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ARTE MODERNA: ALGUMAS CONSIDERAGOES

Annateresa Fabris

1. A PROBLEMATICA DA AUTONOMIA

A concepgao moderna de arte ndo pode ser dissociada da
busca de novas formas de linguagem, de novos modos de per-
cepgio em consondncia com a nova paisagem tecnologica, ¢
de uma nova visio do fazer artistico enquanto produgio au-
ténoma, enquanto criagio que se explicita no processo de
representagio e nao na superficie do representado. O aspec-
to fundamental da nova concepgio é a questdo da autonomia
da obra, ja postulada por Goethe em 1799, a0 dissociar a arte
da imitagio da natureza: “O artista deixa de ser artista quan-
do quer se fundir na natureza, confundir-se com ela”.!

Ao deixar de lado o postulado neoclassico, o poeta ale-
mio estabelece uma relagio entre a arte ¢ uma “legitimida-
de” a cla incrente, legitimidade que, em meados do século
XIX, se transforma na concepgio autdnoma da criagio artis-
tica. Autonomia significa “percepgio de que a criagio moder-
na ocupa um espago-tempo proprio, diferente daquele da reali-
dade exterior, mesmo se, como ela, testemunha um mundo em
constante mutagio. Trata-se, para a arte, de uma mutagio
estrutural e perceptiva. A primeira explicita-se na busca de
uma nova idéia de técnica que, a0 acabamento exaustivo da
obra tradicional, contrapde o confronto direto do artista com
2 matéria e o conceito, do qual resulta nio a verossimilhanga
académica e sim a enunciagio do processo criador como fru-
to da visio, da escrita pldstica e da organizagio de um espago
dotado de leis proprias. A segunda dirige-se directamente 20
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espectador, conterindo-lhe um papel ativo na decodificagio
da obra de arte. Cabe a ele captar a nova superticie cmo
mutagdo e ndo mais como sucessio, como adigdo de estrutu-
ras atomizadas; perceber que ndo é mais necessdrio reconhe-
cer este ou aquele objeto. O que estd em jogo ¢ uma significa-
¢io total que se constréi na matéria e pela matéria e que se
manifesta num espago confuso e desconcertante se pensado
com as categorias tradicionais”.”

Essa nova idéia de arte surge e desenvolve-se numa socie-
dade alicergada em duas transformagdes fundamentais: uma
nova consciéncia do tempo e do espago em conseqiiéncia da
revolugio nos transportes € nas comunicagdes, que gera uma
nova percepeio do movimento, da velocidade, do som e da
[uz; a perda de toda certeza, de todo limite, uma vez que o
espirito moderno concebe a si mesmo como um momento
auténomo, sem nenhum elo com a tradi¢io e com o passado,
voltado apenas para o presente de maneira radical.

Duas revolugoes estdo na base dessa atitude: a politica (Re-
volugio francesa), fomentadora do estado burgués, centraliza-
do e democritico; a industrial, responsavel pela divisio racio-
nal do trabalho, pela busca de aperfeicoamentos continuos,
que aceleram o ritmo da produgio e da expansio capitalista. A
vida social torna-se essencialmente mutagio; os costumes € a
cultura tradicional entram em colapso, confrontados com o
fendmeno da moda, com a negagio das experiéncias anterio-
res, com a radicaliza¢io das posturas politicas, fontes de con-
flitos e lutas,

Ao deparar-se com um horizonte no qual a criagio artistica
parecia estar relegada a um segundo plano — porque incapaz de
resolver os problemas mais prementes da humanidade —, Hegel
decreta a morte da arte. Na realidade, refere-se ao desapareci-
mento de um tipo determinado de arte, que partilhava um des-
tino comum com a religido e a filosofia, posta em crise por
“essa civilizacio industrial, que comporta uma exploragio e
uma eliminagio reciprocas, engendrando para uns a mais he-
dionda pobreza”. A visdo negativa do mundo burgués, consi-
derado incapaz de propiciar as condigdes de uma produgio
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artistica ideal, leva Hegel a circunscrever a arte moderna no
dmbito do livre jogo subjetivo, sem qualquer possibilidade de
ser uma expressio finita do Infinito, do Absoluto. Por isso
afirma:

A obra de arte ¢, pois, incapaz de satisfazer nossa necessidade
derradeira de Absoluto. Nos dias de hoje nio se venera mais uma
obra de arte, e nossa atitude para com as'criacdes da arte é muito
mais fria e reflexiva. Em sua presenca, sentimo-nos mais livres
do que outrora, quando as obras de arte-eram a expressio mais
elevada daIdéia. A obra de arte solicita nosso juizo; submetemos
seu conteldo e a exatiddo de sua representacio a um exame re-
flexivo. Respeitamos a arte, admiramo-la; s6 nio vemos mais
nela algo que nio poderia ser superado, a manifestagio intima
do Absoluto, submetemo-la a anilise do nosso pensamento, e
1580, ndo com a intengio de provocar a criagio de obras de arte
novas, mas antes com o objetivo de reconhecer a fungio da arte
e seu lugar no conjunto de nossa vida.?

Ao retomar a distingdo kantiana entre idéia estética (conhe-
cimento intuitivo e agraddvel) e idéia racional (conhecimento
intelectual e til), Hegel aponta para o novo estatuto da arte
na sociedade oitocentista, que estrutura sua autonomia a partir
de uma relagio profunda com os-mecanismos perceptivos e
intelectuais que regem a sociedade do industrialismo. Se ha
um vetor da arte moderna de cardter “positivo”, interessado
em exaltar os novos simbolos do progresso ¢ o cendrio por
exceléncia da modernidade - a cidade —, sem extrair desse con-
tdgio uma nova atitude lingiiistica, existem também atitudes
de sinal oposto que denotam uma nova maneira de fazer arte,
profundamente critica em sua esséncia. -

2. As RAZOES DE UM ESCANDALO

O significado desse novo momento da arte pode ser re-
sumido em duas figuras destacadas por Pierre Daix em
Lordre et 'aventure. Ao comparar a arte com uma repro-
dugdo mecinica bidimensional da realidade exterior,
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Courbet realiza uma subversio estética: abandona a cren-
¢a de que a arte deite raizes no passado. A modernidade ¢
o presente enquanto tal, nio configurado pela tradigio.
Essa concepgao de arte explicita-se claramente em As ba-
nhistas (1853), inspirado nas fotografias de Vallou de
Villeneuve, em que o pintor abole a distincia entre o es-
pectador e o quadro, criando aquilo que Delacroix deno-
mina “uma ilusio tal que eu imagino estar assistindo de
fato ao espeticulo que vocé pretende me oferecer”.

Courbet, desse modo, coloca em xeque a ideologia acadé-
mica, que encontrava sua legitimidade na histéria, dando a
suas telas o formato ¢ a paleta dos gquadros histéricos. Se essa

ua ruptura fundamental, representa ao mesmo tempo seu
limite. Ao atualizar a tradi¢do da pintura, o artista ndo abole
a distdncia da feitura, que oculta sob o acabamento/limite.

Esse salto, que Courbet nao consegue dar, é realizado por
Manet. Este ndo s6 vé o mundo em sua realidade atual, como
concebe a pintura como uma realidade igualmente concreta,
que ndo necessita de justificativas exteriores. O trabalho ar-
tistico ndo é dissimulado, mas proclamado: o toque nao é
velado, a cor ndo é insossa, mas vibrante. Manet vai mais
longe que Courbet porque

nos obriga a encontrar seu Bebedor de absinto, nos mergulha
na multidao fatil de A wgsica nas Tulberias, nos faz entrar na
clareira de O almogo na relva, onde Victorine nua nio baixa os
olhos e nos interroga. Manet nio abole apenas a distincia his-
torica, mas toda distAncia. O apogeu sera atingido quando nos
faz entrar no quarto em que Olympia nua nos espera em sua
cama desfeita.

Segundo Daix, em Manet nio hd provocagio, mas simples
l6gica pictdrica. O artista pinta com 0 mesmo positivismo
que sua classe — a burguesia — aplica nos negécios e na con-
quista do poder politico. Nio leva, porém, em conta seu gos-
to cultural baseado na ostentagiio e em valores intemporais.
E por isso que surge o escindalo da pintura moderna, que
destroi a ordem estabelecida pelo fato de investir no presente,
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de ndo ataviar-se com referéncias “culturais” derivadas do
passado e que, por esse gesto radical de percep¢io do real,
rejeita de uma s6 vez classicismo, romantismo e academismo.

O alcance dessa ruptura é captado muito bem por Gaétan
Picon quando escreve:

os jogos de luz sobre as dguas da Grenouilliére, a irisacio das
fumacas sobre a estacio Saint-Lazare, o brilho de um resto de
vinho tinto no fundo de um copo contémtodo o sentido da vida,
denunciam a outra pintura como nio-sentido.*

A idéia de que os novos artistas constituem um perigo para
a sociedade ndo € uma criagio da historiografia do século XX
e, muito menos, uma figura de retérica. A Revue des Deux
Mondes publica, em junho de 1874, um artigo de Duvergier
de Hauranne em que um juizo semelhante é claramente
explicitado a propésito de um quadro.-como A estrada de
ferro (1873), de Manet: "

Chegamos aqui aquilo que pode ser chamado a democracia
da arte. Essa democracia protesta contra as trivialidades bur-
guesas e contra as fantasias corruptas d o luxo burgués; mas,
na maior parte do tempo, nada mais faz do que imitar essas tri-
vialidades, ¢ ela é amiiide tio doentia quanto a arte que pretende
reformar. A pretensio é idealizar a trivialidade por excesso da
propria trivialidade e fugir da banalidade pela prépria afetacio
do lugar-comum.*

Por contrastarem uma visio codificada, Manet ¢ os
impressionistas — ¢ depois deles toda a arte moderna - sio
colocados sob o signo do ridiculo e da degeneragio. As reagoes
suscitadas por Olympia, quando de sua apresentagio no Salio
de 1864, sio um claro indicio da primeira atitude. A critica
fala em resultado cémico, zombaria, par6dia, ridiculo; numa
composicio guiada pela “vontade de atrair os olhares a todo
custo”; numa figura de “rosto estiipido” e “pele cadavérica”, a
tal ponto “estropiada que lhe seria impossivel mexer tanto os
bracos quanto as pernas”. A exposi¢io realizada por Monet,
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Renoir, Degas, Pissarro, Sisley, Caillebotte e Berthe Morisot na
galeria Durand-Ruel em 1876 enseja a segunda atitude. Albert
‘Wolff, critico de Le Figaro, nio hesita em colocar a
exposic¢io sob o signo da loucura:

Cinco ou seis alienados, entre os quais uma mulher, um gru-
po de coitados atingidos pela loucura da ambigio marcaram um
encontro para expor sua obra ... Esses pretensos artistas denomi-
nam-se intransigentes, impressionistas; pegam telas, cores e bro-
chas, atiram alguns tons ao acaso ¢ arriscam tudo. E assim que
em Ville-Evrard os espiritos transviados apanham seixos pelo ca-
minho e imaginam ter encontrado diamantes ... na mitua admi-
ragito de seu transtorno comum, os membros desse cendculo da
alta mediocridade vaidosa elevaram a negagio de tudo aquilo
que foi arte & estatura de um principio, ataram um velho pincel
no cabo de uma vassoura e criaram uma bandeira.®

Uma afirmagio de Wolff sobre os perigos que uma ex-
posi¢io semelhante representava para o publico — um ra-
paz teria saido dela e teria passado a morder os transeun-
tes — acaba adquirindo os foros de doutrina cientifica no
final do século XIX gragas a teoria da degenerescéncia for-
mulada por Max Nordau. Aplicando a cultura a teoria de
Lombroso sobre a degeneracio da personalidade humana,
Nordau estende o alcance dos seres que constitufam um
perigo para a sociedade: os degenerados nio deveriam ser
procurados apenas entre 0s criminosos, as prostitutas, os
anarquistas e os lundticos, mas também entre os “autores”
e os “artistas”. Se o artista quisesse salvar-se deveria abra-
car a légica das ciéncias naturais, pois elas apontavam o
caminho para a conservagio e para o bom uso da energia
(Mentiras dceitas sobre a nossa civilizagdo, 1883).” Nordau
faz esse tipo de alerta, pois acredita que o artista moderno,
incapaz de controlar seus impulsos, se deixa levar pelo flu-
xo das emogdes e acaba por perturbar o espectador, que
vive a experiéncia de uma vida cerebral instintiva, degra-
dada ¢ inferior (A degeneracdo, 1892). Os impressionistas
sio apresentados como um paradigma de degeneragdo:
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comparados aos pacientes de Charcot, tém suas pesquisas
neutralizadas pela idéia da doenga mental.

A reacio era tio violenta porque a nova arte colocava em
xeque crengas consolidadas e porque se afastava da arte ofi-
cial, pseudo-realista por apologética e celebrativa. Como em
nenhum outro momento da histéria da arte, dois sistemas ou
“duas funcées da pintura” (como diz Malraux)* enfrentam-
se: um, atento ao presente; o outro, totalmente dominado
pelos valores do passado, apesar de ostentar, por vezes, uma
aparéncia moderna. Alguns criticos contemporineos perce-
bem agudamente a diferenga existente entre essas duas fun-
¢oes. Georges Lafenestre, da Gazette des Beaux-Arts, traga
uma distingdo nitida entre Manet ¢ Cabanel:

A fatura delicada e refinada do Sr. Cabanel combina maravi-
lhosamente com a sociedade que ele estuda, mas nio lhe pediri-
amos para traduzir com a mesma perfei¢io naturezas mais sim-
ples, mais robustas ou mais grosseiras, assim como evitaremos

solicitar ao Sr. Manet um estudo moral, intenso e profundo de
modelos finos e delicados.”. :

Manet serve também de termo de comparagio com
Bouguereau:

Os bosquejadores como o Sr. Manet tém, portanto, sua justi-
ficativa: sao os acabadores como o Sr. Bouguereau, e serd neces-
sario abengoar toda a brutalidade dos intransigentes, se ela tem
por efeito nos livrar dessas perfeicdes insipidas que, a pretexto
do idealismo, niio levam na devida conta os acentos particulares
da natureza e transformam toda forma em rubrica.'

Se a arte moderna pde fim aos géneros tradicionais, des-
respeitando sua hierarquia ou conferindo a um as qualida-
des do outro, o sistema opositor, conhecido como Realismo
burgués ou pintura pompier, langa mao de um vasto reper-
tério temdtico, no qual cabem religido e mitologia, histéria
(ou lenda) e orientalismo, retratistica e celebragio da vida
social e familiar em seus momentos mais representativos.

21
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Nio deixam de comparecer temas “engajados”, que nio
explicitam, entretanto, oS conflitos sociais, como faziam
Courbet e Daumier. ,

Os tragos caracteristicos da pintura pompier podem ser
localizados na precisio artesanal, no bom acabamento, na
busca de fontes iconogrificas no Neoclassicismo, no Roman-
tismo ¢ na fotografia. Nela a técnica estd a servigo do tema,
que deve ser representado de maneira clara, concisa e vﬁench—
o' Por vezes, os pintores dessa vertente langam mao .do
Impressionismo, mas o fazem de maneira peculigr: ol poét‘lca
do ar livre transforma-se numa solugdo formalista, desplda
de lirismo e de emogio. O Impressionismo da pintura pompier
¢ o avesso especular das pesquisas de Monet e de seus compa-
aheiros. Se nestas o que importa € a tradugio de uma nova
percepgio da luz, que faz desvanecer as formas, dxssqlve 0
mundo, converte tudo em reflexo, o ar livre da pintura
pompier exibe formas solidas ¢ lineares, como que para con-
firmar uma realidade estivel e harmoniosa, mesmo se ence-
nada e teatral. ) .

Ao apropriar-se de um efeito superficial, a pintura pompier
d4 mostras de nio ter captado aquele que Edmond Couchot
considera o desafio do Impressionismo: proporcionar 2
automatizacio dos processos da percepgao visual das cores. E
no desvelamento da maneira pela qual funciona a “mdquina-
ollio” que reside seu escindalo, fonte da ruptura definitlva
entre a arte moderna ¢ o grande piblico. As pesquisas de
impressionistas e neoimpressionistas negam a contemplagio
facil e obrigam o olho do espectador a trabalhar:

A retina deve realizar a sintese dtica dos toques fragmenta-
dos, o corpo deve ir e vir para escolher a distancia adquada a
_partir da qual, de repente, 0 quadro se revela, Olhar uma pintura
impressionista é recria-la mentalmente e gozar dess.a recriagio.
O olho do espectador é, doravante, intimado a participar d1~ re-
composicio dos coloridos e das luzes. Mas essa recomposigo ¢
feita sem reflexdo nem sentimento ... A identificagio do sujeito
que olha com o sujeito que imagina pede emprestado o caminho
dos mecanismos fisiolégicos. '
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3. QUANDO COMEGA A ARTE MODERNA?

Os argumentos de Daix e Couchot nio deixam davidas
sobre o fato de que a arte moderna tem seu marco inicial em
Manet e nos impressionistas. Embora tal visdo seja dominan-
te na historiografia especializada, hd vozes que advogam a
primazia de Courbet na configuragio de uma nova lingua-
gem para a arte. Aos nomes lembrados por Joan Borrell -
Alan Bowness e André Breton, que atribui a técnica do pintor
realista a configuragio de um novo rumo para a arte moder-
na — podem ser acrescentados aqueles de Giulio Carlo Argan
e Werner Haftmann. Ao analisar o impacto da fotografia na
pintura oitocentista, o historiador italiano detecta na obra de
Courbet 0 uso de uma forga-trabalho, de uma manufatura
que transforma a imagem em algo diferente da aparéncia,
sem retirar-lhe sua concretude e sua densidade. No momento
em que d4 énfase A fatura, o artista francés estabelece uma
diferenca fundamental entre a “imagem pesada da pintura
(menos verista e mais verdadeira)” e a “imagem fotogrifica
(mais verista e menos verdadeira)”, abrindo caminho para o
uso desta por parte dos impressionistas sem qualquer tipo de
problema. Haftmann, por sua vez, nio hesita em fazer de
Courbet o iniciador da arte moderna em virtude de seu rea-
lismo vigoroso, que rejeita toda idéia preconcebida (tradigio
renascentista) € marca “o advento de um novo modo de ver,
liberto da histéria, do embelezamento idealista, ou de velhos
habitos”. Sem sua tomada de posi¢io nio teria sido possivel a
“afirmagio entusiasta da nova experiéncia visual” feita pelo
Impressionismo algumas décadas depois."”

Embora esse assunto seja controvertido — como demons-
tra a leitura de Daix que detecta um limite na inovagao de
Courbet —, hd um outro aspecto da atuagio do pintor no qual
Borrell localiza um ponto de partida inequivoco para a arte
moderna. Se Courbet nio inventa (possivelmente) a arte mo-
derna como uma arte baseada na sensagio visual, na reagio
de uma sensibilidade a um “motivo”, inventa-a, porém, como
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deslocamento da cena artistica, por dirigir-se diretamente

a0 piblico ¢ negar a mediagio dos poderes académicos ¢
politicos. O autor encontra indices desse deslocamento em
virias declaragoes do pintor, mas sobretudo na recusa do
convite que lhe fora feito pelo governo para participar da

Exposigio Universal de 1 855. Os argumentos uFilizadf)s para
HAo aceitar 0 convite remetem todos a uma dimensdo pro-
fundamente individual: Courbet nio s6 se considera o “ini-
co juiz” da propria pintura, como atribu.i a esta a conquista
da propria liberdade intelectual. Uma llberdaflclallcer‘gadn
na negagio da tradigdo, que o tornava o dnico pintor
contemporineo capaz de traduzir de manelm'orlgmal a pré-
pria personalidade ¢ a sociedade. Este ultimo aspecto ¢

assim analisado por Borrell:

Construir seu proprio pavilhao nas portas dessa Exposigao
que abriga o Saldo de pintura significa jogar o mercado contra
o Saldo numa época em que a arte se torna claramente merca-
doria e em que grassa a concorréncia entre produtgrcs. qu‘o
Salio nio estd instalado no meio das mercadorias lI]dL}Str‘ltl.IS,
mercadoria por sua vez? Justamente: expor no Saldo significa
aceitar os inconvenientes da mercadoria sem nenhuma de suas
yantagens ... Jogar com o mercado significa designn_r o merca-
do como liberdade da arte; esta supde, para set integral, a
“piscadela” do reclame."

Para compreender o alcance do gesto de Courbet, que
coloca em xeque os codigos da Academia e os locais
institucionais de exposigio, ndo se pode deixar de levar em
consideragio aquela que Borrell define como uma contradi-
¢io légica e social: para atingir o pfxblicg como ?spe?ta.dor
privado, o artista deve sujeitar-se a uma instituigao publ:ca,
o- jtri, que tanto pode recusar o trabalho quanto cxg)o—!o
numa situacio desfavordvel. Configurar um espago proprio
de exposigdo implica ter consciéncia da lei da concorréncia
¢ da necessidade da publicidade, cujas consegiiéncias imedia-
tas sio a invengio do “novo” oua reinscrigio do pass'ado no
palimpsesto. A ruptura com o Salio propiciard o surgimento
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da figura da arte como ruptura, hipéstase do “novo”. Gra-
cas A “revolugio” permanente de suas formas de produgio,
o artista constréi o préprio auto-retrato como antiburgués
20 mesmo tempo em que se converte em mercadoria junto
com sua obra. O marchand, que aparece no Gltimo quartel
do século XIX, nio vende apenas o produto, mas o préprio

produtor, tornando-se uma figura determinante: cabe a ele

exaltar ou “maldizer” o artista, assegurando ou negando o
trinsito de suas obras pelo mercado. O artista pode reagir a
essa nova soberania e considerar o fracasso provisorio e re-
lativo, tanto apelando para o juizo de seus pares quanto ven-
do na recusa a marca da liberdade criadora.”

O papel do mercado é também central nas consideragbes
de Anne Cauquelin, que coloca a arte moderna sob a égide do
regime de consumo, estabelecendo um elo inextricivel entre
as instincias sociais e econdmicas e as manifestagbes artisticas.
Se 1850 marca a transformagio do regime industrial
cldssico num regime baseado no tripé produgao-distribuigao-
consumo, 1860 representa um novo momento para a arte em
virtude do recuo do dominio da Academia diante da constitui-
¢do de um novo piiblico e da tomada‘de posigio dos artistas
contra um poder autoritirio. A partir desse momento, o
campo da arte estrutura-se em volta de trés atores sociais: pro-
dutores (artistas), intermedidrios (#marchands e criticos), con-
sumidores (ptblico). O marchand como intermedidrio, como
“fabricante da procura”, desempenha um papel preponderan-
te. Sua atuagio é assim descrita pela autora:

Ele deve ativar a procura, introduzir essa espécie de picante
que torna os bens desejaveis, deve escolher os alvos propicios,
fragmenta-los, regular assim o escoamento da mercadoria, provo-
cando entio uma produgio de acordo com a fabricagao das famo-
sas “necessidades”. Estas “necessidades”, porque assim € preciso,
vAo encontrar um campo particularmente propicio a renovagio: o
dominio da cultura, os “bens simbélicos”. Aqui, € o intermedidrio
que institui a regra, fornece os critérios, transforma-os, e renova
assim os modelos por esse tipo de necessidades. '
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4. RumM@Q AB SECLILO XX
S¢ Cunehier ¢ Manet sdo figuras nucleares na definigio dos
fuiios da arte moderna, é, porém, dos pressupostos pos
fpressionistas que surgirdo algumas das tendéncias fundamen-

tais das vanguardas histéricas. Neoimpressionismo e Sintetismo
estio na base do Fovismo por suas preocupagdes com a fungio
“tonfigurativa” da pintura, alicercada no distanciamento da
natureza e da narragio ilustrativa.”” Cézanne determinard o
surgimento do Cubismo com sua proposta de uma nova estru-
tura perceptiva. De Van Gogh saird o Expressionismo, poética
da arte-agdo. Em todos esses casos, o quadro se afirma como
uma entidade em si, dotada de leis préprias, mas que remetem
a0 mesmo tempo as estruturas perceptivas geradas pela reali-
dade exterior em continua mutagio.

Essas transformagoes profundas da natureza da arte nio te-
riam sido, porém, possiveis sem a contribuicio decisiva do Rea-
lismo, que demonstrou aos artistas das geragGes posteriores que
era necessario assumir uma postura liberta de preconceitos di-
ante da realidade contemporinea para sacudir o jugo da hist6ria
e das imagens tradicionais. Os impressionistas interpretam de
maneira prépria a nova relagio com a realidade. Colocam em
xeque a visdo convencional ao localizar na relagio do artista
com o visivel uma tensio que o leva a transformar a aparéncia
das coisas e a conferir uma importancia crescente a expressividade
inerente aos elementos formais da linguagem pictérica.

Assim como seus antecessores, 0§ artistas pos-impres-
sionistas sdo pouco apreciados por seus contemporineos, vin-
do a ser praticamente “descobertos” no comego do século
XX: Seurat tem uma exposi¢io comemorativa em 1900;
Matisse, Derain, Vlaminck sentem-se “perturbados” com a
retrospectiva péstuma de Van Gogh realizada pela galeria
Bernheim-Jeune em 1901; Gauguin é apresentado no Salio
de Outono de 19035 Cézanne, que tivera uma grande mostra
na galeria Vollard em 1895, reconfirma seu legado para a
nova geracio em 1907 (Salio de Outono), levando Vlaminck,

Bibliografia Comentada - Arte Moderna

Derain, Braque e Friesz a deixar de lado a paleta brilhante do
Fovismo em prol de uma composi¢do mais rigorosa e de um
cromatismo mais austero. Nio serd inoportuno lembrar que
os Gnicos artistas modernos que conseguem se impor de ime-
diato sdo aqueles que trabalham em contato direto com os
meios de comunicagio de massa do momento — sobretudo
cartazistica e ilustragio de revistas —, como atestam Mucha,
Toulouse-Lautrec, Bonnard e Forain.

Herdeiros diretos dos inovadores do final do século XIX,
os artistas do século XX distinguem-sé deles por uma atitude
peculiar, que marcard a atuagio das vanguardas histéricas: a
transformacio do gesto isolado dos precursores em movimen-
to organizado para melhor enfrentar a “instituigdo arte”, for-
malizada pela sociedade burguesa desde fins do século XVIII
como estrutura de produgio, distribuigdo e fruicio e como
ideologia segregadora da préxis artistica da vida cotidiana."

As vanguardas histéricas podem ser divididas em duas ca-
tegorias — “ordem” e “desordem” —, que testemunham clara-
mente sua relagio com a sociedade.'” As vanguardas da or-
dem, apliciveis e vazadas na racionalidade, sio representadas
pela chamada “linha analitica”, que vai do Cubismo a Bauhaus,
passando pelo Construtivismo, pelo Suprematismo e pelo
Neoplasticismo. As vanguardas da desordem, inaplicaveis, ba-
seadas na transgressio e guiadas por preocupagdes extra-
artisticas, tém seus pontos nucleares em Dadd, no Surrealismo
e, num certo sentido, no Futurismo, percorrido por tensdes
polares que oscilam entre integragio e contestagao.

A existéncia de concepgdes tio diferentes de arte, todas
portadoras dé tragos originais, gera uma situa¢do peculiar em
relagio ao século XIX. Ao invés de constituirem uma frente
Ginica, os varios movimentos exibem uma atitude concor-
rencial, de negagdo reciproca, na tentativa de se afirmarem
como novidade absoluta, como o tinico caminho possivel a ser
seguido pela arte. Em nome do novo, os valores dos outros
movimentos sdo rechacados, embora a analise das linguagens
do inicio do século mostre freqiientemente passagens de uma
proposta para a outra e nio tanto rupturas.
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Um outro tipo de polaridade é apontado por Argan a
partir da relagio entre arte e trabalho industrial, A atuagio das
vanguardas ndo pode ser dissociada de uma sociedade funcio-
nal, isto ¢, de uma sociedade industrial, regida pelo ritmo pro
dugio-consumo. Contra a visio alienada e alienante do traba-
lho industrial, o artista reivindica a liberdade do trabalho cria-
dor, o valor do individuo e de sua atividade. Desse modo, a obra
de arte deixa de ser representacio para converter-se em fungio:
voltasse para o processo genético de suas operagdes, centra-se
no préprio funcionamento interno, de maneira a demonstrar
um procedimento operacional que implica e renova a experién-
cia da realidade. A partir de tais premissas, abrem-se dois cami-
nhos para a arte: erguer-se em modelo de uma operagio criado-
ra capaz de modificar as condigbes objetivas que tornam alienante
o trabalho industrial (Cubismo, Cavaleiro Azul, Suprematismo,
Construtivismo, Neoplasticismo); afirmar-se como compensa-
¢io da alienagio gragas a uma recuperagio das energias criado-
ras fora da fungio industrial (Dada, Metafisica, Surrealismo).®

5. QUANDO TERMINA A ARTE MODERNA?

! Se Qﬁo existe consenso sobre o come¢o da arte moderna,
ndo existe igualmente consenso sobre o momento em que ela
se diferencia da arte contemporanea. Basta atentar para o ti-
tulo de algumas histérias gerais da arte e percorrer seus indi-
ces para perceber que os termos “moderno” e “contempora-
neo” sio freqiientemente utilizados como sinénimos. Argan
abarca sob o termo “arte moderna” o perfodo que medeia
cnere 1770 ¢ 1970, propondo uma trajetéria que vai do
Neoclassicismo a Pop art.*' Uma operagio quase semelhante
¢ realizada por Philippe Dagen e Francoise Hamon, que
enfeixam no sintagma “época contempordnea” uma situagio
nova que se inicia no Romantismo e se prolonga até as ten-
déncias desmaterializadas das dltimas décadas do século XX.
De Fusco denomina de “contemporianeo” o momento que vai
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do Art Nouveau 3 transvanguarda. John Russell agrupa sob a eti-
queta “moderno” o desenvolvimento da arte desde o Impres-
sionismo até a década de 1970.* Para Renato Barilli a “arte con-
temporinea” abrange um arco de tempo que vai de Cézanne
3s dltimas tendéncias,” ji adentrando o terreno daquele outro
momento que vira a ser conhecido como, “pés-moderno”.

Embora nio forneca marcos temporais, Anne Cauquelin
estabelece uma diferenga nitida entre arte moderna e arte
contemporinea a partir da figura do “regime da comunica-
¢ao0”. Se 0 momento moderno estivera sob o signo do consu-
mo, o momento contemporineo, sob a égide das novas co-
municacdes, rege-se por trés principios fundamentais: rede
(ao transitar por ela o artista ndo ¢ apenas uma figura Gnica,
mas também um produto); anelagio (o que é exposto ao olhar
publico é antes uma imagem da prépria rede do que obras
singulares); “realidade segunda” (a realidade da arte contem-
porinea estd vinculada 3 imagem suscitada por ela no inte-
rior do circuito da comunicac¢do). Nem por isso, a arte mo-
derna deixa de estar presente no panorama atual. A situagio
é mais complexa, como esclarece a autora:

O que nés encontramos atualmente, no dominio da arte, é
mais uma mistura dos diversos elementos; os valores da arte mo-
derna e os da arte a que chamamos de contemporinea, sem entrar
em conflito aberto, tocam-se, trocam as suas férmulas, constituem
por isso dispositivos complexos, maleédveis, sempre em transfor-
macio ... Em suma, é por fragmentos que as proposigdes dos
arrancadores sdo utilizadas. O mesmo se passa com os “profissio-
nais” da arte: poucos galeristas ou conservadores — sem falar dos
criticos de arte e dos historiadores — vos dirdo que se preocupam
pouco com o génio, com o cardter artistico do artista, com o al-
cance universal da sua obra ou as qualidddes propriamente estéti-
cas do seu trabalho: pelo contrério, eles desenvolvem um discurso
de glorificagio da imagem do artista, tanto para nao chocar a opi-
nido, pois que estd nela uma fonte do mercado, como pela convic-
¢do intima. Quanto aos artistas, se eles recuperam os “temas”
duchampianos, as suas proposi¢des navegam 2 vista, num clima
que valoriza o artista e a arte, e estdo muito longe de mostrar o
mesmo desinteresse irénico perante os valores.*
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Richard Brettell, que situa o inicio do momento moderno
em 1851, em coincidéncia com a Exposi¢cio Universal de
Londres, propée como marco final o ano de 1929, que
corresponde & inauguragio do Museu de Arte Moderna de
Nova Jorque. O autor afirma ter pensado, de inicio, em 1926
para criar um elo entre a morte de Monet ¢ o fim da arte
moderna. Havia uma razio para tanto: Monet acabou pre-
senclando o surgimento dos movimentos de vanguarda, mui-
tos dos quais se posicionaram contra o Ilmpressionismo. O
“paradoxo” de um impressionista vivendo no meio de todo
tipo de anti-Impressionismo cedeu, porém, lugar a um outro
tipo de consideragio, de cardter sociopolitico: o reconheci-
mento oficial da arte moderna como a arte do nosso tempo
estd vinculado a formagio de museus publicos especializados.
A abertura do Museu de Arte Moderna de Nova lorque
institucionalizou o modernismo como o modo oficial de re-
presentagio do século XX, cuja natureza é ainda definida pela
universidade.”

A distingdo feita por Calvesi entre “primeira vanguarda”
(1905-1925) e “segunda vanguarda” (posterior a Segunda
Guerra Mundial) pode ajudar a estabelecer um marco termi-
nal para a arte moderna. Tendo recebido o legado da primei-
ra vanguarda — enquanto experimentagio formal de possibi-
lidades (e limites) da linguagem -, a segunda vanguarda nio
precisa enveredar pelo caminho da provocagio, da surpresa,
do escidndalo, ou polemizar com os objetivos da arte tradicio-
nal. Pode, desse modo, realizar verificagées ulteriores (inclu-
sive semdnticas) das linguagens da primeira vanguarda para
além das antinomias entre racionalismo e irracionalismo ou
entre abstragio e figuragio.*

As trés hipoteses analisadas, embora partindo de pressu-
postos diferentes, acabam por convergir na idéia de que a
arte moderna enquanto linguagem, objetivos ¢ estratégias de
atuagdo ndo pode ser confundida com a arte contemporinea,
sendo necessario estabelecer linhas de demarcagio entre os
dois fendmenos. A década de 1920, pontualmente enunciada
por Brettell ¢ Calvesi, pode ser tomada como o ponto
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terminal de uma trajetéria que se abre com um conflito
aberto contra os poderes institucionais para afirmar a so-
berania do artista singular e termina com a conquista de
um novo espago institucional, voltado especificamente para
a consagragio do novo (como tradi¢io). O que era hetero-
géneo e multidisciplinar é submetido a um filtro
classificat6rio, que concebe a arte desde o Impressionismo
(quando nio de Monet) como uma seqiiéncia linear de
movimentos formais, despidos de toda tensio e de todo
conflito. Tal concep¢io torna-se paradigmdtica no Museu
de Arte Moderna de Nova lorque, no qual o percurso or-
ganizado produz no espectador a impressio de que um
movimento gera logicamente o outro, longe de toda si-
multaneidade temporal e de toda discrepédncia, numa har-
monia que nega o espirito febril e cadtico do entresséculos
e do comego do século XX, quando as pesquisas pldsticas
perseguiam diferentes diregGes. .
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Ades, Dawn
Photomontage ;
London: Thames & Hudson, 1986. 176p., il. (1* ed., 1976)

Embora o termo fotomontagem tenha sido inventado pelo
grupo dadafsta de Berlim, a pratica da manipulacio de foto-
grafias remonta ao século XIX, tanto na versio artistica quanto
na popular. No primeiro momento, a fotomontagem foi de-
terminada por razdes técnicas, nio sendo bem aceita pelos
defensores da fotografia pura. Amplamente praticada pelas
vanguardas histéricas, a fotomontagem distingue-se da
colagem. O que ¢ determinante nela é a qualidade represen-
tativa das imagens, ao passo que a colagem explora suas qua-
lidades materiais. » |

A partir dessas premissas, Dawn Ades traca a hist6ria da
fotomontagem em quatro capitulos, nos quais analisa os
diferentes usos de uma técnica que coloca continuamente
a prova o conceito de realidade. O primeiro capitulo é de-
dicado 4 invengdo e a prética da fotomontagem pelos
dadaistas de Berlim — Hausmann, Hannah Hoch, Grosz e
Heartfield -, que lhe conferem um significado polémico e
engajado. Heartfield converte-a numa critica constante ao
nazismo, além de produzir com ela cartazes para o gover-
no republicano durante a guerra civil espanhola. Na Russia
pés-revoluciondria a fotomontagem é colocada a servico
da propaganda politica, mas nio deixa de apresentar um
vetor utépico e visiondrio no uso que dela fazem os artis-
tas construtivistas.

O segundo capitulo apresenta sinteticamente a visio da

metrépole moderna configurada a partir de técnicas de mon- .

tagem, da qual sdo exemplos paradigmaticos as imagens
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