente mental, nfo téc-
nica, que se realiza por meios absolutamente ocasionais. Ndo se exclui,
obviamente, que o artista precise se servir dos materiais e dos procedi-
mentos técnicos; mas se exclui que a praxis operativa dependa de urna
intencionalidade organizada, de um projeto. O embate estd entfo entre uma
arte de cardter projetivo e uma arte fundada na ocasiido, no acaso.

As correntes artisticas que privilegiam a casualidade partem do pres-
suposto de que ela responda a uma ordem (I loi de la chance{a lei do
acaso}) subjugada e reprimida pela ordem racional que © homem se deu
artificiosamente para poder dirigir suas acdes para um fim a ser alcangado.
Este, porém, € o espirito essencialmente econdmico de uma sociedade de
produtores e de comerciantes. Como se pretende que o artista ndo produ-
74, mas crie, ¢ se vé uma antitese entre a racionalidade da producio e o
arbitrio divino da criagio, a cria¢io aconteceri por procedimentos inteira-
mente diferentes dos das técnicas projetuais da producio.

O surrealismo, que afirma querer liberar as energias criativas reprimi-
das no inconsciente, ndo atribui muita importincia ao problema técaico;
quer, porém, que o procedimento artistico seja totalmente espontineo e
aconteca por um automatismo técnico, impedindo assim que a pesquisa,
que € a grande forca do século, se constitua como problema. Ha proce-
dimentos totalmente casuais, como o do cadavre exquis,* que pode ser
aplicado tanto 2 escrita como a figuracdo e que substancialmente consiste
em fazer prosseguir por outros uma frase ou um desenho de quem nio se
conhece a parte j4 feita. E legitimo também o uso das técnicas normais de
tiguracio (incluindo a fotografia), se forem empregadas na maneira mais
usual e corrente, cOMO um meio que se possui ao ponto de utilizd-lo sem
pensar nele, de forma automética. £, por exemplo, o caso de Dali e de
muitos outros pintores surrealistas cuja figuracio é fantdstica e irreal, mas
cuja pintura, tecnicamente, € convencional.

Max Ernst inventou algumas técnicas automdticas, baseadas em ges-
tos habituais e mecinicos como esfregar ou deixar gotejar substincias
liquidas: o frottage consiste em esfregar um lapis num papel posto sobre
uma superficie dspera (por exemplo, madeira), de maneira a transcrever
suas asperezas, obtendo um desenho que excita a fantasia do artista, que
trabalha a partir dele; o grattage, procedimento que consiste em raspar
ou descascar uma superficie; o dripping, ou gotejo casual de cores liqui-
das sobre um suporte estendido no chio. Essa iltima técnica automdtica,
que Ernst se limitou a experimentar, fol retomada em ampla escala pelo
americano Pollock apés a Segunda Guerra Mundial; pode ser considera-

{*) Jogo coletivo inventado pelos surrealistas em 1925,
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da, portanto, uma antecipa¢io da action painiingamericana. Naescultura ¢

foi se acentuando progressivamente a tendéncia a empregar materiais e

consequentemente procedimentos diferentes dos tradicionais, com prefe-

réncia marcada por materiais pobres como a terracota, a ceramica, o ferro
(Gonzilez) ou, em outros casos, materiais totalmente novos como vidro

e as matérias pldsticas sintéticas (Gabo). E frequente, seja nos construtivos, '

seja nos dadaistas e surrealistas, o emprego de matérias ¢ técnicas diversas
numa mesma obra de arte (polimaterismo). '

14. A critica. Na segunda metade do século Xix os escritos sobre a
arte, até entio predominantemente crénicas ou comentarios, amidde de
autoria de artistas ou literatos, se intensificam, se organizam, se constituem
como uma disciplina autdnoma, com seus fundamentos tedricos € suas
metodologias. Essa major consisténcia disciplinar depende seja da orien-
tacio geralmente critica da cultura do Iluminismo em diante, seja do fato
de que a arte se qualifica como disciplina e como pesquisa autbnoma. Ha
diversas categorias: 1) escritos de artistas relatando suas experiéncias, suas
ideias sobre arte, suas intencdes e programas individuais ou de grupo; 2)
escritos de jornalistas e literatos sobre os acontecimentos historicos de
seu tempo; 3) textos filosdficos ou tedricos; 4) historia da arte. A amplidio
e complexidade dessa literatura sobre a arte demonstram que a pritica
artistica esta se juntando uma reflexdo sobre a arte, ou seja, a exigéncia de
fornecer uma explicacio aos fendmenos artisticos de que se sente 2 estra-
nheza ou, pelo menos, a excepcionalidade em relagio ao quadro geral de
uma cultura cada vez mais cientifica e tecnoldgica.

Entre os escritos de artistas muitos sdo privados: anotagdes, didrios,

cartas com referéneias 2s pesquisas artisticas em curso e s relagdes com

o mundo cultural contemporineo: as carias de Cézanne e de Van Gogh,
os didrios de Gauguin revelam a problemdtica daqueles artistas e a inten-
cionalidade de sua pesquisa. Outros escritos, porém, s20 expressamente

destinados a publicaciio e possuem um cardter polémico e programatico,

como, por exemplo, os manifestos, pelos quais 0s movimentos que vao
surgindo sucessivamente (futurismo, surrealismo ete.) anunciam sua for-
macio, sua composicio, suas finalidades. Os manifestos contém amidde
enunciacdes tedricas que, porém, sio claramente unilaterais e devem ser
consideradas simples declaragbes de “poética” por parte dos artistas que
os promulgam € os subscrevern; todavia, por seu carter programatico e
por refletir a orientagio de grupos mais Ou MEnOs NUMErosos, S30 U claro
sintoma das afinidades existentes entre a praxis dos movimentos culturais
e a dos partidos politicos. E frequente, de fato, que os enunciados sobre
a arte sejam acompanhados, nos manifestos, por declaragdes relativas as
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orientacdes politicas dos grupos e a sua vontade de influir nfio apenas no
andamento da arte, mas também na cultura em geral e até nos costumes.
Finalidade dltima dos manifestos é desacreditar e substituir na opiniio do
pdbhco, mas também do mercado, os valores artisticos mais prestigiados;
por is50, 0s manifestos sio instrumento da variagio das modas.

A critica, como comentario aos fatos artisticos do dia, e especialmen-
te das exposicbes oficiais, remonta ao século xvii, ou seja, aos inicios do
jornalismo: exemplo tipico e prestigioso sdo os Salons de Diderot. Uma
critica mais engajada, visando defender certas tend@ncias contra outras (e
precisamente as modernas contra as tradicionalistas), aparece em mea-
dos do século xix na Inglaterra com os Modern painters (o titulo tam-
bém é significativo), em defesa de Turner, Constable e, mais tarde, dos
pré-rafaelitas; na critica francesa, mais ou menos no mesmo perfodo, o
salto de qualidade ¢ marcado pela intervencdo no debate sobre as artes
visuais de um grande poeta e literato, Baudelaire. Entre os muitos aspectos
novos da critica de Baudelaire (que abre a série das “colaboracdes” entre
artistas e literatos) estio a condenacio explicita da imparcialidade e o lou-
vor 4 passionalidade e até ao cariter “politico” da crftica. Contra o crédito
ainda florescente da tradiciio cldssica, prestigiosamente representada por
Ingres, Baudelaire afirma energicamente a necessiria e intrinseca “moder-
nidade” da arte; paralelamente, pode-se dizer que a dele € a primeira
critica de arte intrinseca e estruturalmente “moderna”, ou seja, a primeira
critica ndo mais julgadora externa dos fatos artisticos, mas engajada e par-
ticipante no acontecer e no devir destes.

Entre 1874 e 1886 os impressionistas organizaram oito exposi¢oes de
grupo, gue a critica militante acompanhou, como de costume, com ficil
derrisdo por parte dos representantes do “bom-senso”, preocupados ape-
nas em secundar 0s gostos convencionais do grande piblico; contudo,
pode-se constatar que, com o passar do tempo, comeca-se a reconhecer a
existéncia de uma “escola” impressionista e a seriedade, as vezes a genia-
lidade, de seus artistas {com excec¢io de Cézanne, que permaneceu igno-
rado e se isolou de seus proprios companheiros de corrente). Em 1880,
todavia, no Saldo ainda prevalece o espirito reaciondrio da academia, e
sdo excluidos artistas como Manet e Renoir (mas no ano seguinte Manet
receberia o segundo prémio): tomam suas defesas, respectivamente em
Le Voltaire e La Reforme, dois literatos, Emile Zola e Joris Karl Huysmans.
Na época, a posigio dos dois escritores ainda era mais ou menos a mesma,;
poucos anos mais tarde divergiriam, inclusive em campo literdrio, e Zola
permaneceria o defensor incansivel do naturalismo, enquanto Huysmans
se tornaria um dos maiores representantes do simbolismo e do espiritua-
lismo. E claro, entdio, que o impressionismo, como arte fundada sobre a
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experiéncia visual, e o simbolismo, enquanto arte toda interior e espiritual,
ndo sio absolutamente polos opostos: sao duas diregdes diferentes, mas
iguaimente legitimas da arte “moderna”, em contraste dialético entre si,
mas em igual e decidida oposigao ao estilo convencional dos pompriers.

Por outro lado, justamente quando, em 1886, os impressionistas dei-
xam de formar um grupo homogéneo e de fazer sua exposi¢ao separada,
afirma-se um novo grupo de jovens pintores, liderado por Seurat e Signac,
que adota o0 nome de neoimpressionismo e se propoe traduzir no plano
de uma pesquisa cientifica, na linha da ¢ptica de Chevreul, Helmhotz e
Rood, a visio cromdtica impressionista, Enire 0s primeiros que escrevern
sobre eles estd um poeta, Jean Moréas, que se tornaria chefe de escola da
poesia simbolista — outra prova de que entre O cientificismo dos novos
impressionistas e o espiritualismo dos simbolistas nao hi contradicio,
mas relagio dialética. Os criticos que falam do neoimpressionismo, Como
Roger Marx e Félix Fénéon, empregam uma linguagem quase cientifica e
nio pretendem juigar as obras de que falam (por outro lado, ndo escon-
dem o apoioa essa tendéncia), mas querem explicar, enunciar em palavras
a “poética” dos artistas. Agora o critico jindo € o jornalista encarregado de
fazer a resenha de uma exposicio tentando acompanhar o gosto, em geral
conservador, dos jornais em que escreve: € um pesquisador, amiide um
literato, que frequenta os ateliés dos artistas, participa de suas discussdes,
e busca demonstrar que aqueia pesquisa, ndo diferentemente da pesqui-
sa cientifica, é parte ativa do quadro geral da cultura do tempo. Como ja
Baudelaire, Stéphane Mallarmé se interessou por pintura, foi amigo de
pintores — de Manet a Gauguin, a Whistler, a Redon - e sua poética lite-
riria é cheia de intui¢®es importantes para com a pintura ou derivadas de
uma experiéncia pictérica. Nio contrapde uma arte fantdstica a uma arte
visual ou “retdrica”, muito pelo contrério, define a si mesmo como poeta
impressionista e simbolista; com efeito, quando a autenticidade absolu-
ta do dado for alcancada, quer se trate de um dado visual ou fonético, e
quando esse dado for disjunto de todo significado convencional, surge
inevitavelmente a necessidade de um novo significado, que obviamente
nio pode ser a nogio banal, mas € necessariamente simbélico. Sendo pos-
sivel apreender apenas fragmentos da realidade, € preciso que eles sejam
significativos do infinito ou da totalidade; nesse sentido, o impressionismo
e o simbolismo sdo duas poéticas diferentes do fragmentirio e do ilimita-
do, que nio se contrapdem, mas se integram.

Nas duas Gltimas décadas do século xrx, os literatos mais avangados
tomam abertamente as defesas dos artistas inovadores, ignorados ou mal-
tratados pelos criticos dos jornais. Inicia-se assim o sodalicio entre arte e
literatura de tendéncias modernas que encontrard seus centros em perio-
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dicos de tom cultural elevado como, na Franga, a Revue Blanche. Gauguin
foi compreendido e defendido por um dos literatos de ponta do simbolis-
mo, Huysmans; e foi ainda um literato simbolista, George-Albert Aurier, o
primeiro a escrever um ensaio sobre Van Gogh. Vale salientar que Aurier
foi um grande admirador de Rimbaud e que o estilo de seu ensaio é clara-
menie inspirado no do poeta: evidentemente, Aurier foi levado a entender
Van Gogh pela indubitdvel afinidade de situacio existencial entre o pintor
e o peeta “maldito”.

A critica praticamente ignorou Cézanne até a exposicic organiza-
da apds sua morte; mesmo depois, por muito tempo, continuou a pesar
no julgamento de sua obra 0 equivoco devido a Zola, que no romance
L'cervreiA obra] descrevera o amigo de infincia como um artista dotado
e eleito que, eternamente insatisfeito por seu trabalho, fracassa por um
excesso de amor 4 sua arte. Antes da critica francesa, inicialmente incli-
nada a reduzir a obra de Cézanne 2 uma vaga tentativa de conferir forga
plastica ao impressionismo, a critica alemd (e mais uma vez um poeta,
Rilke) compreendeu a quantidade de problemas abordados por Cézan-
ne em sua pesquisa. Ainda antes, porém, o compreenderam os pintores,
€ precisamente 0s fauves: o proprio Matisse e, de maneira mais licida e
profunda, Bragque. O cubismo analitico, com a pesquisa coordenada de
Braque e Picasso, parte de um exame aprofundado da problemidtica for-
mal de Cézanne; pela primeira vez um movimento artistico parte de uma
andlise critica, assim como, pela primeira vez, uma andlise critica € condu-
zida por artistas mediante sua obra pictérica. Nio surpreende, portanto,
que os tedricos do cubismo fossem artistas que, propondo-se reconduzir
a arte a um ambito racional, sentiram a necessidade de se expressar em
termos de teoria: Gleizes, Metzinger, Lothe.

Guillaume Apollinaire, um dos maliores poetas franceses do inicio
do século xx, foi critico assiduo, pontual, engajado antes no movimento
fauve, depois no cubismo e no futurismo. Sua aclo foi principalmente de
defesa e de suporte, inclusive polémico; certamente, porérm, existia certa
afinidade estrutural, que foi se precisando pela relacio continua entre sua
poesia e a pintura cubista. J4 nas duas ditimas décadas do século foram se
intensificando as correspondances entre artes visuais e literatura, mas pela
primeira vez, com o expressionismo, um movimento artistico se desenvol-
ve simultaneamente em campo figurativo e em campo literdrio, com claras
influéncias reciprocas, que pressupdem uma poética comum e, portanto,
uma atividade reflexiva e critica entrelagada 4 operagio artistica. Quando,
entdo, por volta de 1910, aparecem os primeiros movimentos de vanguar-
da, a figura do literato corifeu, que enuncia as razdes ¢ as finalidades do
grupo, torna-se essencial. O futurismo italiano se irradia em todas as dire-
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¢Oes: pintura, escultura, arquitetura, teatro, musica, poesia; 1as o respon-

savel e a gula do movimento é um poeta, Filippo Tommaso Marinetti. E ha
um manifesto de base, de 1909, a que seguem os manifestos t€cnicos das
varias artes. Analogamente, a vanguarda russa é liderada por um poeta,
Maiakévski, que dirige e coordena os diferentes ramos do movimento para
a mestna finalidade revolucionaria.

Como o dadaismo nega a relaciio da arte com o conceito de valor—e
o préprio conceito de valor —, ndo pode admitir uma critica como veri-
ficagio do valor; € como o ato dadaista é gratuito e irrefletido, ndo pode

admitir o momento critico nem como prepara¢io nem como consequén-

cia do ato artistico. Da mesma maneira, o surrealismo é um sodalicio de
artistas figurativos, de literatos (Breton, Aragon, Cocteau), de cineastas, e
gera numerosas declaragbes de poética, mas ndo admite uma intervengao
critica, metodoldgica, em seus procedimentos expressivos.

O momento critico, ao contririo, é fundamental para as tendéncias
construtivas, que defendem a plena racionalidade da operagio artisti-
ca. Frequentemente si0 os proprios artistas a definir em termos teéricos
suas intengdes. A maior parte dos escritos € de arquitetos: especialmente
importantes, no comego do século, sdo as declarages programdticas pre-
cisas e as intervengdes polémicas vivas de Henry van de Velde e, sobretu-
do, de Adolf Loos. Na Holanda, o movimento construtivo De Stijl publica,
a partir de 1917, uma revista dirigida por Theo van Doesburg, 2 qual cola-
boram todos os integrantes do grupo (0s arquitetos Oud, Rietveld, Van
Eesteren; os pintores Mondrian e Vantongerloo), como para demonstrar
a necessidade de uma critica ndo mais a posteriori, mas integrada no pro-
cesso criativo da arte.

Os escritos filosdficos e tedricos tiveram grande importincia na for-
magdo de uma critica, ndo judicativa, mas participativa ou até integrada
a arte. A grande novidade, no estudo dos fatos artisticos, € a teoria cha-
mada da visibilidade pura, encabecada por Konrad Fiedler e Adolf von
Hildebrand. Fiedler separa o estudo das artes da estética geral, funda a
“ciéncia da arte” a partir daquilo que cada uma tem de especifico: o que
importa, nas artes visuais, é justamente o que se oferece imediata e exclu-
sivamente 2 vista. A arte niio € a revelagio e a interpretacio da natureza e
das leis da criagiio, mas a expressio “construtiva” da atividade de ver, ou
seja, da experiéncia que se realiza pela percepcdo. As obras tedricas de
Fiedler apareceram entre 1876 e 1887 e certamente ndo dependeram do
conhecimento aprofundado da pintura impressionista; no entanto, elas
constituem sem divida o instrumento critico mais apropriado para expli-
car uma arte como a pintura dos impressionistas, que ndo tem segundos
significados além da restituicio do dado visual. Naturalmente, se o valor
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da arte estd inteiro no que se vé, e qualquer objeto tem uma forma visivel, a
tese de Fiedler concorre para eliminar toda diferenca de grau entre as cha-
madas artes maiores e menores. O estudo dos produtos do artesanato, das
ornamentagdes, da arte popular, por outro lado, ia progressivamente se
desenvolvendo, desde que 0s rominticos alemies valorizaram a literatura
popular e Ruskin celebrara o trabalho artesanal, por ter um fundamento
moral e uma finalidade religiosa, implicita no humilde e sério esfor¢o da
feitura técnica.

Nos primeiros anos do século xx, um historiador da arte austria-
co, Alois Riegl, publicara um liveo fundamental sobre a arte “industrial”
romand tardia, reavaliando a importincia predominante do artesanato
das provincias romanas em relacio 2 arte dulica, escoldstica, desprovida
de autenticidade expressiva, da corte imperial. Foi a primeira contestacio
grave da arte cldssica, que por séeulos foi considerada exemplo de per-
feicao, modelo a ser imitado, Ginico ponto de encontro entre a histdria da
arte e o absoluto estético, o belo; e nfio apenas o cldssico nio € o ideal
estético, € sim uma realidade histérica, como também € possivel opor, €
de fato se opds, um anticlassicismo ao classicismo. Num outro livro, Stil-
Jfragen[Problemas de estilo], Riegl propunha pela primeira vez o problema
da ornamentacio na arte antiga e alto-medieval; e era o problema de uma
arte que nio tem conteddo histdrico ou religioso e ndo “representa”, nio
quer ser uma modalidade de conhecimento. Contudo, a ornamentacio era
feita de linhas, planos, volumes, cores que o olho percebia: qual seria seu
significado intrinseco, ndo inerente a uma eventual representacio, mas a
sua natureza de linhas, planos, volumes e cores e a sua disposi¢io segun-
do determinados esquemas de simetria, proporg¢io e ritmo? Que concep-
¢io de espago e de tempo comunicava? A ideia de um significado inerente
as diferentes categorias da forma (essas categorias seriam identificadas
alguns anos mais tarde por Wallflin) e, consequentemente, a ideia de que
& arte ndo € um meio para comunicar, mas tem um significado intrinseco
a0 seu proprio ser (hoje dirfamos: 2 sua estrutura) era fundamental para
entender uma arte que ndo queria mais comunicar ideias e sentimentos,
mas justificar sua presenca no mundo pelo simples fato de ser arte.

Em 1908, em Munique, poucos anos antes que Kandisky provocas-
se a guinada decisiva no sentido da abstracio formal, Wilhelm Worrin-
ger publicou Abstraktion und Einfliblung [Abstracio e empatial, em que
definia com clareza os dois campos contrapostos da representacio e da
nao representagio como correspondentes, respectivamente, a0 mundo
mediterrineo (e seu eterno classicismo) e ao mundo ndrdico (e seu eter-
no romantismo). Worringer ndo abordava a questio da arte moderna,
mas apresentava as premissas tedricas da tendéncia nio figurativa, nio
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representativa, “abstrata”, que iria se afirmar cada vez mais. Com efeito,
se o ciclo histérico da representatividade, da classicidade, parece acabar
em giéria, entre as duas guerras, com Matisse, Picasso e Braque, a predo-

minancia da ndo representatividade na Alemanha e na Hcla;.lda poc}e ser .
interpretada como Gltima consequéncia da estética romantica. Entdo se

verifica, com Mondrian, uma repentina e apenas aparentemente parado-
xal inversio de termos: abstragdo deve ser considerada a arte da regfe-
sentacio, que substitui 2s coisas a imagem de:ias; c?ncreta, a0 conirario,
é a arte nio representativa, que cria uma realidade 2 parte, independen-

temente da natureza. Portanto, sio frequentes e importantes, no Ambito

nio figurativo, 0s €scritos com que 08 artistas ilgstram s.uas 'mteng;éc—:s;j ou
suas “poéticas”, € que devem ser considerados integrativos de sua obra:
si0 tais, de fato, 0s escritos tedricos, 08 diarios, as intervengoes pglemxcas,
os ensaios sobre arte de Kandinsky, Klee, Van Doesburg, Mondr;ian etc.

Os arquitetos defendem, no plano formal, tesef substarimalmente
andlogas as dos artistas, com 0s quais de resto manterr:a .relagoes c_ie tra-
balho, mas as justificam, como € 16gico, no plano da utilidade §ocsa}. Qs
AUMErosos escritos tedricos de Le Corbusier EXerceram grgflde influéncia
sobre o piblico culto, inclusive pelo estilo brilhante e amitide garadoxal;
mais aderentes 2 problematica edilicia s3o s escritos dos ;?rquu:.etos a}e-
mies, como Bruno Taut ¢ Walter Gropius; 08 mMuitos escritos, mclusllvg
biogrificos, de Frank Lloyd Wright sio documentos de uma nova e origi-
nalissima experiéncia construtiva, mas, sobretudo, de uma relagio com-
plexa com o mundo americano.

15. Historicismo e anti-bistoricismo. Uma arte intencionai.e progra-
maticamente moderna exclui, como é légico, toda dependéncia de uma
tradico, recusa o passado como modelo, afirma clamorosamente sua
originalidade ou criatividade. Pode-se até chegar a defepd.er‘ que a arte
sempre foi, em todas as €épocas € em todas as cu}ltl,‘lras, criatividade pura,
e que suas ligacdes evidentes com 4 cultura artistica do passado consti-
tuem um aspecto secundario e amiide negativo. Mas:, _se a arte semp.re
expressou no MAaximo grau a faculdade criativa do espirito hufr}ano, exis-
te entdo uma espécie de universo da arte em que O [EMPO Nao conta e
njio ha diferenca, na ordem da qualidade, entre antigo € modfrnf'>, .e‘ntrci
os produtos da histéria e das outras civilizagées;' em que O primitivo
chega a ter a vantagem de se expressar com imediatismo, sem superar O
obsticulo das convencdes, da tradi¢io, da cultura. ' )

Os impressionistas acreditavam poder captar 4 imagem mstgntgnea
da realidade e elaborar uma linguagem pictérica capaz de restituir na
tela a percepgao visual da maneira mais direta e livre de preconceitos.
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Distanciam-se inclusive por isso de Manet que, no entanto, julgavam o
inventor de uma nova pintura: Manet recusava o ensino acad@mico, mas
se remetia 20s espanhdis € aos holandeses do século xvir. Em 1876, um
pintor e romancista de talento, Eugéne Fromentin, publicara sob o titulo
de Les maitres d'autrefois|Os mestres de antanho] seus apontamentos de
viagem aos Paises Baixos: ndo era um livro de histdria da arte nem uma
coletdnea de pensamentos sobre a arte, mas o primeiro e brilhantissi-
mo ensaio de uma “leitura” da arte do passado por um artista moderno.
Rubens, Rembrandt, Franz Hals nio sio modelos a serem imitados: a
feitura pictdrica de suas obras, aos olhos de um artista moderno, revela
05 “problemas” que esses artistas enfrentaram a cada vez e resolveram
diante do cavalete, fazendo pintura. A postura de Fromentin é semelhante
4 de Manet, o antigo ndo é modelo, mas estimulo da opera¢io artistica.

Por outro lado, se a arte j4 nfo encontra sua origem e seu modelo na
natureza, s6 pode nascer da prépria arte. Os impressionistas frequentam
08 museus e pdem seus cavaletes diante do “motivo”. Cézanne dizia que
seu trabalho de pintor dependia do sucesso de suas séances{sessdes] no
Louvre. De Cézanne, justamente, temos algumas pinturas d'aprésos anti-
gos mestres: retomando o método iniciado por Rubens no século xvi, néo
“copia”, recria, transpde a imagem para uma linguagem visual moderna.
Até o impaciente, atormentado Van Gogh nfo pode deixar de se remeter
a certos artistas do passado (Daumier, Delacroix, Millet), nio tanto para
imitd-los quanto para entreter com eles, diante do cavalete, uma conversa
entre artistas. Em todo caso, as obras a que 0s artistas se referem, por anti-
gas que sejam, sdo sentidas como absolutamente presentes, fora de toda
perspectiva histérica.

Considerando-se soltos de qualquer laco com a tradicio, livres para
se mover no exterminado universo da arte, 0s artistas modernos podem
colocar no mesmo plano de valor obras de culturas muito diferentes, dis-
tantes no tempo € no espago. Todo o “modernismo” europeu € permeado
pela experiéncia da arte do Extremo Orlente: mas os artistas olham para
© Japdo com um espirito muito diferente dos artistas rominticos em bus-
ca de exotismo. A arte japonesa nio tem perspectiva, nem claro-escuro;
sua composicio ndo é simétrica, mas ritmica; as cores sao estendidas em
superficies planas e ndo sio calibradas segundo a incidéncia da luz, ou
seja, segundo os principios do tom: € a confirmacio de que a pintura de
matriz impressionista esta longe de ser bizarra e paradoxal, mas simples-
mente se liberou de certas convengdes e preconceitos, que sio préprios
da civilizagdo figurativa ocidental e constituem seu limite. O “japone-
sismo”, que se difunde em todo lugar na segunda metade do século xx
e alcanga sua ponta mdxima nas duas dltimas décadas, constitui o frait
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d’union entre a pesquisa especificamente pictérica dos impressionistas e

2 esfera muito mais ampla das artes decorativas e aplicadas. No mesmo

momento, portanto, em que a experiéncia japonesa libera a arte ocidental
do historicismo classicista e académico, a introduz numa drbita histdrica
muito mais ampla, em que as tradigdes ou escolas nacionais perdem todo
significado.

Nas correntes simbolistas, o senso da histéria pode parecer mui~
to mais forte que nas correntes essencialmente visuais. Com efeito, elas
gravitam em volta da identificacdo de criatividade e imaginagio; e, por
sua vez, a imaginacgio € meméria do passado e prefiguragiio do futuro. A
percepcio da realidade presente ndo passa de um instante quase impon-
derivel entre essas duas dimensdes exterminadas; por isso, a arte fun-
dada na percep¢io, no presente, parece limitada se comparada 2 arte de
imaginacio. A arte da percepcio propde o passado como presente; para
a arte de imaginac¢do, o tempo € ilimitado, ndo hi diferenca substancial
entre passado, presente e future. A ideia de histéria dos simbolistas se
concretiza no revivel, ou seja, no renascimento imagindrio do passado no
presente e no futuro, numa circularidade do tempo. E precisamente nesse
pensamento do eterno retorno, como foi formulado por Nietzsche e por
Rilke, que se inspira a concepcio do revival dos simbolistas. Naturalmen-
te, o revival, como evocagio que chega a ser onlrica, ndo consiste numa
imita¢io de formas antigas tomadas como modelos, mas na evocagio do
“espirito” de outros tempos ou de outras civilizacdes. Assim, a arquitetura
moderna, especialmente quando aproveita materiais novos como o fer-
1O € 0 Concretn, evoca vagamente 0§ ritmos do roménico ou do gdtico,
opondo essa livre evocagdo 2 imita¢do macante e mesmo assim infiel dos
“estilos”. Assim, € propositadamente fantistica, de maneira nenhuma imi-
tativa dos “estilos”, a evocagio que Gaudi faz na Sagrada Familia da lenda,
mais do que da realidade histérica, das catedrais goticas; ou aquela que,
num plano totalmente diferente, Berlage, na Holanda, faz da arquitetura
romdnica, proposta de maneira muito vaga, como expressao do espirito
comunitédrio das cidades medievais. Analogamente, mais tarde, no pri-
meiro pds-guerra, seria puramerte evocativa e sem nenhum carater de
resgate histérico a remissio de Le Corbusier 2 arquitetura classica grega,
como exemplo de relagio perfeita entre civilizacio e natureza, de clareza
formal, de ordem proporcional, de correspondéncia da aparéncia formala
esséncia estitica do edificio. Esse historicismo genérico e sem referéncias
formais precisas marca o verdadeiro fim de toda postura escoldstica e imi-
tativa, como também a liquidacio dos assim chamados estilos histdricos,
de que se reconhece finalmente a substancial falsidade e inconsisténcia.
Igualmente, voltando 2 pintura fin de siécle, é desprovido de referéncia
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histdrica concreta o revival da arte bizantina na pintura da Secessiio Vie-
nense ¢ especialmente em Klimt: com efeito, o que se busca evocar simbo-
licamente € o tema ideal do poder teocritico ou carismdtico, da comunica-
¢do mistica entre céu e terra e, a0 mesmo tempo, a decadéncia desse ideal.
Com maior consciéncia da afinidade simbdlica com a condigio histérica
da monarguia dos Habsburgo (mas lembre-se a prosa contemporinea
de Musil), Schiele exprime o seatido da fatalidade trigica da decad@ncia
mortal da “beleza” humana. Aqui também, todavia, como ji fora no mais
acreditado representante do espirito “secessionista”, o suico Hodler, o
sentimento da histéria é vagamente poético: Hodler insiste no tema da
primavera (o ver novum), da adolescéncia, da esperanca no futuro, e nio
poderia surpreender a influéncia que exerceu sobre o mais jovem Schiele
(e sobre toda a arte europeia dos primeirissimos anos do século xx), se
pensarmos no sentimento comum da histdria como transicio, metamor-
fose, ciclo sazonal, demonstracio da afinidade entre ¢ destino humano e
o continuo nascer-morres-renascer da natureza.

A concepgio da histéria, na arte moderna, parece de fato se reduzir
a antitese dos termos de progresso e decadéncia. No fim do século xix
se define um mito e nasce uma literatura do progresso, que se movem
na mesma dire¢ao do progresso industrial (entendido inclusive como
progresso social e glorificacio da criatividade humana), mas também se
define um mito e nasce uma literatura da decadéncia, que se movem na
direcio oposta, denunciando o racionalismo e o materialismo do progres-
s0 como a causa do fim da espiritualidade e criatividade humanas. Tal
contraposi¢io de progresso e decadéncia corresponde 4 contraposicio
de inddstria e arte ou, em outros termos, a relacdo entre producio e cria-
¢ao. Hi tendéncias (do impressionismo ao cubismo € a0 construtivismo)
para as quais a arte deéve estar no vértice da produg¢io econdmica, ter
uma posicio de vanguarda, ultrapassar a histdria acelerando seu curso;
e, para cumprir essa fungdo histérica, antepdem as finalidades praticas
as estéticas, declaram-se prontas a deixar de fazer arte se isso significar
estranhamento, rentincia a patticipar do esfor¢o coletivo da humanidade;
e hi outras tendéncias (do simbolismo ao surrealismo) para as quais a arte
s6 pode ir na dire¢io oposta 2 do progresso tecnolégico e social, fugir de
qualquer contato com a realidade e assumir o simbélico como seu domi-
nio proprio. De fato, porém, a tendéncia progressiva se revelard utdpica,
porque serd justarnente a producio industrial a se apropriar do espago da
arte, excluindo-a, e a tendéncia oposta também se revelard utépica, ainda
que em sentido negativo, porque a ideia de criagdo implica a de divino,
ou seja, justamente aquilo que o racionalismo cientifico e tecnolégico
colocou em crise,
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Para além da ideia de histdria como projecio no futuro e da concep-
¢a0 oposta, como retorno fatal, hi a negacio dristica, a definico da arte
como anti-histéria. Gauguin nio se contenta em se refugiar na Bretanha,
precisa deixar Paris e 2 Europa, viver no Taiti. Nao esquegamos que Gau-
guin tentara a sintese entre o realismo de fundo dos impressionistas e o
antirrealismo dos simbolistas. Entdo, admitia gue o artista precisava do
cortato com o mundo real, nfo podia renunciar ao dado flagrante da per-
cepcao (esse era seu ponto de encontro com Van Gogh, por um lado, e
com Cézanne, por outro); mas o mundo moderno ocidental era corrupto
e falso, as capacidades perceptivas do homem, desgastadas e convencio-
nais, tanto que para fazer arte seria necessirio encontrar outro ambien-
te mais estimulante, um ambiente incorrupto, virgem, onde as pessoas
ndo possuem o conhecimento racional, mas a intuicio pura, original da
realidade. No fim do século xax, em suma, Gauguin entendeu que a arte
exprime um conhecimento mitico-simbdélico do universo, € que por isso
ndo pode ser feita na Europa, onde o racionalismo exclui toda concep¢io
mitica.

Nos mesmos anos do exilio voluntdrio de Gauguin de uma Europa
excessivamente cientifica e tecnolégica, outra negacio da histéria igual-
mente radical, mas diferentemente motivada, é a do douanier Rousseau,
que inaugura como grande mestre a sequela intermindvel dos artistas
naifs. Rousseau elimina todas as convencdes representativas, os principios
compositivos e as sofisticacdes técnicas dos artistas profissionais € se apre-
senta aos contemporineos (obtendo os aplausos, ainda que vagamente
irbnicos, dos jovens artistas mais avangados da época, comecando por
Picasso) como o artista ingénuo, que nio sabe nada de “arte”, mas sente
a necessidade de se exprimir por figuras, trazendo assim de volta 2 arte
sua fungio origindria e elementar. Com Rousseau, enfim, ganha destaque
o problema da arte popular, até entio menosprezado. A prépria historia
da arte até esse momento se ocupara apenas da arte culta, das obras feitas
por encomenda dos soberanos, dos principes, dos prelados, das ordens
religiosas, dos senhores — mas temos realmente certeza de que a arte
produzida pela elite social era qualitativamente superior? Sem ddvida, no
Renascimento italiano, as grandes personalidades artisticas dialogavam
livremente com as grandes personalidades do mundo religioso e politico;
mas como negar ¢ caridter coletivo e, afinal, culto e popular ao mesmo
tempo da arte romanica e gética? Em fins do século xix os estudos etnogri-
ficos e 0s de um grande historiador da arte, Alois Riegl, pdem em discussio
novos e amplos setores do pensamento expresso, no passado, mediante
as artes visuais: o da arte popular se torna um problema que nio pode ser
ignorado, ainda mais porque ameaca de perto a profissio artistica, ji em
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crise. O que mais garantiria os artistas de profissio, se a escola i nfio é
considerada habilitante para a arte e os ariefatos dos amadores, dos artistas
“de fim de semana” e das criangas passam a ser considerados mais livres
do que os detestados preconceitos, mais ingénuos, mais auténticos, enfim,
mais artisticos do que as obras dos artistas profissionaijs?

O apelo & arte coletiva e popular, nascida de um sentimento grupal
mais do que de personalidades singulares de artistas, se torna um dos com-
ponentes histdéricos dominantes da arte moderna, eatre o fim do século
XX € 0 comego do xx: Ensor e Kubin evocam o anticonformismo figurati-
vo e a imagem popular de Bosch e Bruegel; Barlach redescobre a técnica
rudimentar dos escultores em madeira roménicos e goticos; Kandinsky
estuda as ornamentacdes dos antigos bordados ucraniancs; Brancusi, os
entalhes em madeira dos camponeses romenos; Chagall, o mundo fabu-
ioso das antigas lendas hebraicas. Enfim, com uma postura fandamental-
mente populista, a arte moderna rejeita as tradigdes artisticas cultas, mas
recupera 4s populares.

Da arte sem histésia passa-se, mas com vontade polémica mais mar-
cadla, 2 arte contra a histéria. Gauguin se mudara para a Polinésia, se
ambientara entre os indigenas, adotara a mitologia e até 0s costumes
deles. As esculturas negras, que os artistas de tendéncias avangadas des-
cobrem nos museus etnograficos, até entio eram consideradas meros
documentos das crengas mégicas dos povos primitivos — além disso, por
aparecerem separadas de seu contexto origindrio, o significado delas era
absolutamente incompreensivel. A escultura negra interessa os fauves e
0s expressionistas por sua forga expressiva, por seus significados misterio-
s0s e, sobretudo, por pertencer a culturas remotas, primitivas. Em 1906-7,
porém, Picasso lhe confere um significado novo e arrebatador: no quadro
que agora é chamado Les demoiselles d’Avignon, cuja estrutura inicial ain-
da era uma composigio de dreas cromdticas sobre o plano, introduz de
repente o elemento negro, que quebra violentamente o esquema anterior,
deixando-o legivel por fragmentos, como um vitral quebrado. Tzl opera-
¢iio ousadissima, revoluciondria até, marca o fim irrevocivel do sistema
de signos representativos do passado e o inicio da formagio de um novo
sistema, o cubismo.

Esse sistema, que corresponde 2 transformagio do sistema orgéni-
co da poesia (Apollinaire), constitui uma nova chave de leitura da obra
de arte, que passa a ser considerada apenas por seus valores visuais: a
experiéncia cubista foi muito importante para a histéria da arte, que pdde
abordar de um ponto de vista totalmente novo areas de fendmenos até
entdo menosprezadas, como a arte medieval. O proprio Picasso foi leva-
do assim a novas e fundamentais experiéncias culturais, aproximando-
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-se livremente de documentos figurativos do passado, sem se preocupar
com seu significado histérico e assumindo-0s como puros atos criativos,
que conservam sua vitalidade ao ponto de poderem ser repetidos {mas
nao interpretados). Picasso, mais do que qualquer outro artista maoderno,
captou o senso de absoluto presente, indelével e nao degradivel, que a
obra de arte conserva no tempo: em suas obras se encontram fragmentos
em estado puro de épocas e culturas diferentes: pré-histSria, arte hitita e
suméria, Grécia arcaica, Idade Média, Renascimento, Seiscentos, Oitocen-

tos, arte asteca e maia etc. Evidenternente, quer demonstrar que € possf- -

vel um contato direto e vital com o passado, sem a mediagio da historia,
gragas i criatividade intrinseca da arte; e afirma assim a no historicidade

ou, pelo menos, a diferente historicidade da arte. O trabalho de Picassono

campo do “d’aprés” foi extremamente importante para uma discriminacao
mais clara do fato artistico, ou criativo, em relagio aos fatores contingentes
e agregados, como a ocasido e a finalidade representativa, 0 gosto da épo-
ca etc. Semelhante 2 concepgio da histdria de Picasso € a de Henry Moore,
com a diferenca que o apelo ao passado, no caso dele, depende da ideia
da n3o temporalidade, e ndo do indeclindvel cardter de presente absoluto
da arte. Nesse sentido, a escultura de Moore difere da escultura que, na
primeira metade do século xx, desenvolve de vérias maneiras a exigéncia
posta por Rodin, de um classicismo modernizado — isto &, do fildo que,
partindo de Rodin, passa por Maillol, Despiau, Haller, De Fiori, Martini,
Marini, Manzd. Define-se, enfim, o cardter fundamentaimente anticlassi-
co da arte moderna; recusa-se o historicismo, porque conduz fatalmente
ao classicismo; reconhece-se que o classicismo ndo € a arte cldssica, mas
apenas uma sua interpretacio em sentido escolar e preceptivo; deduz-se
disso que o historicismo nio € a histéria, mas apenas uma interpretacao
dela em sentido normativo e dogmatico; ambiciona-se um “classico” ndo
classicista € uma “historicidade” ndo historicista. Pode-se entender por ai
como o sentimento cldssico (mas nio classicista) Ao auténtico na escultura
de Marini ou de Manza seja 0 oposto do classicismo normativo, formalista,
acritico dos escultores oficiais dos regimes totalitarios.

A “metafisica” italiana de De Chirico e Carra fol uma tendéncia dire-
cionada a afirmar, em marcada oposi¢do com o porvir dos futuristas, a
nio temporalidade da arte, seu ser eterno € seu passado imovel — ten-
deéncia que teve seu desenvolvimento na pintura de De Chirico e de Gior-
gio Morandi, visando demonstrar (embora diferentemente, € com muito
maior engajamento por parte de Morandi) que a obra de arte, desde seu
nascimento, i é totalmente disjunta do presente e imersa no passado.

Negacao radical da histéria, enquanto tentativa va de enxergar uma
ordem no caos dos acontecimentos passados, presentes e futuros, € 0
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dadaismo, que também nega qualquer sentido histdrico ao presente como
um todo, e precisamente 2 Primeira Guerra Mundial, que destréi o mundo
sendo apenas uma imensa estupidez. Mais sutil, porém, é o pensamento
de Marcel Duchamp, que nfo apenas cortou todo lago com a histdria da
arte renunciando a pintar, mas no Grande vidro, realizado entre 1915 e
1923, elaborou uma complexa temdtica de imagens cujas raizes afundam
no inconsciente, evocando inclusive motivos alquimicos, explicdveis pelo
fato de que a alquimia é uma ciéncia morta, ou seja, passada para o incons-
clente. O surrealismo também, de resto, mesmo nio rejeitando a evocaciio
do passado, exclui toda forma de historicismo como busca de uma ordem
légica e de um finalismo no pensamento € na a¢do, enxergando na arte a
Gnica atividade humana nio apenas nio historicista, mas irracional e nfio
finalista.

Os movimentos do primeiro pés-guerra que se podem chamar de
neovanguarda se propdem a aderéncia plena 2 situago em curso (que na
Russia, para a vanguarda soviética, € a Revolugdo), visando, porém, uma
licida projetagiio da futura ordem do mundo. O passado é considerado,
criticamente, um status a ser superado, segundo uma concep¢io da histd-
ria essencialmente socioldgica, ainda que ndo propriamente marxista. Essa
concepgdo critica da historia se torna tanto mais definida, quanto mais se
tenta impor de autoridade, na Itdlia e na Alemanha, um historicismo artifi-
cioso, dogmitico, nacionalista e retdrico, isto €, um historicismo que pre-
tende impor como modelos pragmaticos realidades histéricas superadas
como o império romano, ou abstragcdes inconsistentes como a raca ariana
ou o germanismo. A nova historicidade, afirmada e defendida pela neo-
vanguarda construtiva, se declara europeista, internacionalista e socialis-
ta, ligando-se assim 2 histdria do pensamento socialista, dos movimentos
operarios, da tecnologia industrial, dos grandes movimentos de mercado.
Seu terreno jd ndo € o da histdria da arte, mas da historia do urbanismao ou,
mais precisamente, do que Mumford chama de cultura urbana.

Quanto mais emergem as tensdes sociais e politicas que levariam
a Segunda Guerra Mundial, tanto mais emerge na arte o pressentimento
da catastrofe, do fim da civilizagdo, do ocaso da histéria, do apocalipse
iminente. Como sempre, Picasso € o artista que colhe e exprime esse
sentimento da histdria que jd ndo € catarse, mas tragédia, terror, morte,
Pode-se dizer que Guernica, em 1937, retoma e amplia em escala mun-
dial o motivo de Les demoiselles de Avignon: é de novo um quadro de
estrutura clissica, mas despedacado por uma explosio que revela de um
golpe a negatividade total da histéria. Nio € apenas uma aguda denincia
da brutalidade nazista, mas o anincio tragico da crise final da civilizacio
classica e cristd, que fixou, na histéria, o principio da racionalidade e da
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finalidade da vida humana e, na arte, o produto perfeito de uma operagzo
que demonstra a coeréncia da obra humana com a divina e leva, portanto,
2 criagiio, 2 vida, & salvagio. Com Guernica talvez se encerre para sempre
o problema da historicidade da arte, ou seja, de seu pertencimento, nem
que seja por contradicio dialética, ao sistema giobal da cultura moderna.

(1977]
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A ESTETICA DO EXPRESSIONISMO

E possivel provar historicamente que o expressionismo nio inventou
uma linguagem figurativa, mas uma nova modalidade de comunicacio,
nzo do tipo da linguagem, entre a arte e seu ambiente social. A nio inven-
¢a0 de uma linguagem implica a adogio, com cariter instrumental, de
outras estruturas linguisticas: isso explica facilmente como um movimen-
to inovados, sendo até revoluciondrio como o expressionismo aceita sem
medo uma condi¢io subordinada, pelo menos no campo da invenc¢io da
linguagem, em relagdo a outras correntes artisticas contemporineas.

Essa aceitagdo, com a ressalva da instrumentalidade, pressup&e uma
finalidade: evidentemente, 2 comunicagio nio é um fim em si mesmo (ou
se esgotaria na linguagenD), mas estd ligada a uma a¢io que se pretende
exercer. Tampouco vale como incentivo para a a¢io (nesse caso haveria
uma énfase na linguagem para fins de persuasio, enquanto a arte dos
expressionistas € polémica e 4s vezes intencionalmente desagradavel),
m1as Como 2¢20 que comunica seu proprio impulso, que através da obra
se transmite do artista para os outros, para a sociedade. E ébvio que esse
impulso seja mais forte onde mais forte for a resisténcia; e que a arte, por-
tanto, busque atingir e sacudir, inclusive pelo escindalo, as dreas mais
inertes. No caso especifico, trata-se da grande e pequena burguesia da Ale-
manha guithermina, narcotizada pelo paternalismo pesado do chanceler
Bismarck; mas a arte “progressiva” dos expressionistas nio €, no conjunto,
uma arte antiburguesa, ao contririo, tem até demasiada consciéncia de sua
fungio intelectual: € justamente a arte dos intelectuais burgueses, e impli-
ca umd critica, mais do que uma teniativa de subversdo, da burguesia.

Mais precisamente, essa arte tende a penetrar 1o dia a dia da situacao
burguesa, para separar o que € vivo do que é morto e, afinal, para refor-
mar a cultura burguesa, tendo em vista as novas tarefas técnicas e politicas
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