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Arte moderna: notas sobre a autonomia

ARTUR FREITAS

No campo cultural, a ideia de modernidade traduz uma concepgao
muitas vezes equivocada, porque voltada a separar os modos de ruptura
artistica do contexto que os autoriza, como se 0s gestos iconoclastas
surgissem 4 revelia da dindmica social, o que evidentemente nao é verdade.
No limite, é justamente a presenga de um campo social préprio a experiéncia
da arte o que autoriza, numa mesma instancia de legitimagdo, a existéncia
simultanea de temporalidades heterogéneas. Para Jacques Ranciére, todavia,
as diversas formas temporais da arte moderna se apoiam num principio
comum, que consiste em “fazer da arte uma forma auténoma da vida e, com
isso, afirmar, a0 mesmo tempo, a autonomia da arte e sua identificagdo a um
momento no processo de autoformago da vida! Na prética, a contradicao
constitutiva da arte moderna nasce da copresenca de a0 menos duas grandes
formas temporais.

De um lado, colocando em xeque a estabilidade do conceito de “obra
de arte”, ha o impeto vanguardista de dissolugdo da “arte” na “vida’, uma
abordagem que tende a ver no “trabalho” do artista de vanguarda mais uma
forma de comportamento ou de postura existencial diante do mundo, que
propriamente a motivagio de um objeto raro e exemplar produzido pela
figura kantiana do “génio”. Bons exemplos nesse sentido sio as fotomontagens
dadaistas, as assemblages surrealistas e 0s ready-mades de Marcel Duchamp,
ou seja, procedimentos estéticos e ideolégicos dispostos a admitir a poténcia

1. RANCIERE, Jacques. A partilha do sensfvel: estética e politica. Sdo Paulo: Exo / Ed. 34, 2005
(20001, p. 39.
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poética dos escombros da experiéncia comum, De outro lado, temos a ideia
de que a experiéncia artistica nio apenas pode come, alias, deve correr
em paralelo as degrada¢des sociais da cultura de massa ¢ do mundo da
mercadoria. Nesse viés, a ideologia da emancipagio estética assume suas
formas mais elaboradas no ambito da chamada autonomia da arte,

O que chamamos de arte moderna ¢, entre outras coisas, a soma desses
dois modos complementares de existéncia, Para os limites deste texto,
todavia, pretendo me concentrar na andlise exclusiva do viés autonomista,
com énfase no mapeamento teérico e historiografico dos diversos caminhos
da autonomia da arte entre fins do século x1x ¢ inicio do xx. Contra o pano
de fundo da Primeira Guerra Mundial e, na sequéncia, do totalitarismo, ¢
evidente que a simples possibilidade de “uma arte independente desenvolve,
em si e em relagdo a si mesma, um agugado corte critico”? Por outro lado,
¢ também evidente que tal posi¢éo essencialista acabe encobrindo as forcas
institucionais e inclusive mercadoldgicas que, justamente, autorizam a defesa
de qualquer “esséncia” da arte, seja ela espiritual ou cognitiva, expressiva ou
especializada, sublime ou profissional. Por conta disso, ao longo do texto,
comegarei com uma apresentagdo sumdria dos fundamentos da ideia de
autonomia, para em seguida analisar alguns casos exemplares que permitam
compreender os dois grandes caminhos autonomistas, a saber: a autonomia
narrativa e a autonomia formal.

1. AUTONOMIA

Comecemos com uma pergunta direta: 0 que se entende, afinal, por
“autonomiadaarte”? Para Annateresa Fabris, trata-se, de saida, de um conceito
temporal inerente a uma determinada conjuntura politica e econdmica. No
seu entender, a ideia da autonomia da criagio artistica nio pode ser dissociada
daquela nova paisagem tecnoldgica e social a que chamamos, muito
singelamente, de modernidade. Nesses termos, o processo de autonomizagio
da arte é um correlato historico dos novos modos de percep¢io impostos
por duas transformagdes fundamentais. De um lado, a revolucédo industrial,
responsavel pela divisao do trabalho e pela respectiva alteracio no modo
de produgao dos artefatos, dos transportes e da comunica¢ao. E de outro, a

2. WOOD, Paul. “Precondigdes e perspectivas”. In: Arte conceitual. Sio Paulo: Cosac Naify,
2002, p. 15.
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revolucio francesa, que surge como o modelo politico para a formagéo de
uma sociedade igualitdria, republicana e democratica, ainda que inicialmente
classista e burguesa.’ Por outras palavras, se a modernidade ndo concretiza,
ela a0 menos anuncia a possibilidade de emancipagio da razdo e do sujeito,
af incluida a emancipacio da experiéncia estética e da propria arte.

De acordo com Charles Harrison, defender o autogoverno ou a
independéncia da arte em relagdo as outras atividades sociais ndo ¢ o
mesmo que simplesmente constatar a associagao, central para varios artistas
modernos, entre a autonomia da arte e a liberdade do individuo. De qualquer
modo, uma vez que “a oposi¢io a autonomia da prdtica artistica € o assunto
mais abertamente politico da arte moderna’, entdo € preciso ter em mente,
desde ja, o cardter inevitavelmente polémico dessa nogao.*

Em linhas gerais, o “problema da autonomia da arte’, como o nomeia
Luigi Pareyson, deriva das contradi¢des logicas e éticas de uma dupla
exigéncia. A primeira delas fundamenta-se na necessidade de reconhecer a
“presenca da arte em todas as atividades humanas”; a0 passo que a segunda
consiste no desejo de “especificar a arte propriamente dita, como atividade
distinta das demais”® Tal problema, como se sabe, torna-se visivel no
século x1x. Nesse contexto, “exatamente no momento em que se afirma a
autonomia da arte, coloca-se o problema de sua articulagdo com as outras
atividades, isto ¢, de seu lugar e sua fun¢do no quadro cultural e social
da época’® Desse modo, assim como um discurso politico ou um cartaz
publicitirio podem ser mais ou menos “artisticos’, também uma obra de
arte incontestdvel ndo estd isenta, por sua parte, de proferir valores morais
ou comunicativos. Uma coisa evidentemente ndo anula a outra. A questéo
essencial, logo se vé, ndo reside em estabelecer diferencas ontoldgicas entre
formas distintas de atividade, como se fosse realmente possivel confirmar,
por meios empiricos ou conceituais, onde acaba o trabalho néo artistico e
comeca a verdadeira arte. Nao se trata, portanto, de sancionar o mito da
independéncia da produgdo artistica, sempre evocado quando a alianga com

3. PFABRIS, Annateresa. “Arte moderna: algumas consideragGes” In: FABRIS, Annateresa;
ZIMMERMANN, Silvana. Arte moderna. Sdo Paulo: Experimento, 2001, p. 15-7.

4. HARRISON, Charles. “Abstragao”. In: HARRISON, Charles et al. Primitivismo, cubismo,
abstragdo: comeco do século xx. Sdo Paulo: Cosac Naify, 1998 [1993], p. 219.

5. PAREYSON, Luigi. “Autonomia e fungées da arte”. In: Os problemas da estética. Sao Paulo:

Martins Fontes, 1997 [1966], p. 29.

6. ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna: do iluminismo aos movimentos contemporaneos.

Sio Paulo: Companhia das Letras, 1992 [1970], p. 11-2.
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o real pressupde alguma forma de subordinagdo ou servilismo. Ao invés
de independéncia ou isolamento da arte, trata-se antes de constatar a sua
capacidade de especificagdo, aqui entendida como o ato pelo qual aarte afirma
sua propria especificidade e identidade particular, mas sem reivindicar uma
independéncia impossivel. Desse modo, a autonomia como especificagio é
um processo que implica a garantia de um valor préprio a arte, mas de um
valor que, nas palavras de Pareyson, “acolhe em si a totalidade dos valores
espirituais, de modo que esta plenitude de significados e de fung¢oes irradia
de sua propria realidade de arte”’

No contexto da arte moderna, fundar uma especificidade de valor
artistico significa, em contrapartida, recusar, ainda que de modo relativo,
determinados regimes de valor ja estabelecidos na sociedade. Por mais radical
que seja 0 movimento de recusa, ele é sempre pontual e localizado, ou seja,
voltado & proclamagdo de liberdade criativa em relagdo a alguma sujei¢io
especifica. Ao longo do século x1x, essa proclamagdo pode assumir as mais
variadas frentes, indo da rejei¢do as narrativas do poder, visivel nos géneros
aristocréticos ou religiosos, a desconfianga diante dos métodos académicos,
como o desenho correto, a perspectiva linear ou o uso da cor local, passando
pela resignagéo diante da pujanga cultural da imagem técnica, como no caso
da fotografia e do cinema. Na pratica, embora a autonomia da arte seja a
postura padrio para a interpretacao da modernidade artistica, é preciso ter
em conta qual é exatamente o regime de valor que se problematiza a cada
€aso.

Em linhas gerais, proponho que a defesa de especificidade da arte
tenha variado, desde os primoérdios da arte moderna, em torno de dois eixos
fundamentais, cada qual vinculado a uma determinada problemadtica. No
primeiro caso, o artista recusa deliberadamente toda a hierarquizagio do
visivel imposta, enquanto regime de valor, pelas préticas académicas. Trata-
se, nesses termos, de uma tentativa de emancipagao dos objetos do discurso,
que serd aqui nomeada de “autonomia narrativa’. Ja no segundo caso, temos
a defesa da especificidade dos proprios meios de representacio, af incluida
a fatura material, o método de verossimilhanga ou a prépria conexio com
0s objetos do mundo visivel. Nesse viés, em lugar do imperativo histdrico e
aparentemente inviolavel da mimesis, assistimos a uma espécie de liberacdo
dos procedimentos formativos, a que nomearei doravante de “autonomia
formal” Evidentemente, esses dois eixos podem se sobrepor numa mesma

7. PAREYSON, Luigi. Op. cit,, p. 44.
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trajetdria poética e mesmo numa unica obra, o que ¢ alids bastante comum.
De resto, interessa por ora apenas identificar algumas das possiveis variagdes
do discurso autonomista, aqui entendido como um dos dois modos de
existéncia da arte moderna.

1.1. AUTONOMIA NARRATIVA

No transcorrer do século x1x, a modernidade ¢é antes de tudo uma
forma de experiéncia, uma maneira de vivenciar as rdpidas alteragoes do
cotidiano, um mergulho apaixonado na vida das grandes cidades. Imerso
num contexto de crescente agitagdo urbana, o artista moderno parece
considerar “as experiéncias sociais modernas inseparéveis de uma atitude
consciente em relagdo ao modo pelo qual tais experiéncias pudessem ser
representadas”® Das variagdes da moda & miséria dos operdrios, passando
pelo submundo boémio e a prostituigio, a arte se encontra com os saldos
contraditérios do capitalismo industrial, denunciados por Marx e Engels.
Na classica formulagio de Baudelaire, “a modernidade é o transitdrio, o
efémero, o contingente, é a metade da arte, sendo a outra metade o eterno e
o imutéavel”® Assim, embora conectado ao sentido “eterno” da experiéncia
estética, o artista verdadeiramente moderno deve flanar pela impureza
barulhenta e feérica das ruas, entrando “na multiddo como se isso lhe
aparecesse como um reservatorio de eletricidade”'

Numa palavra, o surgimento de uma nova sensibilidade artisticaimplica
a reconsideragio radical do presente. Visitando as exposi¢des de seu tempo,
Baudelaire se espanta com “a tendéncia geral dos artistas para vestirem todas
as personagens com indumentdria antiga”. O raciocinio é admiravelmente
simples. Quando um artista do passado, como Jacques-Louis David, vestia
os seus personagens ‘4 moda antiga’, isso se justificava pela escolha de
“temas especificamente gregos ou romanos” - como na obra Juramento dos
Hordcios, digamos. Agora, todavia, “os pintores atuais, escolhendo temas de
uma natureza geral que podem se aplicar a todas as épocas, obstinam-se em

8. BLAKE, Nigel; FRASCINA, Francis. “As praticas modernas da arte e da modernidade”, In:
FRASCINA, Francis et al. Modernidade e modernismo: a pintura francesa no século x1x. Sao Paulo:
Cosac Naify, 1998 [1993], p. 53.

9. BAUDELAIRE, Charles. Sobre a modernidade: o pintor da vida moderna. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1996 [1863], p. 26.

10. Idem, p. 21
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fantasid-los com trajes da Idade Média, do Renascimento ou do Oriente”
Para Baudelaire, ndo hé o que justifique essa investidura vazia do passado:
tal zelo servil da tradicdo, “evidentemente, é um sinal de preguica’'' A
ironia é ébvia. “Preguica’, aqui, é simplesmente a escolha menos arriscada
entre duas opgdes: de um lado, aventurar-se 2 mundanidade fugidia da vida
moderna, e de outro, aceitar, como de praxe, a autoridade e o prestigio social
das convengbdes difundidas pela Academia.

Como 6rgdo estatal, o sistema académico é o principal aparelho estético-
ideoldgico da burguesia, que por seu intermédio pretende “perpetuar a
ilusdo de um gosto francés aristocratico e superior’, entendido como “uma
arma necessaria na crescente concorréncia mercantil com a Inglaterra e
a Alemanha”> No contexto de Baudelaire, as escolas académicas ainda
contam com o mesmo curriculo do século xvii, a excegdo da inclusdo,
aligs sintomatica, da aula de Histéria Antiga. Na prética, o ensino académico
volta-se para a difusio do style historique — a grande “pintura historica’,
de cardter edificante e convencional, com seus temas “elevados” oriundos
da mitologia, da Biblia e da histéria politica. Sujeita, portanto, a padroes
hierdrquicos de visibilidade, a pintura académica reitera, em suas obras,
a ordem do mundo burgués, confirmando assim a partigdo do sensivel
imposta pela divisio do trabalho. “Os artistas académicos’, de acordo com
Nigel Blake e Francis Frascina,

eram restringidos em suas escolhas de temas pelo legado das nogGes
aristocraticas quanto ao que era digno de representagio e de que modo. Esse
“decoro” era codificado em uma hierarquia de géneros. A pintura historica
era considerada mais “elevada” que o retrato, que por sua vez tinha mais valor
que a “pintura de género” (retratando a vida cotidiana e pessoas comuns).
A paisagem estava ainda mais abaixo, com a natureza-morta no escalao
inferior da hierarquia. [...] Por fim, certos temas ou assuntos - violéncia, a
plebe, o crime comum, os vicios menos respeitdveis e assim por diante - ndo
deveriam ser mostrados; ou, se o fossem, como o eram a violéncia aberta
e a atividade sexual, apenas na seguranca de contextos convencionais (e

tipicamente mitol6gicos)."

Ll Idern, p. 25-6.
12.  BLAKE, Nigel; FRASCINA, Francis. Op. cit, p. 61.

13, Tdem,p. 59-60.
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Dai, portanto, a ironia de Baudelaire, que aposta na forca poética do
cotidiano moderno, em lugar da perpetuagio de um regime hierdrquico
de visibilidade. Para Jacques Ranciére, a arte moderna surge, precisamente,
com a “aboli¢o do paralelismo que alinhava as hierarquias das artes com as
hierarquias sociais, a afirmagdo de que ndo hd temas nobres ou baixos, tudo
é tema da arte”!* Dessa forma, a ruina da autoridade académica tem inicio

com a revogagio da hierarquia dos géneros, com a reabilitagio da “pintura
de género’, essa representacdo de pessoas comuns que se ocupam de
atividades comuns e que se opoem a dignidade da pintura histérica. [...] Ela
comeca, portanto, com o cancelamento da submissio das formas picturais
as hierarquias poéticas, de certa ligagio entre a arte das palavras e a arte das

formas.'

T g Hay f i

Gustave Courbet, Os quebradores de pedra, éleo sobre tela, 1849.

14. RANCIERE, Jacques. O destino das imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012 [2003], p.
7
15.  Idem, p. 86.
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Em 1849, Gustave Courbet realiza Os quebradores de pedra, uma tela
de grande formato ~ mais de dois metros e meio de largura -, pintada numa
escala tradicionalmente dedicada a “pintura historica”. Na obra, vemos dois
homens an6nimos e pobres absorvidos num trabalho bragal extenuante.
O primeiro, muito jovem, se esforca para carregar um pesado cesto de
pedras, enquanto o segundo, curvado pela velhice, tritura as pedras maiores
contra o chio, num movimento mecanico e resignado. A cena ¢ prosaica, e
demonstra o interesse, ainda incomum, de dar visibilidade a certas praticas
socialmente invisiveis.

A capacidade de representar o irrepresentdvel ¢ um dos vetores dessa
nova postura. Como quem toma as rédeas da fortuna e com elas se embrenha
no devir da histéria, o artista moderno se quer senhor do préprio discurso.
Recusando a hierarquia canonica da visibilidade, ele oferece a linguagem em
penhor de sua propria verdade sensivel. A partir de entdo, o que importa é
o embate com o presente, o processo permanente de ressignificagdo da vida
pratica, coloquial. Dessa imersdo baudelairiana na vida moderna, desponta
uma contraditéria vontade de posse e independéncia sobre o qué se diz -
sobre aquilo que é dito - e sobre o quando e o onde se pode dizer. Chamo a
essa vontade de autonomia narrativa, e vejo nela uma das primeiras e mais
evidentes marcas da modernidade artistica.

Edouard Manet, Qlimpia, oleo sobre tela, 1863.

I
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Como fundamento geral, a tentagdo irresistivel de manejar o valor dos
enunciados presume uma postura ativa, arriscada mas viva, diante da moral
burguesa. Com Olimpia, Edouard Manet presentifica a tradi¢do, inserindo
a imagem languida e pudica da Vénus de Ticiano no cendrio decadente da
prostituicio parisiense. Em comparagdo com os “artistas atuais” descritos
por Baudelaire, que tendiam a travestir os temas de hoje com as roupas de
ontem, Manet inverte os sinais, aceita a impureza do tempo histérico e veste o
passado com a poténcia do presente. No ha coincidéncia. A cortesd, a negra,
0 gato, as flores: Olimpia, nota Giulio Carlo Argan, é “quase uma dedicatoria”
ao repertorio baudelairiano.! O escandalo provocado no Salio de 1865
é a prova do dissenso moral. A obra, afinal, ndo passa de “uma pequena
prostituta que um sucesso efémero tirou da rua’, e fere profundamente o
decoro e a solenidade da Academia. Olimpia, em sintese, estd “no polo
oposto, mas em paralelo, aos Quebradores de pedra de Courbet”"”

Todavia, essa forma determinada de autonomia, em tudo oposta &
hierarquizagao do visivel, é apenas uma linha de forca geral, que como tal
admite uma gama intrincada de desvios narrativos. O realismo objetivo, que
comporta a descri¢do dos costumes, a demonstragéo da diversidade moral
e 0 engajamento politico, é apenas o primeiro e mais 6bvio desses desvios.
Mas também é preciso considerar, em complemento, outras formas de
deslocamentos narrativos.

Baseada numa relacéo conflituosa com o progresso técnico-cientifico,
a arte moderna é prodiga em obras voltadas 4 negacdo direta ou indireta
da razio civilizatéria. O “mito do camponés rural’, por exemplo, com sua
predisposigio “inata” ao enlevo moral, ¢ tdo significativo nesse sentido
quanto o “primitivismo” eurocéntrico, que pressupoe, igualmente, a
“pureza” do “outro” como um reflexo invertido da erosio ética da sociedade
industrial. Nos dois casos, passamos de um exotismo amorfo, jé visivel no
romantismo, para um verdadeiro culto a alteridade. O saldo geral é um
modernismo selvagem, incivilizado, naif, evidente na grande recusa de
Gauguin, bem como na valorizagdo de um Rousseau ou na africanizacgdo
do cubismo. No fundo, sio todos modos narrativos distintos mas afins,
porque decorrentes de uma cultura expansionista, ela mesma responsavel

S—

16. ARGAN, Giulio Carlo. “Manet e a pintura italiana” [1983]. In: A arte moderna na Europa:
de Hogarth a Picasso. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2010, p. 422.
17. Idem, p. 424.
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por aproximar o artista europeu dos espélios coloniais mais distantes." Nao
por acaso, constata Argan, “os anos do ‘caso Rousseau’ coincidem com a fuga
de Gauguin para o Taiti e de Rimbaud para a Africa”!® O fascinio discursivo
sobre o “outro’, em resumo, é indissociavel de

um exotismo de época, que se estendia as exploragdes, aos didrios de viagem,
as expedicdes coloniais, aos romances de aventura, cuja aura de mistério
estava sendo intensificada pela fotografia, pelo cinema, pelas gravagoes
sonoras e pelo desenvolvimento da etnologia de campo.”

A citagio é de Félix Guattari. Para o autor, a modernidade, ao
problematizaraldgica tecnicista, a normalidade e os “equilibrios dominantes’,
corre ‘em dire¢io a0 caos”, e com ele instaura um novo paradigma estético
baseado na subjetividade.?’ Os hébitos coletivos, sejam eles “progressistas”
ou “primitivos’, sdo agora sublimados pela investigagdo da vida psiquica.
Responsdvel pela racionalizagdo da experiéncia, o cientificismo burgués
¢ deliberadamente recusado, dando margem a apari¢do de novos desvios
narrativos. O artistamoderno, nesse viés, vé nanormatividade das convengdes
discursivas um reflexo indireto do pai castrador, seja ele o estado, o tabu
ou a consciéncia. E quase natural, portanto, que o surrealismo surja, nesse
contexto, como o exemplo mais evidente de “revolta contra a repressdo dos
instintos por parte do ‘bom senso’ e do ‘decoro’” burgueses”, configurando
assim, nas palavras de Argan, o “primeiro desafio da imaginagdo no poder™*
Para entender o funcionamento do inconsciente, afirma Briony Fer,

os surrealistas exploraram a linguagem e 0s processos de funcionamento do
sonho. Olharam para dentro de si mesmos em busca do que era infantil, mas
também exploraram os lapsos de meméria, as repressoes de toda uma cultura;

voltaram-se para o passado, ou para os mitos ancestrais, com o intuito de

18. PERRY, Gill. “O primitivismo e o ‘moderno” In: HARRISON, Charles et al. Primitivismo,
cubismo, abstragio: comego do século xx. Sdo Paulo: Cosac Naify, 1998 [1993], p. 7.

19.  ARGAN, Giulio Carlo. Op. cit., p. 135.

20, GUATTARI, Félix. Caosmose: um novo paradigma estético. Sdo Paulo: Ed. 34, 1992, p. 128-9.
2] {dem, p. 99.

22, ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. Op. ¢it., p. 361
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questionar o presente e imaginar uma saida para as condigdes atuais ~ como
um meio de transgredir as fronteiras estabelecidas da representagio.”

Man Ray, Sem titulo, fotografia, 1933.

E a acdo do “passado” no “presente’, portanto, entendida como a
poténcia do mito ou da meméria inconsciente, e ndo mais o “presente” estrito,
baudelairiano, que permite aqui a transgressio da normalidade narrativa.
Uma verdadeira revolucio moral, mobilizada pela furia da Primeira Guerra
¢ ancorada nas descobertas de Freud, pde em xeque as nogdes de pecado
sexual e vergonha. Destituida da obrigagio de reiterar os interditos sociais, a
“representacdo’, se ainda existe, agora se abre ao devaneio, ao livre jogo das
fantasias oniricas e a revelagio dos desejos reprimidos. Uma fotografia de
Man Ray, por exemplo, pode “revelar” uma vagina nas dobras de um chapéu,
e com isso sugerir uma reinterpreta¢io do mundo ordindrio, aparentemente
habitual. Para Baudelaire, 0 “homem moderno” s6 se sente em casa nas ruas:
a cidade é o seu lar e como tal Ihe é “familiar” Mas para os surrealistas,
ao contrario, o que pesa ¢ o poder revelador do “estranho’, do unheimlich
freudiano, capaz de evocar o familiar reprimido dentro dele.*

23. FER, Briony. “Surrealismo, mito e psicandlise”. In: FER, Briony et al. Realismo, racionalismo,
surrealismo: a arte no entreguerras. $ao Paulo: Cosac Naify, 1998 [1993], p. 181-2.
24, Idem, p. 199.
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Pressupondo o ocaso da hierarquizagdo do sensivel, o artista moderno
aposta na liberagdo dos objetos do discurso, como se a experiéncia estética
fosse uma espécie de desvelamento de tramas ocultas, sejam elas sociais ou
afetivas. Desse modo, embora por vias distintas, a sexualidade, a loucura,
a abjecdo e os atos falhos dispdem da mesma vocagdo emancipatéria que a
valorizagio do “outro” ou a presentificagdo do “cotidiano”. Juntos, enfim, o
realismo objetivo, o culto & alteridade e o irracionalismo fantastico consistem
em formas diversas mas convergentes de autonomia narrativa.

1.2. AUTONOMIA FORMAL

Na modernidade, o lugar, o valor e o préprio sentido da arte sao
fundamentalmente contraditorios. Theodor Adorno vé nessa contradi¢ao
a expressio de uma ambiguidade latente. Para ele, o “cardter ambiguo” da
arte moderna deriva de sua inesperada capacidade de ser, a um s6 tempo,
uma pratica “autdénoma” e um “fato social”. Todavia, ¢ apenas na recusa da
sociedade de troca total, onde tudo existe para-outra-coisa, que a arte, no
movimento de ser-para-si, sobrevive como “forma de resisténcia”. Néo &,
portanto, numa tomada de posi¢do manifesta, ainda que “critica” e “engajada’
que o artista se aproxima do “social” A relagdo da arte com a sociedade,
sempre conforme Adorno, nao se define na “trama dos momentos objetivos”,
mas sim quando “os antagonismos nao resolvidos da realidade retornam as
obras de arte como os problemas imanentes da sua forma”.>

O argumento ¢é aberto, mas situdvel. Trata-se de uma das mais notéveis
defesas da autonomia formal. Nesses termos, “forma” é uma espécie de “ima
que organiza os elementos da empiria de um modo que 0s torna estranhos
ao contexto da sua existéncia extra-estética’, permitindo-lhes assim
assenhorear-se, por vias estéticas, das formas e meios do mundo comum.?
A definigao é admirdvel, pois nao pressupde independéncia ou isolamento,
mas apenas a especificidade de um certo modelo de interiorizagio. Embora
nio seja a inten¢do de Adorno, sua defesa da “emancipagdo histérica do
conceito de forma” se aproxima, exatamente, da concepgéo canonica de “arte
moderna”

25.  ADORNQ, Theodor. Teoria estética. Sao Paulo; Martins Fontes, 1982 [1970], p. 16.
26. ldem, p. 254.
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No campo das artes visuais, tal concepcdo pode ser compreendida
por meio da metifora da “acomodagio visual’, proposta por José Ortega y
Gasset. Para o autor, colocar-se diante de uma pintura, por exemplo, é abrir-
se a uma “questio de otica extremamente simples”. A longa citacdo, a esse
respeito, pode ser esclarecedora:

Para ver um objeto, precisamos acomodar de certo modo o nosso aparelho
ocular. Se a nossa acomodagio visual é inadequada, ndo veremos o objeto ou
o veremos mal. Imagine o leitor que estamos olhando um jardim através do
vidro de uma janela. Nossos olhos se acomodarfio de maneira que o raio da
visio penetre o vidro, sem deter-se nele, e v fixar-se nas flores e folhagens.
Como a meta da visio é o jardim e até ele é langado o raio visual, ndo veremos
o vidro, nosso olhar passaré através dele, sem percebé-lo. Quanto mais puro
seja 0 vidro, menos o veremos. Porém logo, fazendo um esforgo, podemos
prescindir do jardim e, retraindo o raio ocular, deté-lo no vidro. Entio o
jardim desaparece aos nossos olthos e dele s6 vemos uma massa de cores
confusas que parece grudada no vidro. Portanto, ver o jardim e ver o vidro
da janela sdo duas operagbes incompativeis: uma exclui a outra e requerem
acomodacdes oculares diferentes.”

O experimento ecoa a polissemia do famoso “coelho-pato” de
Jastrow — analisado por Wittgenstein - e se aproxima das conclusdes de
Gombrich acerca da psicologia da percepgio pictérica. Em todos esses
casos, aprendemos que cabe ao observador decidir qual a interpretagdo
mais consistente, uma vez que “ndo podemos manter simultaneamente
interpretagoes conflitantes”” Para Gasset, todavia, a arte moderna surge
no exato momento em que os artistas forcam o espectador a acomodar sua
atencio ndo sobre o “jardim’, mas sobre o “vidro da janela’, 0 que decerto
reforca o aspecto intencional dessa postura. Com isso, nos vemos diante
da primeira modalidade de autonomia formal, entendida como a busca de
independéncia dos proprios procedimentos formativos, ai incluidas a fatura
e a cor. Amplificando o registro da “pintura pictérica” de Wolfflin, o artista
moderno turva a transparéncia da janela renascentista de Alberti e passa a
explorar os efeitos materiais e expressivos da tinta. Embora evidente em Goya,

27. ORTEGA Y GASSET, José. A desumanizacio da arte. Sio Paulo: Cortez, 1999 [1925], p. 27.
28. GOMBRICH, Ernst. Arte e ilusdo: um estudo da psicologia da representagdo pictérica. 3. ed.
Sao Paulo: Martins Fontes, 1995 [1959], p. 249.
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Turner ou Delacroix, o uso ostensivo da pincelada so se sistematiza quando
a luminosidade da tinta pode ser vista como um andlogo da experiéncia
evanescente do mundo. Ndo admira, portanto, que Argan afirme, sem meias
palavras, que o impressionismo seja “a primeira pintura moderna”*

Disposto a trabalhar néo com a paisagem, mas com a sensagio visual
da paisagem, Claude Monet pinta energicamente, enfrentando a variagao
luminosa do dia por meio de pinceladas rapidas, ora largas e escorregadias,
ora curtas e fragmentadas, embora sempre evidentes. O mito académico
da “cor local” é deliberadamente questionado. Teimosa, uma luz se acende
mesmo nas dobras mais escuras e profundas de uma das Catedrais de
Rouen. Noutra obra, um monte de feno amarelo ganha uma inusitada
sombra violdcea. A cor, enquanto fendmeno pldstico, dispde de uma relativa
independéncia, assim como a materialidade da tinta.

Quanto a esta dltima, alids, uma comparagdo pode ser util. No
neoclassicismo, o delineamento objetivo das coisas é uma afirmagio da
erdader uma prova da fidelidade do artista com o mundo. O “desenho’, diz

Ingres, "¢ a honestidade da arte”. Assim, a pincelada deve ser invisivel, “lisa
como uma casca de cebola”, pois a clareza do imageado depende, na pintura,
da transparéncia “honesta” da “janela”. J4 no impressionismo, ao contrario,
drvores e pessoas flutuam numa atmosfera brumosa, como se estivessem
grudadas numa cortina de tinta. Aqui, a paisagem néo é descrita, mas apenas
sugerida: Monet simplesmente acredita na capacidade interpretativa do
observador. Longe da obsessdao neocldssica com os pormenores, a “janela”
pictdrica agora se encontra embagada, autoevidente, e requer da visio um
esforco critico adicional. O artista moderno parece desconfiar da solidez do
mundo: em Gltima andlise, o que vale ndo é o “tema” - descrito por Monet
como “uma coisa secunddria” -, mas os proprios meios de representagdo. A
partir do impressionismo, resume Argan, “a natureza ¢ um pretexto, talvez
aim meio; a finalidade ¢ o quadro: um tecido denso, animado, rico, vibrante
de notas de cor sobre uma superticie”"

De um ponto de vista perceptivo, as pinceladas impressionistas
borram o contorno linear dos objetos, salientando mais a integragdo entre
as manchas na superficie pictdrica que propriamente as discriminagdes
objetivas do desenho. Por outro lado, a rigor, o impressionismo nao rompe
com a tradi¢do naturalista instaurada no renascimento e reproduzida nas

29.  ARGAN, Giulio Carlo. Manet e a pintura italiana. Op. cit., p. 417.
30, ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. Op. cit., p. 102.
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academias. Como no passado, Monet e Renoir ainda pretendem pintar a
natureza tal como a veem. A diferenga em relacdo aos mestres tradicionais,
como aponta Gombrich, é menos de objetivo que de método. Assim, apesar
da liberdade de cor e fatura, o fato é que todos os elementos representados
numa pintura impressionista ainda exibem uma silhueta proporcional,
baseada na semelhanga. O impressionismo, em resumo, sustenta-se num
impulso de observagdo do visivel, e pode ser entendido, na histéria da
pintura, como um dos tltimos momentos no processo de “conquista da
natureza”>!

Ainda que oriundo da experiéncia impressionista, Paul Cézanne, por
sua vez, ndo se restringe a tradugéo das sensagdes visuais. Para ¢ artista, o
trabalho de arte, embora motivado pela natureza, com ela rivaliza, baseando-
se em regras proprias. Atento as especificidades da composicdo pictorica,
Cézanne mostra-se disposto, quando necessario, a sacrificar as convengdes
de similitude. Nesses termos, o equilibrio das rela¢des internas de uma
pintura pode eventualmente implicar a erosao da prépria ordem do mundo
visivel. Desse modo, se uma natureza-morta, por exemplo, apresenta vazios
coerentes mas ainda assim indesejdveis, Cézanne nio reluta em distorcer a
silhueta de uma fruteira; corrompendo sua simetria dbvia e — até entéo -
inquestionavel. O artista, claro, “ndo tem o propésito deliberado de distorcer
a natureza; mas nio lhe importa muito se ela tiver que ser distorcida em
alguns detalhes de menor importancia, desde que isso o ajude a obter o
efeito desejado”*

31. GOMBRICH, Ernst. A histéria da arte. Rio de Janeiro: ltc, 2009 [1950], p. 536.
32. Idem, p. 544.
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Paul Cézanne, Natureza-morta, éleo sobre tela, c. 1879-82.

Nesse ponto, estamos diante de uma segunda modalidade de autonomia
formal, centrada na problematizagio da mimesis como procedimento
canénico. Aqui,em lugar da duplicagio servil do mundo visivel, encontramos
artistas desconfiados diante das regras seguras da perspectiva, como se
o esquadrinhamento 16gico do espago ndo passasse de um empecilho a
investigacdo das estruturas formais da linguagem. Do pos-impressionismo
20 cubismo analitico, ou ainda melhor, de Cézanne a Picasso, a arte moderna
se embrenha na desfiguragio do senstvel, mas apenas para reconfigurd-lo
numa nova unidade. Para alguns, como Kirchner, tal reconfiguragio deriva
de um trabalho subjetivo e interior, como se a independéncia pictérica
relativa ao mundo objetivo fosse a expressdo de agitagbes emocionais ou
espirituais.’ Ao passo que para outros, como Braque, a pintura se converte
numa diligéncia da razdo: como um analista da forma, o artista desmonta a
“volumetria dos objetos”, abole o chiaroscuro e considera a obra de arte como
“um fato intelectual, e ndo mais sensorial’.**

33. PERRY, Gill. Op. cit., p. 63.
34. ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. Op cit., p. 427-30.
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O resultado ¢ conhecido: no inicio do século xx, difunde-se internacio-
nalmente um pensamento plastico fundamentado numa figuragio livre e
desprendida da similitude, ja visivel nos primérdios do pds-impressionismo.
Assim, se o desvio da mimesis é a operagio-chave do “modernismo”, entio
parece 6bvio que a arte moderna tenha nascido, justamente, com Cézanne
- como se vé na classica Histéria da pintura moderna de Herbert Read e em
tantas outras “histérias”** Na célebre definigdo do critico inglés Clive Bell,
Paul Cézanne é o marco zero: “o Cristévao Colombo do novo continente da
forma”3®

Uma vez evidenciada, a autonomia formal passa a habitar o centro
da modernidade artistica. Em tal cendrio, mesmo um pintor estritamente
figurativo como Maurice Denis pode defender, jd em 1890, que “um quadro,
antes de ser um cavalo de guerra, uma mulher nua ou uma anedota qualquer,
¢ essencialmente uma superficie plana recoberta de cores combinadas numa
dada ordem”” Com a difusio dessa tese, o projeto de desfiguracio dos
motivos pictéricos leva alguns artistas europeus, ao longo dos anos 1910
e 1920, a produzirem obras de arte pretensamente libertas do encargo da
“representa¢do”. Para Charles Harrison, tal projeto se desdobra

em dois sentidos correlatos mas distintos: para referir-se, no caso de certas
obras de arte, & propriedade de serem abstratas ou ‘ndo figurativas’; e para
referir-se ao processo pelo qual certos aspectos dos temas ou motivos sio
enfatizados nas obras de arte em detrimento de outros.*

A abstragao como processo, apontada por Harrison como abstragio em
sentido fraco, refere-se aquelas obras que chegam 4 aparéncia ndo figurativa
por meio de distor¢des graduais dos objetos representados. E o que ocorre,
por exemplo, com pinturas como Mulher com violdo (Ma Jolie), de Pablo
Picasso, em que o contorno interrompido e a decomposi¢io dos planos
dificultam, na obra, a identificagio de uma mulher ou de um violdo. E o
caso, igualmente, do processo de simplificagido pldstica efetuado por Piet
Mondrian nas suas famosas pinturas de arvores, que a cada novo quadro
surgiam mais esquemadticas e menos reconheciveis.

35.  READ, Herbert. Historia da pintura moderna. Sao Paulo: Circulo do Livro, 1974 [1959], p- 1L
36. BELL, Clive. Arte. Lisboa: Texto & Grafia, 2009 [1914].

37.  DENIS, Maurice. “Definition du néo-traditionnismo” [1890]. In: CHIPP, Herschel (org.).
Teorias da arte moderna. Sao Paulo: Martins Fontes, 1996, p. 90.

38. HARRISON, Charles. Abstragao. Op. cit., p. 185.
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Piet Mondrian, Macieira em flor, dleo sobre tela, 1912.

[odavia, ¢ somente quando determinados artistas se veem dispensados
fa obrigagio de representar algo reconhecivel, que podemos falar, nos
termos de Harrison, de uma abstragao em sentido forte, como no caso
exemplar das pinturas geométricas posteriores do proprio Mondrian. Por
outro lado, o discernimento estrito entre sentidos fortes e fracos de abstragéo
¢ algo bastante subjetivo, que interessa somente a psicologia da percepgao
ou a ontologia dos trabalhos de arte. Por ora, cabe apenas esclarecer que a
possibilidade de uma abstragdo “pura” nao € necessariamente um dado das
obras, mas uma decorréncia das varia¢des histéricas dos debates sobre o
lugar e o valor da arte na modernidade.

Em 1912, no contexto do Der Blaue Reiter, o pioneiro pintor abstrato
Wassily Kandinsky assume uma postura marcadamente idealista ao defender
a abstracio como “uma via de acesso & alma” do artista. Para ele, “o espirito
do artista se espelha na forma’, e somente ela, a estrutura formal de uma
obra, ¢ capaz de exprimir “o selo da personalidade”. Desse modo, uma vez
que a personalidade “estd subordinada até certo ponto ao tempo (época) e
a0 espaco (povo)’, deduz-se que a abstra¢ao, para Kandinsky, consiste num
meio de resisténcia espiritual diante do “materialismo obtuso” da sociedade
capitalista.” Logo, fica implicito que a defesa da arte abstrata, nesses
termos, implica a consideragio de uma dimensao espiritual aparentemente

39. KANDINSKY, Wassily. “Sobre a questio da forma” [1912]. In: CHIPP, Herschel (org.). Op.
cit., p. 154-6.
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auténoma, porque “indiferente aos valores variaveis e conflitantes da historia
e da vida social’®

Wassily Kandinsky, Improvisagdo 26, éleo sobre telg, 1912.

E compreensivel, portanto, que tal reivindicacio de autonomia seja
vista, em certos contextos, como uma renincia individual e metafisica diante
da concretude das lutas politicas. Filiado ao partido comunista aleméo
desde sua fundagio, na passagem de 1918 para 1919, o artista George Grosz,
por exemplo, acusa os meros “criadores de formas e cores” de abdicarem
“a todas as possibilidades artisticas de influéncia ideoldgica, permanecendo
silenciosos e indiferentes, ou seja, irresponsaveis em relagdo as ocorréncias
sociais”"" Tal veredicto, diga-se, intensifica-se quando contraposto a tese da
arte como disciplina especializada e independente. Conforme essa tese, a
producdo artistica apresenta determinacdes proprias, centradas na estrutura
da linguagem, e como tal pressupde, entre outras coisas, a existéncia de um
publico apto a apreciar os jogos formais propostos pelos artistas. Assim, do

40. HARRISON, Charles. Abstragao. Op. cit., p. 219.

41. GROSZ, George; HERZFELDE, Wieland. “Art is in danger” [1925]. In: HARRISON,
Charles; WOOD, Paul (org.). Art in theory - 1900-2000: an anthology of changing ideas. 2. ed.
Malden: Blackwell, 2002, p. 468.
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Grupo de Bloomsbury, na Inglaterra, 4 Escola de Nova York, a defesa da
arte moderna sustenta-se Na convergéncia, supostamente incomum, entre a
pureza formal (das obras) e a autonomia do juizo (do publico).

Em 1914, Clive Bell esforga-se por tragar uma diferenga clara ¢
incontestével entre obras de arte e objetos cotidianos. Para o autor, um objeto
comum, seja ele natural ou artificial, evoca emogoes igualmente comuns,
conhecidas, a0 passo que apenas uma obra de arte é capaz de provocar a
emocao estética. Por emogio estética, Bell compreende uma emogao
particular despertada pela “forma significante’, ali definida como o conjunto
das “relacdes e combinagdes de linhas e cores” de uma obra especifica. Desse
modo, uma vez que a representagao de cenas reconheciveis nao toca na
“esséncia’ emocional da arte, a pintura figurativa s6 tem valor “enquanto
forma, e nio como representagio. O elemento representativo numa obra
de arte pode ser ou ndo nocivo, Mas é sempre irrelevante”® Opondo-se &
Arte sentimental e ilustrativa predominante no gosto inglés de sua época,
Clive Bell acaba por articular uma apologia da abstracao, defendendo a
especificidade de um padrio estético invulgar, embora pouco acessivel aos
nao iniciados.

Tido como um dos maiores defensores do modernismo na Inglaterra,
o critico Roger Fry é companheiro de Clive Bell no Grupo de Bloomsbury, e
com ele compartilha a ideia de que a autonomia da forma, embora necessaria
paraaarte moderna, resulta num inevitavel distanciamento entre 0 artista e
o ptiblico comum. Num texto de 1917, Fry afirma que

o artista do novo movimento avanga para uma esfera cada vez mais afastada
daquela do homem comunm. A medida que a arte torna-se mais pura, diminui
o numero de pessoas que é capaz de atrair. Ela eliminou da vida todos os
matizes romanticos que costumavam servir de isca para induzir os homens
a4 aceitar uma obra de arte. Dirige-se apenas A sensibilidade estética, e esta ¢

relativamente fraca na maioria das pessoas.t

Como Kandinsky, Roger Fry acredita que a forca da arte moderna
resida na expressio da liberdade espiritual, em tudo oposta as pressoes
materiais do modo de vida capitalista. Entretanto, ¢ apenas nos Estados
Unidos, com sua pujante produgao industrial, que a generalizagdo de uma

—
42. BELL, Clive. Op. cit.
43. FRY, Roger. “Arte e vida” [1917]. In: Visdo e forma. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2002, p. 51-2.
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cultura efetivamente “de massa” permite, por reago, que a forma autonoma
seja vista como o tltimo refugio da “cultura legitima” Em resposta a
difusdo de ficcio barata, miisica de cabaré e filmes de Hollywood, o artista
moderno se especializa na imanéncia da linguagem, entendida como a tinica
cultura viva disponivel. Assim, se nos regimes totalitdrios o didlogo com
as massas depende do rebaixamento da cultura s modalidades do kitsch,
entdo ¢ apenas na sociedade democrética, apesar da sua visivel decadéncia
cultural, que a “linguagem avangada” pode se estabelecer. E este, a0 menos, o
argumento do critico Clement Greenberg em seu famoso ensaio Vanguarda
e kitsch, publicado em 1939.* Baseado numa interpretacao particular do
trotskismo, Greenberg inverte a abordagem “espiritualista” da arte moderna
para defender, precisamente, o carater material da obra de arte, destacando
assim suas propriedades fisicas inerentes, como o suporte, a tinta e a cor.

Como antes, o resultado aqui é a divisio entre um putblico restrito,
“iniciado” na ordem oculta de uma “arte para artistas’, e um publico “de
massa”, incapaz de “se submeter a uma iniciagdo™* Por essas e por outras,
Greenberg foi muitas vezes acusado de elitismo, e ndo sem razéo. Todavia, é
preciso compreender que essa defesa da universalidade dos valores formais se
baseia, curiosamente, numa pretensdo democrtica, ainda que discretamente
imperialista. Para um nova-iorquino trotskista, hd algo de positivo em
acreditar na existéncia de uma qualidade comum a todas as obras de arte,
como se o manuseio da forma pertencesse a todos e a ninguém, mesmo que
isso eventualmente sirva para justificar a superioridade da cultura capaz de
perceber tal ql{alidade. Assim, por exemplo, quando Greenberg retorna de
uma viagem 4 India, ele

tem a satisfacio de anunciar que ‘ndo leva muito tempo para aprendermos
a lidar e a fazer nosso olhar coincidir com o olhar dos nativos. E vocé verd
que juizos de nosso proprio gosto nao discrepam tanto assim do gosto deles.
Greenberg pode nio saber o nome do deus ou do episédio do Ramayana
representado numa escultura indiana, mas é capaz de compreender a forma
significante com tanta facilidade quanto qualquer outra pessoa, 0 que O

44,. ‘ GREENBERG, Clement. “Vanguarda e kitsch” [1939]. In: Clement Greenberg e o debate
critico. Rio de Janeiro: Zahar, 1997, p. 27-41.
45, Idem, p. 31.
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coloca em pé de igualdade com seus eruditos colegas asidticos ao observar a

arte asiatica.*

Ao final da Segunda Guerra, torna-se um senso comum constatar que
Nova York substituiu Paris como centro propulsor da cultura ocidental. Num
artigo de 1948, sintomaticamente intitulado O declinio do cubismo, Greenberg
afirma sem rodeios que “as principais premissas da arte ocidental acabaram
migrando para os Estados Unidos, juntamente com o centro de gravidade
da produgio industrial e do poder politico”.*” Nesse periodo, as reflexdes do
critico vao gradativamente se deslocando de uma esfera sociocultural, como
em Vanguarda e kitsch, para o dominio estrito da arte ou da “critica de arte’,
como em Pintura americana (1955) e Pintura modernista (1960).* O pano
de fundo ¢ a ascensdo institucional do expressionismo abstrato, que a partir
de 1945 passa a simbolizar a vitéria da Escola de Nova York ~ e por extensdo
da “pintura americana” = no cendrio artistico internacional.

\ pintura de Jackson Pollock ¢ parte central nesse processo. Abrindo
niao de pincéis e cavaletes, o artista passa a gotejar tinta industrial sobre
prandes telas sem chassi estendidas sobre o chdo. O resultado, visivel a partir
de 1948, sido pinturas abstratas de grande formato que envolvem o espectador
numa trama Otica e vibrante, como se a intensa gestualidade do artista
alegorizasse a liberdade individual do american way of life, em oposi¢do
direta ao realismo socialista, ali entendido como o saldo débil de uma arte
dirigida pelo Estado. Para parte da critica de arte norte-americana, Pollock
e sua geracio representam a realiza¢do definitiva, em solo americano, das
pretensdes autonomistas da pintura europeia, confirmando assim a vitoria
também cultural dos Estados Unidos em tempos de Guerra Fria.*
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Jackson Pollock, Numero 1, éleo e esmalte sobre tela sem base, 1948.

Na Europa, a pintura abstrata de Kandinsky ou Miré ainda se baseia
na sucessdo de planos e na organizagdo interna de um espaco compositivo.
Na pintura americana, ao contrdrio, a recusa da “tridimensionalidade”
e 0 abandono da “composi¢do” levam Pollock 4 invencio de obras vistas
como planares e all over. Para Greenberg, a especializacio das 4reas de
conhecimento é uma caracteristica inerente & modernidade. Desse modo,
assim como Kant “usou a logica para estabelecer os limites da 16gica’, a
“pintura modernista’, na mesma linha, define-se pela “autocritica’, na exata
medida em que se liberta dos resquicios literdrios e escultéricos.* A partir
de entdo, a “planaridade” (flatness) da superficie pictérica, evidente nas
pinturas de Pollock, torna-se “mais fundamental do que qualquer outra coisa
para os processos pelos quais a arte pictorica critica-se e define-se a si mesma
no modernismo”® Além disso, a eloquéncia da “escala americana’, tipica
nas pinturas de grande formato do expressionismo abstrato, parece acusar,
por contraste, a timidez da pintura de cavalete, evidente no modernismo
francés, italiano, russo ou alemio.

Confirmada pela forga institucional da Escola de Nova York, a autonomia
formal passa a ser entendida, muitas vezes, como sindnimo de arte moderna.
Inclusive no plano historiografico, é bastante recorrente a interpretagio de
que a “arte contemporanea’, em 0oposi¢do a “moderna’; surge no momento
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de crise do modelo autonomista, como se Rauschenberg, Jasper Johns ou
Andy Warhol, valendo-se do desprestigio ideolégico de Greenberg, fossem
responsaveis pela sauddvel reintegragdo da “arte” com a “vida”. De minha
parte, contudo, defendo que a autonomia das formas — que sequer consiste,
COmO Vimos, no tnico viés autonomista -, ¢ apenas uma parte dos modos de
existéncia da arte moderna.




