O FIM DAS VANGUARDAS

Ricardo Nascimento Fabbrini*

A questao do ocaso das vanguardas ¢ inseparavel do
tema do fim da arte, recorrente na pratica artistica e na
produgao tedrica do século passado. Consideraremos as
vanguardas artisticas extensivamente, como o periodo que
se estende do fim do século XIX - com o dito
impressionismo francés - aos anos 1960 e 1970 do século
XX, com o minimalismo, o conceitualismo ou o hiper-
realismo, de acordo com as convengodes da historiografia
da arte. Nesse sentido, identificaremos o ciclo das van-
guardas ao perfodo da modernidade artistica, embora sai-
bamos evidentemente que apenas alguns artistas brada-
ram a plenos pulmoes, e com pincéis em punho, palavras
de ordem, anunciando como haveria de ser nao apenas a
arte do futuro, senao o proprio futuro. Essa periodizacao
se justifica, haja vista que o objetivo desse texto ¢é tao-
somente estabelecer a relagdo entre o imaginario da
modernidade artistica, que pode ser caracterizado pela cren-
¢a que os artistas de vanguarda depositaram nos poderes
transformadores da arte, e o imaginario contemporaneo,
ou pos-vanguardista.
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Essa generalizacao, contudo, ndo deve sacrificar a
dialética interna a modernidade que se manifesta no cara-
ter afirmativo de certas vanguardas, e negativo, em outras.
De modo que se constituiram, ao longo do século XX,
duas linhagens, ainda nos termos da historiografia. A pri-
meira é a das vanguardas construtivas, positivas, afirmati-
vas, compromissadas com o capitalismo industrial, como
o futurismo, e a escola da Bauhaus - ou, no caso da Russia,
dependentes do desenvolvimento das forgas produtivas,
que levariam o pais, na fé dos construtivistas, do czarismo
ao socialismo. A segunda linhagem ¢ a das vanguardas
liricas, ou pulsionais, como no caso do sortilégio anarco-
dadaista, que, desde o inicio do século, fez a critica desse
compromisso com a racionalidade técnica ou instrumen-
tal.

Essas vanguardas, de sinais contrarios, compartilha-
ram, todavia, o mesmo objetivo de embaralhar arte e vida,
no sentido da “estetizacao do real”; ainda que assumindo
estratégias diversas. As vanguardas positivas, com sua fé
na maquina, visavam dissiminar a arte no cotidiano pela
estandardizacao dos prototipos formais criados pelos ar-
tistas. Pela via do design se desenharia, segundo os artistas
construtivos, a vida do dia-a-dia, vertendo-a, assim, em
obra de arte. Por outro lado, as vanguardas negativas, que
apostavam no enguicamento da maquina, buscavam esse
embaralhamento na poetizacao do gesto. Para esses, dandys
ou dadas, tratava-se de reagir ao sex-apea/ do inorganico,
fazendo com que irrompesse subitamente em meio ao
ramerrao da vida diaria - como um estrondo - a poesia.

Sao diferentes desenhos de utopia que revelam, con-
tudo, a mesma confianga dos artistas de vanguarda do ini-
cio do século no poder da arte de transformar a realidade,
de contribuir para a mudanga da consciéncia e impulso



dos homens e mulheres, que poderiam mudar o mundo.
Apesar da crise dessa crenga as vanguardas nao se viram
de imediato neutralizadas, pois mesmo dissociadas das
idéias de revolu¢ao e utopia continuaram a revolucionar
os codigos artisticos (como nas vanguardas norte-ameri-
canas ou tardo-modernas dos anos 1970: o expressionismo
abstrato, os field-colors, os happenings, as performances ou
os conceitualismos de raiz neodada). Para as vanguardas
construtivas a estetizacao da vida adviria da democratiza-
¢ao do acesso a produgdo em larga escala de mercadorias,
enquanto que para as vanguardas “destrutivas”, resultaria
da critica a mercadoria, feita fetiche. Essas duas divisas
implicaram, além disso, conseqiiéncias comuns, como a
desmitificacao da funcao do artista, a “desauratizacao” da
obra de arte, e a dessacralizacio dos materiais.

E preciso, ainda, no intento de caracterizar a
modernidade artistica (assumindo também essa generali-
za¢ao) dividi-la em duas fases: o periodo da modernidade
histérica ou das vanguardas herdicas da primeira metade
do século; e o periodo das vanguardas tardias, posteriores
a Segunda Guerra Mundial. A passagem de uma fase a
outra pode ser localizada na mudanca do pdlo difusor da
arte e da cultura, da Europa Ocidental para os Estados
Unidos, que, diga-se de passagem, acolheram inimeros
artistas, arquitetos e colecionadores europeus de bracos e
capital abertos. Pensar esse deslocamento é perceber que
ao longo do tempo o intento vanguardista de romper com
a Tradicdo Artistica acarretou o surgimento de uma nova
tradicao - a “tradicao do novo”, na expressao de Harold
Rosemberg; ou a “tradi¢do da ruptura”, nos termos de
Octavio Paz. Essa passagem de Paris a Nova lorque, que
veio a atender ao intento americano - que remonta a ex-
posicao Armory Show que, em 1913, difundiu nos Estados



Unidos a “arte de vanguarda européia” - de possuir uma
arte moderna autdctone, que colocasse o pais na linha de
frente da cultura internacional.

Com o expressionismo abstrato de Jackson Pollock a
arte norte-ametricana teria se tornado moderna, 20 menos
segundo o critico Clement Greemberg, ou, ainda, segun-
do o Departamento de Estado Americano, o qual, lastreado
por esse critico, teria convertido - segundo certos histori-
adores - esse “estilo” baseado no “gesto livre”, em cartao
de visitas de uma patria supostamente livre. De todo modo,
o importante ¢ assinalar, aqui, que as vanguardas tardias,
principalmente americanas, constituem um capitulo da
modernidade artistica na medida em que seus artistas ain-
da se orientavam pela experimentacao formal, sintetizada
no mote “matke it new” do poeta Ezra Pound, embora se
afastassem da perspectiva utopico-revolucionaria do ini-
cio do século.

Essa aclimatagiao das vanguardas nos Estados Uni-
dos ¢ inseparavel de um processo de institucionaliza¢ao
da arte moderna - que ja foi caracterizado como o “para-
doxo do Marinetti académico” - em curso desde o fim da
Segunda Guerra Mundial. Para essa interpretagao, as van-
guardas tardias seriam elos de uma l6gica imanente da for-
ma artistica que remonta ao inicio do século - no sentido,
por exemplo, de que o expressionismo abstrato teria
radicalizado a técnica do automatismo-psiquico do
surrealismo francés dos anos 1920; ou de que o
minimalismo americano teria levado ao extremo a abstra-
¢ao geométrica de Piet Mondrian ou Kasimir Malévitch
que, por sua vez, teria radicalizado o cubismo de Georges
Braque e Pablo Picasso, que, por seu turno, teria explicitado
a geometria apenas indiciada na pintura de Paul Cézanne.

Na década de 1970, tivemos, assim, uma arte de van-



guarda pos-utdpica, ou seja, destituida de qualquer funcio
prospectiva, uma vez que a arte desse periodo nao se vol-
tava mais para o futuro, regido do inesperado e da espe-
rang¢a - o que nao significa, evidentemente, como vere-
mos, que a arte caberia tdo-somente, a partir de entdo, a
afirmacdo cega da realidade existente. No inicio da déca-
da de 1980, por fim, criticos e artistas, de diferentes paises
diagnosticaram o fim da propria idéia de vanguarda, uma
vez que nao identificavam no cenario cultural um novo
movimento artistico internacional ou estilo moderno.

Essa questao do fim das vanguardas ¢ inseparavel do
tema do fim da arte, pois, a medida que as vanguardas
foram se exaurindo, ou seja, perdendo o seu impeto trans-
formador, elas foram - segundo Fredric Jameson - “se
transformando em farsa”.! As obras das vanguardas se
converteram, nas décadas de 1960 e 1970, para o critico,
em jogos aleatérios de signos, em formas artisticas ladicas,
vazias, auto-referentes - como o conceitualismo ou
minimalismo -; e, conseqientemente, em formas destitu-
idas de todo poder de negatividade. Fredric Jameson ca-
racteriza a obra de arte na pés-modernidade - o periodo
posterior as vanguardas artisticas internacionais - como
“materialidades significantes pairando livremente, cujos
significados estio em vias de se evaporarem”.” Em outros
termos: a obra, enclausurada nas relacoes internas entre
significante e significado teria perdido, desde entdo, o po-
der de nomear a realidade; ou seja, de apontar para o refe-
rente, entendido como “o mundo historico”.?

Do ocaso das vanguardas teria resultado, assim, o

! JAMESON, Fredric, “Periodizando os anos 70”. In DE HOLLANDA, Heloisa Buarque
(org.), Pds-modernismo e politica, Rio de Janeiro: Rocco, 1991, p. 93.

2 JAMESON, Fredric, “Pés-modernidade e sociedade de consumo”, Novos Estudos CEBRAP,
Sio Paulo, n°. 12, jun. 1985, p. 24.
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apagamento de qualquer exterioridade a forma artistica.
O referente, uma vez expulso do coragao da obra, se limi-
taria a ronda-la, hamletianamente, como um “pds-efeito
residual fantasmagorico”.* Flutuando livremente no va-
cuo porque s6 dobra de uma légica imanente a forma
artistica, o referente operaria, apenas, como um “lembre-
te espectral” de seu lado de fora; o que era a “autonomia
da obra”, condi¢ao necessaria de sua negatividade, teria se
convertido na clausura de um jogo anénimo e esotérico.
A morte da arte seria para o critico o resultado, em pou-
cas palavras, de uma pratica homicida por parte do artista
- “o0 assassinato do mundo”.?

O fim das vanguardas nao significou, contudo, como
temia Fredric Jameson, a morte da arte e sequer o fim da
propria arte moderna, uma vez que esta esta presente,
enquanto signo (ou linguagem artistica) na arte do pre-
sente; mas esse declinio assinala o fim de um dado imagi-
nario: o ideario vanguardista indissociavel de uma deter-
minada concep¢ao de temporalidade. No imaginario dos
artistas de vanguarda - indiciado no frenesi dos ismos que
visavam produzir cismos na histéria da arte - prevalece a
idéia da aceleracio do tempo histoérico - e portanto da
cisao entre o presente, o passado e o futuro; predomina a
concepgao de um tempo dividido num presente fugaz sem
um passado regulador que se projeta num futuro sempre
inatingfvel. Esses artistas partilharam da crenga nas idéias
de evolucao, de progresso - do latim pro-gredior: “ando gra-
dualmente para frente” - de aperfeicoamento, de mo-
vimento, de tempo sucessivo, linear, homogéneo, cumula-
tivo e vazio, a ser ocupado, fundado.

Nos termos de Jurgen Habermas, houve no curso da

* Idem, p. 109.
> JAMESON, Fredric, A Cultura do dinbeiro: ensaios sobre a globalizagio, Petrépolis: Editora
Vozes, 2001, p. 129.



“modernidade” uma “desdiferenciacao” das esferas de
valor: ciéncia, moral e arte. O campo da “autenticidade ou
do belo” (ou “estético-expressivo”) foi colonizado pelo
campo da “técnica e da ciéncia” (o “saber cognitivo-ins-
trumental”), de tal modo que passou a ser regido pela con-
cepgao de progresso, conceito interno a historia das cien-
cias, numa perspectiva positivista.® Na tentativa de resol-
ver os problemas advindos da propria 16gica imanente da
forma, a “autonomia’ da obra de arte teria se convertido
em “hermetismo” - no termo comum a Jameson e
Habermas - o que significa dizer que a arte de vanguarda
teria se distanciado de tal modo da “praxis”, que seus efei-
tos ndo seriam mais aproveitados para o “mundo da vida”
- no sentido de uma “reconfiguracao da existéncia” (ou,
ainda, da estetiza¢ao do real).

Essa constatacdo de que a arte nao liberava para “o
mundo histérico” potenciais cognitivos ou emancipatorios,
no sentido dos “ambiciosos programas de superagao” que
marcaram o “projeto moderno” - nas expressdes de
Habermas - levou inimeros criticos a associarem o “fim
das vanguardas” a “morte da arte”. Contudo, o que teria
em comum essa CONcepgao com a versio originaria da
“morte da arte” em Friedrich Hegel? Lembrando: o fim
da arte seria o resultado, em Hegel, do movimento do
Espirito Objetivo em diregao ao Espirito Absoluto. Por
meio de progressoes triadicas ele atravessaria os estagios
da religido, da arte e da filosofia em direcio “a
autoconsciéncia histérica de um presente absoluto”.” No
estagio da arte, por sua vez, terfamos a passagem da arte
simbolica a arte classica - e dessa a arte romantica -, sendo

¢ HABERMAS, Jiirgen, “Modernidade - um projeto inacabado”. In ARANTES, Otilia Beatriz
Fiori e Paulo Eduardo (orgs.), Unz ponto cego no projeto moderno de Jiirgen Habermas: arquitetura e
dimensao estética depois das vangnardas, Sao Paulo: Brasiliense, 1992, p. 110.

7 JAMESON, Fredric, A Cultura do dinheiro: ensaios sobre a globalizagao, op. cit, p. 76.

7



que em cada um desses estilos também localizamos um
movimento ascensional nas diferentes linguagens, das lin-
guagens mais materiais as mais espirituais; ou seja, da ar-
quitetura a escultura, dessa a pintura, dessa a musica, até
se chegar a poesia; movimentos, todos eles, em direcdo da
auto-transcendéncia da estética - ou seja, do fim da arte -
ou ainda de sua superagio na religido e na filosofia.

A arte seria, para Hegel, a primeira forma de auto-
satisfacao imediata do espirito absoluto. Ela apresentaria
para a consciéncia a “verdade” no modo da “configura-
¢do sensivel”. E através do “meio sensivel” que a arte tor-
naria “apreensivel o conceito enquanto tal em sua univer-
salidade”.® Sua tarefa seria assim expor a “Idéia” para a
“intuicao imediata” numa forma sensivel, e ndo na “for-
ma do pensamento e da pura espiritualidade em geral”.’
Tendo, contudo, o “conteudo completo” se apresentado
em configuragdes artisticas, o espirito que “continua olhan-
do para frente volta-se desta objetividade e afasta a arte de
si”. “Tal época é a nossa”, sentencia Hegel."” Nessa época
- a do “Romantismo” do século XIX -, a “Forma” (do
Absoluto) deixou de ser, para Hegel, a mais alta necessi-
dade do espirito. O préoximo ambito que ultrapassa o “rei-
no da arte” ¢é, segundo ele, a religiao: “Se a obra de arte, a
saber, apresenta a Verdade e o espirito enquanto objeto
de modo sensivel, e toma essa Forma do Absoluto como
adequada, a religiao acrescenta a devogao do interior que
se refere ao objeto absoluto” (e “que ndo pertence a arte
enquanto tal”).! Todavia, a interioridade da devo¢io “nio
¢ ainda a Forma suprema da interioridade”. Essa - a ter-
ceira forma do espirito absoluto - ¢ a filosofia: o “livre

8 NUNES, Benedito, Introdugio a filosofia da arte, Sio Paulo: Buriti, 1966, p. 116.

? Idem, p. 88.

" JAMESON, Fredric, A Cultura do dinheiro: ensaios sobre a globalizacao, op. cit, p. 85.
"HEGEL, G. W. E, Cursos de Estética I, Sio Paulo: EDUSP, 1999, p. 11.



pensar”. Pois é o “pensamento sistematico” que apreende
o que antes s6 ¢ conteudo da sensagao (na etapa da arte),
ou da representacgao subjetiva (na etapa da religido). Desse
modo, o “depois da arte”, em Hegel, consiste no fato de
“no espirito habitar a necessidade de apenas se satisfazer
em seu proprio interior”; enquanto “verdadeira Forma para
a verdade” - sem qualquer referéncia, portanto, ao “ele-
mento sensivel”."?

A morte da arte anunciada por Hegel era uma “certe-
za histérica”.” F verdade que essa superacio da arte na
religido advinha da impossibilidade da poesia ou do liris-
mo romantico como sua ultima encarnacao - o apogeu de
um sistema evolutivo de expressao artistica que tinha nas
demais linguagens, como vimos, suas etapas anteriores -
continuar seu movimento em direcao ao “Ideal”, num
mundo tdo prosaico. E nesse contexto da sociedade bur-
guesa, da falta de conexdo entre sujeito e objeto, como
depois mostraria Marx e o marxismo, que “o estado geral
do mundo” - como Hegel denominou o “conjunto das
relacbes humanas” - deslocaria o “interesse do espirito”,
da arte para o “pensamento treflexivo em geral”."* A pro-
ducio artistica evidentemente nao cessaria, mas ela se li-
mitaria, a partir de entao, a ser uma expressao do passado
e ¢ apenas nesse sentido - de testemunha das etapas da
vida anterior do Espirito - que ela ainda interessaria.

A morte da arte foi decretada por Hegel no momen-
to do “romantismo artistico e literario”: “um dos mais
incriveis processos - arrisca Fredric Jameson sem meias-
tintas - de florescimento artistico da humanidade”." Sen-
do assim, se projetarmos no plano da producao artistica

2 Idem, p. 115.

3 NUNES, Benedito, Introducao a filosofia da arte, op. cit, p. 146.

' Idem, p. 153.

5 JAMESON, Fredric, A Cultura do dinbeiro: ensaios sobre a globalizagao, op. cit, p. 81.
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sua Filosofia da Historia - ou seja, se identificarmos os
planos da filosofia idealista e da produc¢ao material e con-
creta de obras de arte - constataremos que “Hegel nao
poderia ter escolhido um momento histérico pior para
esse pronunciamento”, pois “o fim da arte ndo estava na
agenda (de ctiticos e artistas) de seu tempo™.'°

Por outro lado, ¢é interessante observar que a
modernidade nas artes que se engendrava em meados do
século XIX, assumia uma func¢io analoga, senio
substitutiva, a da filosofia, uma vez que a forma artistica
arrogava agora para si a funcao de “apreender e represen-
tar o Absoluto”. Hegel nessa direcao diagnosticava - ao
referir-se ao “fim da arte” - a algo efetivamente em curso
no periodo: “Dessa perspectiva Hegel estava absolutamen-
te correto”, conclui Jameson: um evento ocorreu - aquele
evento que ele planejara chamar de “depois da arte”; pois
“um dos tracos constitutivos desse evento foi a morte de
uma certa arte, € o advento de outra - a arte moderna”.!”

E essa nova arte que, tomando o lugar da filosofia - e
nao o contrario, no sentido do movimento ascensional de
Hegel -, visaria ao Absoluto, na medida em que ela seria
agora - a0 menos no intento dos artistas vanguardistas -

“o modo mais elevado através do qual surgiria a Verda-

1 Idem, p. 86. Embora Hegel se equivocasse, nos termos que vimos, ao prognosticar em seu
tempo a morte da arte, ele antecipou o carater problematico que a arte assumiria no século
XX, como no xeque-mate de Marcel Duchamp. A arte, em certa medida, tornou-se com os
ready-mades de Duchamp, dos anos 1910, o suporte sensivel de uma idéia, nao da “Idéia” no
sentido hegeliano, mas da idéia enquanto efetuacio do pensamento, que coloca em questio
a significagdo dos objetos numa sociedade regida pela légica da mercadoria. O artista, além
disso, enquanto “tipo reflexivo”, como antecipava Hegel, “interrogou-se a si mesmo, sobre
o sentido e o destino de suas proprias criacoes”, NUNES, Benedito, Introducio a filosofia da
arte, op. cit, p. 147). A arte ndo sera mais, a partir de entdo, uma “certeza inquestionavel”, ou
um “objeto conquistado e possuido”, o que nio significa, como ja assinalamos, que ela nio
indiciasse, ainda por décadas, “projetos” — uma espécie de transcendéncia ou esperanca:
“Em cada obra de arte que se produz estd em jogo — desde o fim das vanguardas, como dizia
Benedito Nunes — o destino, ou o sentido da arte; em cada uma delas, o artista arrisca-se a
matd-la ou a fazé-la existir, transfigurada” (Idem, p. 148).

7 JAMESON, Fredric, A Cultura do dinbeiro: ensaios sobre a globalizacao, op. cit, p. 83.
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de”.”® F por isso que alguns autores associaram a arte
moderna ao sentimento do sublime de Immanuel Kant; e
a arte anterior 2 modernidade ao sentimento do belo, uma
vez que essa ultima, por manter o “animo do observador
em serena contempla¢ao”, nao pressuporia uma relacao
com o Absoluto. F nesse sentido que autores tio diferen-
tes como Fredric Jameson e Jean-Francois Lyotard recor-
reram, cada qual ao seu modo, a “Critica do Juizo” de
Kant na tentativa de caracterizar o imaginario da
modernidade artistica a partir da vocagdo a transcendéncia
do “romantismo” que, segundo eles, colonizou o “pro-
grama vanguardista”.”

A obra de arte de vanguarda visaria produzir no ob-
servador, a julgar por essa interpretagao, uma experiéncia
analoga ao do “sentimento de sublime”: uma experiénca
singular, suz generis, porque sem correspondéncia na vida
cotidiana. A fruicao estética corresponderia, aqui, a expe-
riencia da desmesura, do “absolutamente grande” - como
dizia Kant - “daquilo, enfim, que esta acima de toda com-
paracao” (o que, ha pouco, denominavamos de Absolu-
to). O suprematismo de Malévitch, o neoplasticismo de
Mondrian, o espiritualismo de Kandinsky, por exemplo,
produziriam no observador uma “faculdade de animo que
ultrapassando todo padrao de medida dos sentidos”, em-
bora veiculada pelos préprios sentidos, teria o poder de
transforma-lo.”’ O carater de negatividade, constitutivo da
arte de vanguarda, resultaria desse “sentimento de
inadequacao da faculdade de imaginac¢ao” do observador
face “tal grandeza”.* E na apreensio dessa distancia resi-

'8 Idem, p. 84.

¥ LYOTARD, Jean Francois, O Inumano, Lisboa: Editorial Estampa, 1997, pp. 95-111.

2 KANT, Immanuel, Critica da faculdade do juizo, Rio de Janeiro: Forense Universitatia. 1993,
p. 98.
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diria, a seguir ainda essa analise, o potencial revoluciona-
rio da arte de vanguarda. E € justamente esse sentimento
de impoténcia frente ao ilimitado que permitiria ao obser-
vador viver, ainda que por instantes, a distancia entre a
telicidade entrevista na fruicao artistica - inseparavel, em
Kant, do medo e da dor - e a dita realidade existente que
interdita essa felicidade.

O ocaso das vanguardas nas décadas de 1960 e 1970,
¢ consequentemente indissociavel, segundo alguns criti-
cos, do “fim do sentimento do sublime”. E nesse sentido
que ¢ possivel argumentar, com Ferreira Gullar, contra a
morte da arte, constatando que a arte nao morreu; pois o
que morreu foi tao-sé - o que para alguns é uma perda
irreparavel - “aidéia de certa arte”, “a idéia de arte moder-
na’: a concepc¢ao, enfim, de que ha uma vocagao na arte
de vanguarda de atingir o Absoluto (ou a Utopia), com as
implicagoes politicas ou revolucionarias decorrentes des-
se “ideario”.*® Nio se trata, assim, do fim da arte moder-
na, mas da morte de seu ideario, pois as efetua¢oes artisti-
cas do perfodo das vanguardas, bem como as possibilida-
des lingiifsticas nelas entrevistas, estio presentes na arte
atual, como destacaivamos, de modo que ¢é inadequado
também por essa razao o uso do prefixo “pds” na expres-
sao “pos-modernidade”, uma vez que ele implica, mais do
que um afastamento da modernidade, seu descarte.

E preciso também examinar na caracterizacio do
imaginario contemporaneo as conseqiéncias do fim das
vanguardas no plano do pensamento, em particular na fi-
losofia. Para alguns autores, o legitimo herdeiro do espiri-
to das vanguardas nao foi a propria arte, mas a filosofia. A
“funcio do sublime” teria migrado do campo da produ-

2 KANT, Immanuel, gp. ci. p. 93.
> GULLAR, Ferreira, Argumentacao contra a morte da arte, Rio de Janeiro: Revan, 1993, p. 101.
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¢ao artistica para o campo da filosofia, convertendo-a em
“teoria”, ou apenas, em “ideologia”. De modo que, ao fim
do ideario moderno, teria se seguido um “hedonismo es-
tético extravagante” (ou generalizacio do estético):
indiciado nao somente no retorno ao “belo” - associado
por Jameson ou Habermas, ao “decorativo” - mas tam-
bém na “estetizacao do pensamento”. Dito de modo
brutalista: a partir dos anos 1970 foi na “filosofia france-
sa”, denominada nos departamentos de letras nas univer-
sidades norte-americanas de “pos-estruturalista”, que en-
contrarfamos - segundo esses autores - uma experimenta-
¢ao formal correspondente a das vanguardas artisticas in-
ternacionais: a “busca do novo” que pouco a pouco se
convertera em rotina seria perceptivel, agora, na “escritu-
ra francesa”, de Roland Barthes ou Gilles Deleuze.

A dissolucio das fronteiras entre filosofia e literatura
- marca dessa “escritura”, na leitura critica de Jirgen
Habermas - resultaria, assim, da colonizacao do discurso
filosofico pelo ideario da modernidade artistica. Comba-
tendo a dissolucdo da diferenca dos géneros entre filoso-
fia e literatura, Habermas alertou contra o risco da substi-
tuicdao da “consisténcia légica” pelo “logro retérico”: “Se
o pensamento filoséfico se exime (...) do dever de soluci-
onar problemas e se assimila suas func¢oes as da critica
literaria, nao somente perde sua seriedade, mas também
sua produtividade e seu alcance (...). Quem traslada a criti-
ca da razao ao ambito da retérica, para assim neutralizar o
paradoxo de sua autoreferencialidade, nao faz outra coisa
que embotar o fio da prépria critica da razao”.”

N4 “desconstrucao francesa”, para Habermas, teria-
mos uma estilizacao do pensamento, uma espécie de neo-

» HABERMAS, Jurgen, Discurso Filoséfico de la Modernidad, Madrid: Taurus, 1989, pp. 225-
254.
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sofistica pés-moderna. Efetuacdes discursivas como a
conversao do autor em sujeito de enunciacio, a ¢énfase na
autoreferencialidade dos textos, ou ainda, a substituicao
dos conceitos pelos tropos, teriam embaralhado filosofia
e literatura a ponto de as tornarem indistintas. Daf o ar-
de-familia, segundo Habermas, entre a “filosofia” de
Jacques Derrida ou Jean-Francois Lyotard e a "literatura"
de Italo Calvino ou Jorge Luis Borges. Enfim, com a con-
quista da América pela “Ideologia Francesa”, desde o fim
dos anos 1970 - ou seja, com o fim das vanguardas, se-
gundo nossa convengiao - disseminou-se uma nova fagon
de parler, ou melhor, uma nova &ind of writing, agora na
caracterizacao de Paulo Arantes, muito distante da “filo-
sofia sistematica” de Wittgenstein, ou mesmo de Sartre: o
“altimo filésofo francés”.*

Esse deslocamento do “ethos vanguardista” para os
“excitados maitres-a-penser” seria reconhecivel, por exem-
plo, na énfase dada por Gilles Deleuze & Felix Guattari a
“invenc¢ao de conceitos” e a criagdo de um “campo de
imanéncia” entre eles - o que remete a questao do ideoleto
da obra de arte, entendido como a constituicao intra-esté-
tica de cada forma artistica singular.® F perceptivel que
para esses criticos esse deslocamento da estética indicia
nao apenas a esterilidade das vanguardas que, destituidas
desde o pos-guerra de seu ideario, renunciavam agora
aquilo que ainda as legitimava, - a pesquisa de novas for-
mas artisticas, uma vez que a “busca do novo”, motor das
vanguardas, se mostrava, cada vez mais, velha veleidade. E
a sobrevida da experimentacao formal no campo da filo-
sofia, enquanto “temporada desconstrucionista”, ou seja,

* ARANTES, Paulo Eduardo, “Tentativa de identificacido da ideologia francesa”, Novos
Estudos CEBRAP, Sao Paulo, n°. 28, out., 1990, p. 79.
> Idem, p. 75.
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como literatura ou critica literaria, nao passaria, a julgar
por esse juizo, de uma “wmise-en-scéne de transgressiao”.*

Nessa sobrevida do choc nas letras, o que terfamos,
segundo Habermas, ¢ uma “abstencdo de inequivoca in-
dole estetizante™: a autonomia da obra teria se convertido
na desconstrucio francesa, em “nova intransparéncia”.”’
E o intento de, pelo choc, abrir mundo - o que pressupoe o
pathos da distancia entre obra e publico - teria sido subs-
tituido por um efeito de fechamento: pelo éxtase diante
do “estranhamento absoluto” do texto. Extase ndo signi-
fica, aqui, vislumbrar outra sociabilidade no sentido, por
exemplo da vertigem surrealista, mas um prazer ou grati-
ficagao superficiais. Esse esteticismo do pensamento se-
ria, segundo esses autores - vale reafirmar -, o resultado de
uma exportac¢ao indiscriminada de procedimentos consa-
grados pela tradicao das vanguardas artisticas para os mais
diversos dominios do pensamento, como a filosofia. Os
tilésofos franceses teriam se voltado para os procedimen-
tos vanguardistas quando o horizonte das vanguardas ja
se fechara - daf o efeito “ritualistico”, de transgressao “a
froid’, de “vanguarda branca” que remanesceria em seus
textos.”®

Esses criticos caracterizam, cada qual a sua maneira,
a producdo cultural - artistica (ou pés-vanguardista) e filo-
s6fica (ou pos-estruturalista) - pela “absor¢ao de todas as
formas de arte, alta e baixa, pelo processo de produgio de
imagens” (ou de simulacros, como dizia Jean Baudrillard).”
Subsumindo a obra de arte a “imagem”, Jameson consta-
ta, por exemplo, a impossibilidade de se esperar da obra a
negacao da légica da produgao de mercadorias. A obra de

% Tbidem, p.9 3.

7 HABERMAS, Jirgen, “Modernidade - um projeto inacabado”, op. ¢it., p. 122.

# ARANTES, Paulo Eduardo, “Tentativa de identificagio da ideologia francesa”, gp. cit, p. 93.
# JAMESON, Fredric, A Cultura do dinheiro: ensaios sobre a globalizagao, op. cit., p. 142.
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arte teria socobrado no “pseudo-esteticismo contempo-
raneo”, uma vez que toda beleza tornou-se “meretricia” -
cumprindo-se assim, no crepusculo das vanguardas, o te-
mor enunciado por Charles Baudelaire, em sua aurora.”
Para sair desse “hedonismo estético extravagante” - per-
cebe Jameson - ¢ preciso produzir “uma relagio com o
moderno que sem recair num apelo nostalgico nos ajude a
recuperar ‘algum senso’ de futuro, ou mudanca genuina”.”!
Preocupado em seus ensaios, todavia, em configurar a 16-
gica cultural dominante no estagio atual do capitalismo
avancado, ou globalizado, nao mostra em que manifesta-
¢Oes culturais essa relagdo - que configuraria uma forma
de resisténcia a logica da imagem (a forma-mercadoria por
exceléncia no mundo contemporaneo, como ja mostrara
Guy Debord) - se manifesta; de modo que lhe resta, muita
vez, reafirmar seu diagnostico.

Essa decretacao da morte das vanguardas a Fredric
Jameson, com a substituicio da “obra de arte auténtica”
pela “mercadoria cultural, foi considerada por Jirgen
Habermas “um gesto de despedida apressada”. A
modernidade artistica que se insere, segundo Habermas,
numa historia de longa duragao, a qual remonta ao século
XVIII, ndo apenas nao se esgotou como ainda pode pro-
duzir “efeitos emancipatorios”. Seu intento, ao salvaguar-
dar a arquitetura moderna de Mies van der Rohe, Walter
Gropius, ou Le Corbusier, nao decorre, assim, de uma
preferéncia meramente estilistica, mas de uma tentativa
de preservar o “projeto iluminista”.”” Seu receio é que ao

¥ Esse diagnéstico implica dois equivocos: o primeiro é tomar a “teoria a francesa” como
sucessora do “sublime moderno”, atribuindo-lhe uma fungao que sequer a “arte
contemporanea’ intenta, sob o risco da nostalgia: a da critica revolucionaria; o outro equivoco
seria ndo redimensionar as possibilidades da critica na atualidade, ou seja, ndo atribui qualquer
poder de negatividade seja ao pensamento dito pds-estruturalista, seja a produgao artistica
dita pés-vanguardista.

' JAMESON, Fredric, A Cultura do dinbeiro: ensaios sobre a globalizacao, op. cit., p. 91.
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considerarmos a modernidade concluida estejamos reca-
indo numa espécie de conservadorismo, ou niilismo con-
temporaneos.

Para Habermas, nas diferentes vertentes da “arquite-
tura pés-moderna” - no “historicismo neo-eclético” que
extrai “efeitos pictéricos da mescla agressiva de estilos”,
como em Hans Hollein ou Robert Venuri; no
“desconstrucionismo” de Peter Eisenman ou de Michael
Grave que desconstréem o signo-sistema das vanguardas
construtivas: o quadrado (numa efetuagao analoga a da
filosofia da “desconstru¢ao” de Jacques Derrida); ou, por
tim, na arquitetura zaive, ecoldgica ou “vitalista” que rene-
ga o “potencial racional” da arquitetura, ao fazer o elogio
da construcao andénima - temos um mesmo
conservadorismo politico: uma mesma “reagdao evasiva”,
indistinguivel da “tendéncia afirmativa”, segundo a qual
“tudo deve permanecer como esta”.” Critica que
Habermas estendeu, de modo analogo, como vimos, aos
“pensadores franceses”, denominando-os “jovens conser-
vadores”.** Nio devemos, portanto, de modo irrefletido
proclamar uma “era pés-moderna”, porque isso implica-
ria - segundo ele - a renuncia ao intento da modernidade
artistica de impregnar por meio da arquitetura, a praxis
cotidiana. Seu intento de continuar, ainda que “critica-
mente”, “o projeto incompleto de uma modernidade que
derrapa”, tem por finalidade, portanto, preservar as “en-
tusiasticas esperancas de uma reconciliagao entr”’o movi-
mento moderno”.”

Essa “derrapagem” resultaria do fato, para Habermas,

? HABERMAS, Jiirgen. “Arquitetura moderna e pés-moderna’, Novos estudos CEBRAP, Sio
Paulo, n°. 18, set. 1987, p. 118.

3 Idem, p.115.

* HABERMAS, Jiirgen, “Modernidade - um projeto inacabado”, gp. cit., p. 121.

» HABERMAS, Jiirgen, “Arquitetura moderna e p6s-moderna”, op. cit., p. 116.

17



de que a arquitetura moderna - o 16cus da sintese das artes
no programa das vanguardas - se deixou “voluntariamen-
te sobrecarregar-se”, porque assumiu de “maneira inge-
nua e irrefletida” o objetivo de mudar o mundo - que ex-
cedia evidentemente sua capacidade de realizacao. De tal
maneira que se a “arte moderna” nao honrou seu com-
promisso de responder com viés estético aos fins praticos
(vinculando numa mesma forma, beleza e utilidade: ou
seja, produzindo uma nova unidade entre arte e técnica),
isso nao resultou, segundo o autor, de uma crise da arte
moderna ou de algum vicio de origem do ideario moder-
no, mas de um fator exterior a esse programa, a saber: os
“imperativos de sistemas econdémicos e administrativos
autonomizados” que interferiram no “mundo da vida”, a
ponto de consumirem sua “substancia”.*

O “funcionalismo estrito” (o que ¢ funcional do ponto
de vista do “mundo da vida” (Lebensweli), no sentido da
arquitetura funcionalista) foi substituido, na lingua de
Habermas, pelo “funcionalismo sistémico” (o que ¢é fun-
cional do ponto de vista da economia e da administracao
segundo a logica do capital). Em resumo: A “realidade
historica” teria refutado o “sonho modernista” da
Gesamtkunstwerk, - da vida como obra-de-arte-total, no
sentido romantico; ou dos programas fundados nesse so-
nho, de um Mondrian ou Theo Van Doesburg, segundo
os quais a materializacao da “forma pura na realidade tan-
givel de nosso ambiente, substituitia a obra de arte™; o
que significa, nos termos de Habermas, que nao houve
uma liberagao dos “potenciais cognitivos” acumulados nas
“elevadas esferas esotéricas” (da moral e do direito, das

3 Idem, p. 118.
7 1bidem, p. 119.
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ciéncias, ¢ da arte autbnoma) para o mundo da vida, nao
por contradi¢oes internas ao projeto moderno, mas por
fatores que esse projeto nao podetia antecipar.”

Por isso, Jurgen Habermas afirma, na tentativa de
reativar o ideario do projeto moderno, que “num momento
teliz, a arquitetura moderna permitiu que se unissem livre-
mente o viés estético do construtivismo e a vinculacao a
finalidades do funcionalismo estrito”.”” Deixando de lado
se efetivamente esse “momento feliz”” ocorreu, ou se ele é
antes o resultado de uma idealizagiao do autor, do projeto
moderno, o que se evidencia ¢ que para ele nao ha a pos-
sibilidade de se pensar efetuagoes artisticas
“emancipatérias”, sendo recorrendo ao ideario moderno:
ou seja, a0 projeto das vanguardas artisticas de colonizar
pela arte a “totalidade das exteriorizagdes da vida soci-
al”.* Portanto, com o fim da arte de vanguarda terfamos,
para Habermas, a morte da arte, uma vez que ele a toma
como indissociavel das idéias de revolucao e utopia.
Dissocia-la desse espirito significaria neutralizar a propria
arte, reduzindo-a, como Fredric Jameson, ao belo e ao
decorativo no sentido do hedonismo contemporaneo.

Nao podemos, contudo associar, sem mais, a “arte
pos-vanguardista” a um “neoconservadorismo”, no sen-
tido de Jameson e Habermas. Evitando essa generaliza-
¢ao € preciso investigar em que medida obras “singulares”

¥ HABERMAS, Jirgen, “Modernidade - um projeto inacabado’, p. cit, p. 112. No
funcionalismo arquitetonico - que tomamos aqui como uma das manifestagoes da arte de
vanguarda - haveria a convergéncia, segundo Habermas, dessas trés “esferas de valor” na
“vida do dia-a-dia” (que denominavamos “estetizacdo da vida”). Nessa arquitetura terfamos
a confluéncia entre a ciéncia (0s novos materiais e as novas técnicas de construcao); a moral
(o intento de construir uma Cidade Radiosa); ¢ a arte (pois o funcionalismo se funda, em
Habermas, na arte construtiva: no purismo de Le Corbusier; no neoplasticismo de Mondrian;
e no suprematismo de Malévitch).

¥ HABERMAS, Jiirgen, “Arquitetura moderna e pés-moderna”, op. ¢it, p. 121.

W Idem, p.122.
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revelam, desde o fim das vanguardas, um “potencial criti-
co e de oposicio”.!! F preciso inventariar “as praticas e
estratégias culturais de ‘contestacao possiveis’ na condi¢ao
histérica do presente”, nas palavras de Andréas Huyssen.*
E necessitio, em outros termos, liberar a arte pOs-
vanguardista da sobrecarga de responsabilidades assumidas
pelas vanguardas herdicas. Essa analise das efetuagdes ar-
tisticas pressupde, contudo, o abandono dos parti-pris
programaticos da modernidade herdica - ou seja “das am-
bi¢des politicas do modernismo™: a responsabilidade de
“mudar a vida; mudar a sociedade, mudar o mundo”’; aos
quais se apegam nosso cora¢io.” Dito de outra maneira: A
arte depois das vanguardas nao compartilha mais do “ethos
de progtesso cultural e vanguardista”.* “O sentimento de
que nao estamos destinados a completar o projeto da
modernidade, e de que nem por isso necessitamos cair na
irracionalidade ou no frenesi apocaliptico”, a ponto de afir-
marmos a morte da arte, tem aberto, como mostra Andreas
Huyssen, um leque de possibilidades para os esfor¢os cria-
tivos atuais”.* Essa percep¢io de que a arte “nio persegue
exclusivamente um télos”, ou seja, de que ela nao resulta de
um desdobramento l6gico-formal em dire¢ao a um objeti-
vo imaginario (seja ele “o sublime”; o “absoluto” ou a “uto-

' HUYSSEN, Andreas, “Mapeando o pés-moderno”. In DE HOLANDA, Heloisa Buarque
(org.), op. cit., p. 49.

2 Idem, p. 63

# Ibidem, p. 75. Nesse aspecto, Andreas Huyssen aproxima-se de Jirgen Habermas, embora
esse ultimo tenha dissociado de forma indevida a “nova Constru¢io” do pds-guerra da
modernidade arquitetonica dos grandes mestres do inicio do século, na tentativa de encobrir
“a face autoritaria” intrinseca ao “projeto Moderno”. Cf. ARANTES, Otilia Beatriz Fiori,
Urbanismo em fim de linha e outros estudos sobre o colapso da modernizagio arquitetinica, Sio Paulo:
EDUSP, 1998, pp. 58-76.

# HUYSSEN, Andreas, “Mapeando o pés-moderno”, op. cit. p. T4.

¥ Idem, p. 75.
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pia”), permite aos artistas contemporaneos “‘operarem num
cam” %

Numa reacao a concepg¢ao de uma histéria linear que
marcou o imagindrio das vanguardas, como vimos, diver-
sos artistas, ditos pos-vanguardistas, realizaram um traba-
lho de “repara¢ao”, inclusive historiografica, na medida
em que se apropriaram de signos (imagens ou modus
operandi) da Tradigao. Nao se trata mais de encadear obras
numa mesma narrativa (a dos movimentos artisticos defi-
nidos pela busca incessante do choe, da ruptura e da expe-
rimentagao formal). O novo, como se sabe, foi arquivado
como um “fetiche conceitual”, historicamente motivado.
E, por conseguinte, a l6gica do desenvolvimento retilineo
e coerente das vanguardas - que apesar de tao diferentes
entre si compartilharam um mesmo imaginario e estraté-
gla - teria sido seguida pelas taticas plurais dos artistas
atuais - taticas, ¢ claro que devem ser entendidas no interi-
or de um processo historico unitario de globalizagao.

E preciso nao tomar, em primeiro lugar, a arte do
presente por uma pura heterogeneidade (de codigos, lin-
guagens ou meios), por uma diferenca aleatéria cuja
efetividade seria impossivel aferir. Ao contrario, é preciso
agucar nossa sensibilidade para as diferencas e reforcar
nossa capacidade de suportar a pletora das particularida-
des, para configurar uma paisagem, em grande medida,
ainda desconhecida. Dessa producao descentralizada, pul-
verizada, de ativacdao das diferencas - uma forma de rea-
¢a0 ao viés universalista e uniformizador das vanguardas
artisticas - destaquemos trés linguagens: a pintura, a arte
tecnologica e os coletivos, enquanto sintomas do imagi-
nario artistico pés-vanguardista.

Consideramos trés exemplos significativos da pintu-

* Thidem, p. 79. Parénteses nossos.
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ra dos anos 1980, em que nao hd a marca¢ao de um estilo
ou a extensao do espirito de ruptura das vanguardas, mas
uma invocacao do passado ou efetuacdes de continuidade
artistica que mesclam signos ou neles efetuam diferengas.
O artista italiano Mimmo Paladino nao visa restabelecer a
defini¢ao tradicional de cultura, mas com suas figuras
empaladas, cegas, supostamente perdidas, cria uma
ambiéncia cultural, a suspeita de um trafico de imagens, e,
portanto de algo que as antecedendo pode vir a abriga-las
no tempo. Embora nao possamos falar de uma perspecti-
va historica definida dada a diversidade dos elementos
apropriados (sobretudo da escultura primitiva, como a
italica, micénica ou mediterranica), que nao recriam a sig-
nificacdo simbolica das culturas de origem - revelando
antes o desencontro entre 0s signos e seus contextos - é
inegavel que Paladino, refletindo sobre as possibilidades
atuais de relacionamento com o passado (mesmo que
ficcional ou caricato) encontra novas formas de figuracao
artistica. Em Paladino “o moderno se vincula, nao decet-
to, com o futuro, mas com o antigo, um ao outro se cons-
tituindo”.*’

A obra do alemao Anselm Kiefer recolocou em cir-
culagdo a questio da germanidade, como um dos fantas-
mas da terra natal. Em suas telas tudo o que foi tido por
estereotipia, como autenticamente teuto, foi por ele pin-
tado: dai suas multiplas referéncias aos mitos alemaes, aos
jogos de arquétipos, as paisagens abismais e as arquitetu-
ras teatralizadas. Dai também a ambivaléncia de seus cam-
pos estiolados: sao cemitérios terrestres (de um passado
sepultado), mas também sua exacerba¢ao nostalgica - que
indicia o inegavel sentimento de dor pela perda. Essas te-

7 KOSSOVITCH, Leon, “Rancére e a Labor”. Mimeo, 2005, p. 12; a ser publicado no site
<www.sesc.org.br> do SESC-SP.
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las, contudo, nao devem ser interpretadas como um sim-
ples resgate do passado (como o expressionismo histori-
co dos anos 1910 a 1930) que promoveria o narcisismo
coletivo e a autoidolatria do povo alemao, mas como uma
tiguracao critica que apresenta o passado nacional como
um problema.

A obra do americano Jean-Michel Basquiat, por fim,
nao deve ser pensada, tao somente, como o efeito de uma
estratégia mercadologica de alguns criticos do East 1illage
sintonizados com o pensamento politicamente correto de
atmosfera cazpi dos anos 1980; uma vez que de seus gra-
fites (que indiciam tanto o expressionismo abstrato como
a pop arf) de imagens brutalmente esquematicas de cavei-
ras, carros e pessoas mutiladas mescladas a fonemas ras-
cunhados, palavras enigmaticas e periodos entrecortados,
ressoa uma critica 2 sociedade de consumo, sem a
ambivaléncia dos artistas pops dos anos 1960. E esses
exemplos poderiam ser multiplicados. Nao podemos, por-
tanto, afirmar que as obras pos-vanguardistas tomadas in-
distintamente sejam orientadas tao somente pela novida-
de que seria o sucedaneo do novo num mundo em que a
estética da ruptura teria cedido a moda e ao mercado. As
efetuacdes artisticas desde o fim das vanguardas, indiciadas
nessas pinturas, nao se limitam ao efeito fatuo de um
revivalismo futil que, falseando ou fossilizando o passado,
fabricaria, monitorado pela midias de massa, a amnésia,
como fol interpretado por alguns o neo-expressionismo
alemao, a transvanguarda italiana e o graffiti painting dos
anos 1980, nas rubricas da critica.*®

Na década de 1990 os “artistas tecnologicos”, que
investiram na pesquisa intensiva dos novos meios técni-

¥ Cf. nosso A arte depois das vangunardas, Campinas: Editora da Unicamp/FAPESP, 2002, pp.
29-63.
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cos, ndo tornaram a arte uma experiéncia fundadora de
sentido, no sentido das vanguardas artisticas. Essa arte,
afinal, tem pouco do tom provocatorio (as vezes insultante)
que caracterizou, por exemplo, o0 momento futurista de
Filippo Marinetti e Vladimir Maiakoévski, de Umberto
Boccioni e Giacomo Balla do inicio do século. Afinal, atu-
almente, um publico desdenhoso mas aglomerado em fi-
las assimila, sem a experiéncia do choc as inovagGes muitas
vezes diluidas pelo entertainement de um “futurismo cool”
(ou de um “vanguardismo faisandé¢”) sem poder de punch,
nas expressoes de Marjorie Perloff.*” F uma reagio, muita
vez, blasé ao up-to-date. Alguns criticos, entretanto, teém
resssaltado o poder de resisténcia das artes da luz a
trivializacdo da imagem veiculada pela mass cult. As ima-
gens da arte da luz, opondo-se ao cliché que nada escon-
de, revelam, na expressao de Philippe Dubois, “o rosto
afastado da auséncia” (...): o espaco off que se apresenta
como excluido”’ A arte tecnolégica, produzindo um
efeito analogo a da relagao de contigtiidade na fotografia
entre o espago inscrito no quadro e seu contra-campo (sua
presenca invisivel), devolve, segundo ele, a imagem con-
temporanea, paralisada no lugar-comum e no revival, a
sua abertura. Promovendo uma arqueologia do olhar, a
imagem recua - prossegue Dubois - a0 momento de sua
propria constituicio (de uma nova imagem numa nova
midia). Recua as origens da visdo, a noite que antecede o
surgimento das formas. Pois as trevas, uma “pré-ima-
gem” indispensavel na “ordem das coisas visiveis”, na vi-
sao do fotografo cego Evgen Bavcar, nio podem ser ex-
cluidas do processo de criagio de uma imagem.”" A escu-

¥ PERLOFF, Marjorie, O Momento Futurista: Avant-garde, Avant-guerre, ¢ a Lingnagem da Ruptura,
Sao Paulo: EDUSP, 1993, p. 250.
" DUBOIS, Philippe, O ato fotogrifico e ontros ensaios, Campinas: Papirus, 1994, p. 179.
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ridao, aludida por Bavcar, que atribuiu um sentido a luz
distinta da midiatica, se op&e a hipervisao da sociedade de
consumo. Ela se apresenta como a negatividade que ante-
cipa a imagem. E no espaco penumbroso de uma
holografia ou de uma videoinstala¢ao, que reluz, segundo
Dubois e Bavchar, uma imagem ainda nao corroida pela
exposi¢ao exagerada.

Isso ocorre ndo porque as linguagens se multiplica-
ram muito mais velozmente do que se pode suportar, mas,
ao contrario, porque ha uma readequagao espontanea, sem
atrito, das novas geracoes as mudancas tecnologicas. Tais
inovagoes nao cavam um perigo desconhecido, pois nao
prometem alguma alteridade utopica, no qual cada pes-
soa, numa conversao vertiginosa, seria impelida ao movi-
mento. A critica converte a luz em signo da presenca no
presente da experimentagao formal, mesmo reconhecen-
do o fim dos movimentos coletivos de vanguarda. Como
estamos vendo, entretanto, a luz nao produziu choc, nem
gerou novas convengoes artisticas, no sentido modernis-
ta, de codigos que, rompendo com o passado artistico,
ampliam o campo da percepcao sensorial do observador.
Este, familiarizado com as novas tecnologias em seu coti-
diano, assimilou gradativamente e sem resisténcia, os efei-
tos artisticos, ainda pontuais, das novas midias, o que nao
significa que eles acabem reduzidos ao entertainement.

Destaquemos, por fim, os “coletivos” dos anos 2000.
Tomemos como exemplo a “mostra” Insite 05, que se rea-
lizou na fronteira entre San Diego, na Califérnia, e Tijjuana
no México. Na secao “Intervencoes’” dessa edicao de 2005,
o venezuelano Javier Téllez coordenou um “processo com
pacientes de um centro de saide mental mexicano, que
colaboraram com o artista na organiza¢ao de

' BAVCAR, Evgen, Le Voyenr Absolu, Paris: Seuil, 1992, p. 30.
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performances™: “Os pacientes - descreve o critico - nao
s6 confeccionaram as bandeiras penduradas na cerca, como
também realizaram encenagoes sobre fronteiras espaciais
e ‘mentais” - tema do artista venezuelano” > Esse artista,
portanto, nao mostra sua obra, mas cria condi¢des para a
“exibi¢ao” de uma realidade politica, economica e cultural
da regido. Sua intervenc¢do consiste em fazer com que
“moradores da regiao” atuem tornando “publica” sua re-
alidade - uma vez que essa intervencgao ¢ repercutida pela
critica de arte internacional.

A dimensio politica dos coletivos, segundo Jacques
Ranciere, consistiria em evidenciar “simples praticas” -
“modos de discursos”, “formas de vida” que operariam
como forma de resisténcia a sociedade do espeticulo.”
Ao “artista relacional” caberia apenas criar as condi¢es
de possibilidade para que “experiéncias comunitarias’ se
exteriorizassem. Esse artista “desenharia esteticamente”
as “figuras de comunidade”, ou antes, favoreceria sua
evidenciacdo (ou “valor de exibi¢ao”), recompondo deste
modo a “paisagem do visivel”: a relacao entre o “fazer”,
“ser”, “ver”, “dizer”.”* E nessa “mostracdo de signos” (de
um “lugar”, de um “grupo”) terfamos, ainda segundo
Ranciere, nao a simples “ficcionalizacao do real”, mas,
como em certas obras literarias, um embaralhamento dos
modos de enunciacdo. Os coletivos seriam “praticas artis-
tico-sociais” que encontrariam seu “conteudo de verda-
de”, - na mescla entre a “razao dos fatos” e a “razao da
ficcao”.” Nessas praticas artistico-sociais, Ranciere vé, pot-

2 CYPRIANO, Fabio, “Mostra binacional discute conceito de fronteira”, Folba de Sao Paulo,
31 de agosto de 2005, p. E-10.

53 RANCIERE,Jacques, Malaise dans esthétique, Paris: Galilée, 2004, p. 170.

% RANCIERE, Jacques, A partilha do sensivel: estética e politica, Sio Paulo: Ed. 34, 2005, p. 52.
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tanto, uma tentativa de reconstituir o sentido perdido de
um mundo comum, reparando as falhas dos vinculos
societarios.

Essas agbes realizadas em espagos publicos com a
colaboracio de “agentes sociais” podem, contudo, ser
confundidas com iniciativas de ordem social, o que impli-
ca pensar, também aqui, a questdo da generalizagao do
estético. E verdade que o préprio Jacques Ranciere tem
consciéncia, na caracterizagao dos coletivos, de que essa
“ética soft do consenso” é uma forma de acomodacio
inevitavel da radicalidade estética e politica da modernidade.
E preciso espantar, contudo - segundo o autor - os “fan-
tasmas da pureza modernista”, ou seja, da autonomia da
arte moderna, que “desejando purificar o potencial
emancipatério da arte de todo compromisso com o met-
cado cultural acabou reduzindo-a a um testemunho ético
sobre a catastrofe irrepresentavel”.” No coletivo, enquanto
uma “opera¢ao positiva que exerce a funcao de arquiva-
mento e testemunho de um mundo comum”, a arte, se-
gundo Jacques Rancicre, teria, em direcao contraria, se
aproximado do dito “mundo da vida”.

E possivel, contudo, argumentar que os coletivos efe-
tuariam antes, uma repara¢io de um Estado degradado.”
E uma “racionaliza¢ao”, uma “atividade compensatoria”,
uma “ideologia da reparacao” que prospera sobre “um
fundo de sentimento de culpa” - inseparavel do luto, ain-
da em curso, da modernidade - que evidentemente “nao
ataca - do ponto de vista politico - as causas verdadei-

% Idem, p. 54.

5 RANCIERE, Jacques, Malaise dans lesthétique, op. cit., p.172.

7 GALARD, Jean. “Estetizacion de la vida: abolicion o generalizacion del arte?”. In DALLAL,
Alberto (otg.), La abolicion de la arte, México: UNAM, 1998, pp. 639-651.
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ras”.”® A constituicao tépica de um “mundo sensivel co-
mum”, em Jacques Ranciere, seria, aqui, na interpretacao
de Jean Galard, um “arremedo de reconciliagao social,
como se o estado do mundo precisasse apenas ser retifi-
cado com um pouco de boa vontade e alguns louvaveis
exemplos”.” Radicalizando essa ctitica podemos indagar
se o voluntarismo das vanguardas, fundado no “artista-
inventor”, herdeiro do “génio romantico” - segundo o ima-
ginario da modernidade artistica - nao foi substituido, aqui,
pelo “voluntariado” do artista-manager, enquanto “excep-
cional organizador”. Pois “a habilidade para a gestao pas-
sa a set, agora - continua Galard -, a primeira qualidade do
artista relacional, gerente de eventos conviviais, atilado e
autoritario empresario de operagdes simbolicas”; eventos
que s6 produzirdo efeitos, ou seja, s6 se transformarao
em efetuagdes artisticas, se forem veiculados pela midia -
“transformados em elementos de espetaculo para grande
nimero de pessoas e em produtos de consumo cultural”.®”
Fica, decerto, o problema em aberto, porque recente, se
em intervencoes, como a do artista venezuelano, ha de
fato uma “transfiguracao do banal” - ou seja, “se a afir-
magao do trivial e de sua estetizacao no regime atual da
arte questiona a glamoriza¢ao” - ou “abuso estético”, en-
tendido como espetacularizacio da cultura.”!

E preciso ressaltar que a generaliza¢ao do estético na
contemporaneidade, tal como a entendemos aqui, ¢ dis-
tinta da estetizagao da vida, visada pelo projeto moderno.
Na generalizaciao estética, a “forma artistica” renuncia a

8 Idem, p. 19.

*» GALARD, Jean, Palestra “Arte, transfiguragdo e encontro no mundo contemporineo:
metaforas pétreas”, proferida em 25 de marco de 2005 no coléquio Gewas da terra: imaginacao
estética e hospitalidade, organizado pelo SESC-SP. Mimeo. p. 12.

0 Idem, p. 15.

O Ibidem, p. 16.
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autonomia tornando-se, por isso, aderente a dita realida-
de existente. Se o projeto moderno cumprisse o seu in-
tento de estetizar a vida, isso acarretaria, segundo o pro-
prio ideario vanguardista, a morte da arte. Recordemos
outra vez que Mondrian, nos anos 1920, vaticinava que se
o programa neoplastico se cumprisse, "ja nao terfamos
necessidade de pintura e de escultura porque viverfamos, a
partir de entdo, na arte realizada”.”” Nesse estado de sinte-
se das artes - ou no “estado da arte sem arte”, como dizia
Lygia Clark nos anos 1960, no contexto das vanguardas
construtivas brasileiras - “nao haveria mais diferencas in-
trinsecas entre ser e ctiaf, existir e produzit”.® Os objetos
seriam, agora, a0 mesmo tempo, belos e tuteis. No ho-
mem vigoraria, por sua vez, a plena harmonia entre a sen-
sibilidade e o entendimento, ou entre pensamento € senti-
mento, no sentido de Friedrich Schiller. Em outras pala-
vras: o programa vanguardista se “‘constituiria em uma
nova espécie de ser” - ao entregar a “existéncia humana”,
sua “liberdade essencial”.**

HEsse estado de estetizacao do real, da arte realizada
na vida, ou da vida feita arte, teria se cumprido - segundo
alguns criticos - depois das vanguardas, porém de modo
paradoxal, pois enquanto generalizacio do estético. Por
um lado, as vanguardas venceram, constatam os criticos;
mas o preco de seu triunfo teria sido a renincia ao princi-
pio da autonomia da arte: a idéia, enfim, de que a forma
artistica intenta, pela reconstrucao da realidade empirica
segundo sua propria lei interna, a “modificacao do mun-
do”. Estamos entendendo por generalizagao do estético,

> MONDRIAN, Piet, Realidad natural y realidad Abstracta, Barcelona: Barral, 1973, p. 56.

% HUYSSEN, Andreas, “Mapeando o pés-moderno”, op. cit., p. 67.

® SCHILLER, Friedrich, Cartas sobre a educacao estética da b idade, Sio Paulo: Tluminuras,
1990, p. 83.
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ao contrario, aquilo que, vale precisar, também ja foi de-
nominado de disseminacao do cultural: ou “abuso estéti-
co”, na expressio de Jean Galard. Na disseminagdo, a arte
renuncia as suas leis internas, no sentido da autonomia da
obra de arte, historicamente conquistada no periodo das
vanguardas. A obra passa a ser fruida, ou melhor,
consumida - sem mediacoes - como dado natural. No
abuso estético a efetuacao artistica é substituida pelo
efeitismo - “na vontade de produzir um efeito de arte,
com uma intenc¢ao sedutora, complacente, por isso con-
servadora”; o que Jean Baudrillard, por sua vez, denomi-
nou “prosopopéia estética” - que acarretaria, em seus ter-
mos, um “desafetamento lento do social”: da “violéncia
determinada, analitica, libertadora”, marca da arte de van-
guarda.®®

E uma “ofensa a audicia essencial” das efetuacdes
artisticas quando elas sao reduzidas ao cultural. Os artis-
tas ndo desejam - diz Jean Galard - que suas obras sejam
objeto de um interesse superficial, epidérmico, equiparavel
ao diwertissement. A ambicao do artista, afinal de contas, é
“geralmente acerba, ardente, mais provocativa, e, sobre-
tudo mais singular”, do que a visada pelos fazt-divers do
“mundo cultural”. Se quisermos caracterizar as efetuagoes
do entertainement como estéticas, ¢ necessario pensa-las na
chave do agradavel, do ornamental, ainda que seus “even-
tos” busquem, muita vez, “o escandalo”.” Essa amplia-
¢ao da “curiosidade estética” a partir dos anos 1970 - mui-
to distinta da curiosité valeryana ou curiosity poundiana acar-
retou, como mostra Galard “uma diminuicao de sua in-
tensidade™: “O ‘interessante’ faz ainda parte do reino ar-

% BAUDRILLARD, Jean, “O Efeito Beaubourg”, A arte da desaparicio, Rio de Janeiro: Editora
UFR]J, p.165 e 173.Coletanea de textos organizada por Katia Maciel.

% GALARD, Jean, La Beauté a outrance: ré flexions sur l'abus esthétique, Paris: Actes Sud, 2004, p.
162.

30



tistico, mas ele o representa num grau extenuado. “Proxi-
mo do curioso e do acicate o interessante atrai, mas nao
cativa: ele aferroa mas nao consegue nem ferir nem inci-
tar”.” Essa generalizacdo da experiéncia estética - nitida
por exemplo na proliferacio dos “novos museus”, do
Beanbourg de Paris, de 1977, ao Guggenheinz de Bilbao, de
1997, ou ainda, no apagamento das fronteiras entre o cir-
cuito de arte e o mundo fashion nos anos 2000, - seria a
decorréncia, a julgar por essa interpretacao, do desvaneci-
mento da arte no sentido das vanguardas. “Tal é o triunfo
da estética” - visivel na publicidade, no show-business, na
disseminag¢ao do design, na reducdo da arquitetura a ce-
nogtrafia etc -; que alguns denominam “morte da arte”.”®
E o triunfo em realidade de uma certa estética difusa,
apaziguada, conciliatoria, que alguns autores, como vimos,
denominam hedonismo: o outro nome da “felicidade con-
temporanea”, distinta evidentemente do bonbenr
stendhaliano, entendido como a experiéncia da infinitude,
decorrente da exaltagao romantica da faculdade da imagi-
nagao, que orientou as vanguardas artisticas. Resta saber
se “a beleza intensa ou inquietante, ou vertiginosa” € irre-
mediavelmente de uma outra época - como o periodo das
vanguardas heroicas; ou, em termos proximos: se “uma
arte que visa outra coisa” do que o “interessante” ou do
que “embelezar a vida cotidiana” tornou-se, ou nao, in-
concebivel.” Foi com o “abuso estético”, afinal, que pet-
cebemos, como mostrou Jean Galard, que a “beleza difi-
cil” - que por um lado se opoe a sociedade na sua autono-

mia, e por outro lado ¢ ela mesma social - “era tdo mor-
tal”.”

7 Idem, p. 75

8 Thidem, p. 88.

9 Ibidem, p. 161.
" Ibidem, p.162.
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Nio se trata, contudo, de constatar que com o fim
das vanguardas recaimos em um estado de luto pelo fim
da arte, mas de examinar em que medida, “pds-tudo”, na
sociedade da hiper-visibilidade, da pletora sem fim de sig-
nos, ¢ possivel produzir ainda uma “imagem” que dete-
nha algum enigma, que indicie algum segredo, mistério -
ou recuo. Essa luta pela obra de arte, enquanto imagem-
enigma, travada por diversos artistas contemporaneos tém
sido figurada, como dizfamos, na pratica fotografica do
filésofo cego Evgen Bavcar. Sua pratica indicia o esfor¢o
desses artistas em recuperar o poder da visao, reagindo
assim a saturagao de “imagens”. Suas fotos mostram - na
dialética entre luz e sombra - a “necessidade, em suas pro-
prias palavras, da passagem pela cegueira para que possa-
mos, entio, aceder a2 uma nova visao”.”!

Nao ¢ possivel restituir a imagem o seu poder de choc,
explorando sua tatilidade, no sentido da modernidade ar-
tistica. Seria nostalgia investir novamente no velho choc do
novo - no sentido das co/lages dadaistas, cubistas, futuris-
tas, que teriam, segundo Walter Benjamin, “pressentido”
o “efeito traumatizante” que o cinema de invengao explo-
raria.”” Para Walter Benjamin, como se sabe, esse “efeito
de choque fisico” - “analogo ao choque sofrido pelo pri-
meiro transeunte numa rua da grande cidade - poderia
acarretar um “aprofundamento da percepgao” com con-
sequiiencias emancipatorias: “De espetaculo atraente para
o olhar e sedutor para o ouvido (o que denominavamos,
acima, belo ou decorativo) a obra de arte - na modernidade
herdica - convertia-se num tiro”; ela “atingia, pela agres-

" BAVCAR, Evgen, op. cit, p. 141. Cf. também, do mesmo autor, Mewdrias do Brasil, Sio
Paulo: Cosac & Naify, 2003.

2 BENJAMIN, Walter, Magia ¢ técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e bistdria da cultura.
Obras escolhidas: volume 1, Sao Paulo: Brasiliense, 19806, pp. 22 e 25.
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s30, o espectador”.” A pluralidade de estimulos que gol-
peiam o olho do espectador interromperiam suas associa-
¢oes de idéias, despertando-lhe uma “atengao ainda mais
aguda”.™ Essa “dominante tatil” poderia, assim, pelo efei-
to de choc provocar a reestruturagao do sistema perceptivo,
condigao indispensavel para a transformacao da consci-
éncia que poderia transformar-se em modifica¢ao da rea-
lidade, no sentido da Revolu¢io ou da comunidade de
homens livres de Schiller.

No correr do tempo, contudo, esse efeito de choc
rotinizou-se, perdendo assim todo efeito emancipatorio -
ou seja, “nao liberou os potencias cognitivos supostamente
aprisionados nos dominios confinados da cultura afirma-
tiva”.” A “estética do choque”, em sintese, nio configu-
rou - como mostrou Otilia Arantes - “0 embrido materia-
lista de um novo iluminismo” visado pelas vanguardas ar-
tisticas internacionais, “que finalmente desaguaria na con-
formacao de uma ordem social superior”; a Utopia. Essa
“estética” nao apenas ndo estava “a altura da tarefa de
reconstrucao historica” a que se propunha - e que se acre-
ditava despontar no horizonte -, como se revelou no cur-
so do tempo, impotente, com uma face conservadora.’
O que seria “a atengao suprema da consciéncia estética”
revelou-se com a expansao do cu/ture/ que “fundiu publici-
dade e animacao cultural” a partir dos anos 1970 - ainda
segundo Otilia Arantes - entorpecimento ou neutralizacao
da percepcao.

E inegavel, de todo modo, que a dicotomia entre o

? BENJAMIN, Walter, “A obra de arte na época de suas técnicas de reprodugao”, Texzos
Escolbidos (Os Pensadores), Sao Paulo: Abril Cultural, 1980, p.191. Parénteses nossos.

™ Idem, p. 192.

> ARANTES, Otilia Beatriz Fiori, O lugar da arquitetura depois dos modernos, Sio Paulo: Studio
Nobel-EDUSP, 1993, p. 236.

78 Idem, p. 240.
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“novo” e o “velho”, no sentido das vanguardas artisticas,
envelheceu. Contudo, o abandono dessa polaridade, nao
significa - que se ressalve de imediato - que o imaginario
pos-vanguardista possa ser caracterizado, tio-somente pelo
sentimento de déa vu; mas que esse “espaco contempora-
neo” mostra-se, nos termos de Andréas Huyssen, “muito
menos maleavel a simplificacdo, pois rejeita os esquemas
formais e os conteudos privilegiados” do “espago moder-
no” (tais como as oposi¢des entre vanguardas construti-
vas e vanguardas liricas; figurativismo e abstracionismo;
abstracao geométrica e abstracdo informal; ou arte retiniana
e arte conceitual). Nao se trata, porém, de decretar, sem
mais, “a morte do novo”, mas de redefinir o sentido do
“novo”. O critico Ronaldo Brito utilizou-se, por exemplo,
da expressio “o outro novo” para caracterizar a
especificidade das efetuaces artisticas contemporaneas’’;
“outro” em relagao ao velho novo vanguardista, significa
que se “tudo esta dito”, se “tudo esta visto” - no sentido
do imaginario das vanguardas artisticas - como dizia
Augusto de Campos em poema de 1974, “nada, porém, é
perdido”, e “eis af o imprevisto”.”® O “outro novo” con-
sistiria, assim, na singularidade com que os artistas pos-
vanguardistas se relacionam com a tradi¢ao das vanguar-
das.

A “beleza dificil” nao resultaria, portanto, em tem-
pos pos-vanguardistas, do ¢hor, como mostram, por exem-
plo, os estudos sobre estética na fotografia de Jean Galard

7 BRITO, Ronaldo, “O moderno e o contemporaneo: o novo ¢ o outro novo”, Coletanea
de artigos organizada por Sueli Lima. Experiéncia Critica, Sio Paulo: Cosac & Naify, 2005, pp.
74-88.

" CAMPOS, Augusto, VIV AVALA: Poesia 1949-1979, Sdo Paulo: Livraria Duas Cidades,
1979. p. 247. SONTAG, Susan, Sobre fotggrafia, Sao Paulo: Companhia das Letras, 2004, p.167.
Sobre a “arte contemporinea” como “um campo de efetuagdes aberto as singularidades”,
cf. FAVARETTO, Celso, “Impasses da arte contemporanea”. In AJZENBERG, Elza (org.),
Communicagies e artes em tempo de mudanga (1966-1991), Sio Paulo: SESC/ECA-USP, 1992, p.
113-115.
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ou Susan Sontag: nao seria na beleza imperativa, mas alu-
siva, a que oculta algo, que atrai nao pelo que mostra, mas
pelo que s6 indicia que residiria o poder redibitério da
imagem: o de devolver 20 olho a possibilidade de ver. i
assim, na “imagem escrupulosa” que pode ‘“suscitar um
olhar apreensivo, com um pouco de ansiedade, ou mes-
mo de temor”, que terfamos uma reagao a “beleza exage-
rada” da estética generalizada, segundo Galard.” F a “ima-
gem” (seja pintura, video ou instalagdo) que seria “capaz
de nos desorganizar” - de produzir pathos em oposi¢ao
as imagens “comodamente edulcoradas” que apenas re-
forcam o “imaginario do bom gosto”.* Na imagem es-
crupulosa haveria, nesse sentido, a evidéncia de uma
“ocultacao” - a “realidade de uma auséncia”.®' Ela se in-
surge, naquilo que subtrai a imoderagao da “beleza”, ao
excesso proprio da generalizagiao do estético. No abuso o
que se ostenta ¢ o valor de exibicdo da imagem - “aquilo
que ¢ feito na intencao de produzi-la”; ja, em sentido in-
verso, a imagem escrupulosa, que reage as “intervengoes
meramente decorativas”, ¢ incompativel com o projeto
de sua exibicio.*

De modo semelhante, autores como Philippe Dubois
ou Raymond Bellour, quando investigam a questao do
destino da imagem na contemporaneidade véem numa
suposta “estética da imperfeicio” uma forma de resistén-
cia a sua neutralizacdo no presente. Em rea¢ao a imagem
pregnante, marca das vanguardas artisticas, construtivas
ou informais, e também do mundo das imagens mass-
medidticas por elas colonizado - se bem que, aqui, dife-

" GALARD, Jean, La Beauté a outrance: réflexions sur ['abus esthétique, op. cit., p. 161,
80 Idem, p.167.

St Ibidem, p.170.

82 Ibidem, p.171.
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rentemente de 13, o que temos sio Gestalt sem Geist, ou
design sem Dasein - esses autores encontram na imagem
floue; de cores esmaecidas; de contornos esbatidos;
gauches; dubitativas; amadoristicas; desglamorizadas;
apressadas; produzidas quase por acaso; a possibilidade
de se devolver a imagem o seu enigma, e ao observador, o
imprevisto.

Na produgao artistica depois das vanguardas ha obras,
evidentemente, que agenciam com maior ou menor efica-
cia formas de resisténcia a fetichizacao da imagem. Nao
se pode sentenciar, portanto, que a eficacia da arte esteja,
desde entdo, suspensa: que a imagem, forma, nome, tudo,
ainda que provisoriamente, seja maquina emperrada, ca-
daver ou coisa inerte: ciranda aleatoria de signos espectrais,
no sentido de Fredric Jameson. Nessas obras pos-
vanguardistas, nao se tém nem a reafirmacao irrestrita do
que se condiciona as demandas do capital - no sentido do
tetichismo - nem a postulacao de uma alteridade radical -
no sentido da modernidade artistica; - mas uma espécie
de “resisténcia integrada”, que opera por deslocamentos
de signos.” Nao podemos, portanto, afirmar que as obras
pos-vanguardistas tomadas indistintamente sejam orien-
tadas tdo somente pela novidade, que seria o sucedaneo
do novo num mundo em que a estética da ruptura teria
cedido 2 moda e a0 mercado. Niao encontramos, assim,
no presente, obras aurorais, alardeando pelo choc a recusa
do passado artistico, mas obras que se apropriam, de
multiplos modos de signos ou de mwodus operandi que as
precederam, combinando-os ou neles produzindo dife-
rencas. Sao trabalhos - como as pinturas que menciona-
mos - que niao possuem a contundéncia modernista resul-

% ENZENSBERGER, Hans Magnus, Com raiva ¢ paciéncia: ensaios sobre literatura, politica e
colonialismo, Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984, pp. 51-75.
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tante de um novo cédigo, mas que podem surpreender
pela diferenga, como efetuagao desses codigos modernos,
ou como intriga de signos do passado. Encontramos tam-
bém, em certa “arte tecnoldgica”, a tentativa de se devol-
ver a imagem sua distancia: a “distancia auratica (,,,) como
capacidade de nos atingir, de nos tocar”, produzindo uma
“inquietante estranheza”.** Produzir uma imagem em que
ha ainda “inacessibilidade”, e que “este ha”, como diz
Georges Didi-Huberman, “esta ai”, nela, como uma pre-
senca diante do observador, “perto dele” e mesmo, em
certo sentido, “nele”: “uma imagem flutuante, adiada”, uma
“presenca muda”, um “tumulto silencioso” que “impreg-
na” o imaginario do observadot.® Por fim, constatamos
que nos coletivos, demitidas as exigéncias de projetos, uto-
pias e programas, ha uma tentativa de diminuir a distancia
entre a arte e publico, aproximando-a das “praticas soci-
ais”. Os coletivos tém enfrentado os problemas coloca-
dos pelas demandas de comunicagio: liberadas do impe-
rativo das vanguardas de tornarem-se esferas autbnomas
como o minimalismo e o conceitualismo dos anos 1970,
essas intervengoes, que tém por finalidade evidenciar “vin-
culos societarios”, visam satisfazer tal demanda, mesmo
arriscando-se a sucumbir as exigéncias de comunica¢ao
impostas pelo mercado.

Finda a etapa vanguardista, artistas e certa critica de
arte, inclusive brasileira, constataram, como dissemos, que
a arte nao evolui ou retrocede, muda; que nao ha evolucao
estética, mas desdobramento de linguagens. E que, por-
tanto, o suposto declinio da arte é antes o resultado da
crise das vanguardas. Nao ¢ o fim da arte, como diziamos;

8 DIDI-HUBERMAN, Geotges, O gue vemos, o que nos olha, Sio Paulo: Ed. 34,1998, pp.129
e 196.
% DUBOIS, Philippe, op. cit, pp.191 e 325.
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¢ o fim da idéia da arte moderna (ou seja, o fim da estética
fundada no culto ao dboc, a0 novo, e a ruptura) ou do grande
relato das vanguardas (na expressao de Jean-Frangois
Lyotard). Dessa faléncia das vanguardas como projeto de
emancipagao, nao resultou, entretanto, a negagao dos po-
deres de negacao da arte, mas a necessidade de pensa-los
de outro modo: a arte depois das vanguardas nio é nem
um indice de possibilidades de alternativas ao real, no sen-
tido da figuracao de uma alteridade radical (inseparavel do
projeto vanguardista de estetizagao da vida); nem a sim-
ples reafirmacao da realidade existente no sentido da ge-
neralizacao do estético.

No contexto atual de mercantilizacdo e catalogagao
de signos, ameagados pelo feitigo, os artistas mais signifi-
cativos procuram diferir os signos, visando a uma efetuacao
de sentido. Nao se trata, portanto, de uma aceitagao
indiscriminada de todas as obras, desde que possam ser
comercializadas, como defenderia o pluralismo liberal, mas
da aceitagao das obras que, na comercializa¢ao, condi¢ao
de sua existéncia, indiciem sentidos que de algum modo
logrem essa mesma légica - a da generalizagao do estético.
O outro caminho - além, ¢ claro, da liquidagao da arte,
aqui afastada, - seria restaurar o imaginario vanguardista: a
idéia de arte moderna como forcas de emancipacao. Mas
tais forcas, como acentuamos, sao inseparaveis das utopi-
as modernas, sem lugar no imaginario contemporaneo.
“A politica ¢ efetuada, desde o fim das vanguardas, por
uma estética nio programatica do artista”.* I na arte como
efetuagdes singulares, que visam a simboliza¢ao do pre-
sente, € N0 cOMO programa - o que nao implica a rendn-
cia, vale reafirmar, aos poderes de negacao da arte atual -

8 KOSSOVITCH, Leon, op. cit, p. 14.
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que varios artistas, como os aqui exemplificados, buscam

saidas para a arte atual. E é preciso alertar, com Jean Galard,

que “o contemporaneo pode durar muito tempo”.?’

8 GALARD, Jean, Jean. La Beanté a outrance: réflexions sur labus esthétique, p. 161.

39



