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RESUMO

No tocante a andlise sociologica da arte, a fase de transicdo entre o romantismo € o
modernismo permanece obscura. Anteriormente ao modernismo construtivista emergiu o
modelo vanguardista de arte, caracterizado pelo profundo teor niilista, antitético e
destrutivo. A arte gauche dos realistas e dos impressionistas, bem como, as vanguardas
negativas como o expressionismo, o surrealismo e o dadaismo foram indispensaveis para a
consolidagdo da autonomizagdo do campo artistico por meio da criacdo de institui¢des,
grupos e, principalmente, de um ethos artistico especifico. A logica da negatividade,
resultado da rede de interagdes sociais e dos varios tipos de afiliagdes entre a intelligentsia
e as elites politicas, abriu caminho para a institucionalizagdo de valores como a
originalidade da obra de arte, a liberdade de criacdo e a expressdo subjetiva, a triade
guiadora das agdes sociais do artista e do processo criativo dos artistas de vanguarda no
inicio do século XX. A autonomizacdo do campo artistico gravitou em torno de uma ética
da convic¢do baseada na critica social, denominada ethos negativo. Entretanto, os artistas
ndo se limitaram a repetir uma mera formulag¢do dos intelectuais de esquerda. A negagdo
através da arte implicou especificidades. Uma historia social de rechacamentos e
alijamentos alimentou a utopia dos artistas de vanguarda em destruir a esperanga
positivista e criar sua propria idéia de futuro. A arte modernista precisou arruinar o passado

e o futuro para construir sua propria utopia.



SUMMARY

In regards to the sociological analysis of the art, the phase of transition between
Romantism and Modernism remains obscure. Previously to the constructivist modern art,
the avant-garde model of art, characterized for the deep nihilistic, antithetic, and
destructive text, emerged. The gauche art of realists and impressionists, as well as,
negative avant-gardes as Expressionism, Surrealism and Dadaism had been indispensable
for the consolidation of the autonomization of the artistic field, by means of the creation of
institutions, groups and, mainly, of a specific artistic ethos. The negative logics, resulted of
the social web interactions and some types of affiliations between the intelligentsia and the
political elites had opened way for the institutionalization of values as the originality of the
work of art, the freedom of creation and the subjective expression, the guiding triad of the
social actions of the artist, and of the creative process of the vanguard artists at the
beginning of the 20" Century. The autonomization of the artistic field turned around ethics
of conviction, based on the social critical, the so called negative ethos. However, the artists
had not limited themselves to repeat a mere formula of the left intellectuals. The negation
in aesthetics work implied specificities. A social history of rejections and outsider actions
fed the individualistic vanguard artists’ utopia in destroying the positivist hope and
creating its inner idea of future. Modern art needed to put everything into ruins to construct

its own utopia.
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INTRODUCAO

No periodo que concerne ao surgimento das vanguardas européias, alguns discursos
sobre a arte foram construidos em torno de uma aresta especifica. Os artistas das avant-
gardes, ou vanguardas, abandonaram o otimismo positivista do final do século XIX e
deslocaram o sentido de sua produgdo para a negatividade, criticando a razdo, a sociedade
e o conceito iluminista de humanidade. O principio da critica foi levado ao extremo no
inicio do século XX. Para o artista vanguardista produzir foi necessério destruir, abolir,
deformar, desordenar, misturar, tornar os incompativeis hibridos, ndo ser compreendido,
ser ilogico, abrir mao da beleza, chocar, desintegrar, inverter, desequilibrar, superar. E

inegavel a presenca desses imperativos antitéticos no direcionamento do processo criativo

da arte de vanguarda nos anos de 1905 a 1937".

Os artistas de vanguarda adotaram uma posi¢do antitética em relagao a sociedade que
vivenciaram. Este fendmeno pode ser apreendido através da analise do discurso produzido
por diversos grupos de artistas. Os tratados produzidos por artistas como Paul Klee (1870-
1940), Wassily Kandinsky (1866-1944) e Arnold Schoenberg (1874-1951) e, os
Manifestos de Vanguarda expressam tais afirmacdes: “Porque a arte ndo pode ser sendo
violéncia, crueldade e injustica” (Manifesto do Futurismo de 1909) *; “Néo existe mais a
cadeia dos fatos (...) ndo existe mais historia (...) das convengdes” (Manifesto da Poesia
Expressionista de 1918) *°; “Que cada homem grite: hi um grande trabalho destrutivo,
negativo, a executar. Varrer, limpar” (Manifesto DADA de 1918) *; “Auséncia de todo
controle exercido pela razdo, fora de qualquer preocupacdo estética ou moral” (Manifesto

do Surrealismo 1924) °. Eis alguns exemplos discursivos do trago especificamente

" Como delimitagdo temporal deste trabalho, aprecia-se como marco inicial a criagio do grupo de vanguarda
Die Briicke em 1905 e, como encerramento, a exposi¢ao de “Arte Degenerada”, organizada por Hitler em
1937.

* MARINETTI, F. In: TELES, Gilberto (org.) Vanguarda Européia e Modernismo Brasileiro. Petrépolis:
Vozes, 1986. p. 94.

> EDSCHMIDT, Kasimir. In: Ibid., p. 111.

* TZARA, Tristan. In: Ibid., p. 145.

> BRETON, André. In: Ibid., p. 191.
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negativo, que se tornou mais evidente na fase destrutiva das vanguardas européias, periodo

contemplado neste projeto.

Como foi possivel este tipo de arte? Que ambiente social forneceu possibilidades de
surgimento do destrutivo poema dadaista? Sob que condigdes socio-historicas foram
possiveis a dissonante musica de Arnold Schoenberg e a geometria irreal dos surrealistas e
dos cubistas? Quais sdo as diferencas fundamentais entre o artista de vanguarda e seus
antepassados romanticos? Sob uma perspectiva sociologica ¢ possivel formular essas
questdes da seguinte forma: que tipo de ethos surgiu na arte de vanguarda do inicio do

século XX?

Aqui se entende o conceito de ethos negativo como um sistema de normas e valores,
guiadores de agdes coletivamente orientadas, no sentido da critica, da negacdo e da
destruicdo do status quo. O ethos negativo ¢ um conceito, que denota uma criagdo
coletivamente institucionalizada por um campo, uma lei fundamental que implica algum
tipo de transgressdo, de subversdo de principios, de desafios e de contestacdo. A ética de
uma convic¢do negativa foi um construto historico surgido no interior da intelligentsia

européia.

O ethos negativo imerso no contexto da arte de vanguarda ¢é peculiar. Portanto, ¢ de
suma importancia diferenciar o ethos negativo do simples disturbio social ou revolucdo
social. Do mesmo modo, o ethos negativo ndo se confunde com o crime nem tdo pouco
com a contra-resisténcia fisica, pois ultrapassa finalidades egoisticas e interesses imediatos.
A violenta critica ensejada pelas vanguardas européias do inicio do século XX ndo se
infligiu contra um objeto ou personalidade especifica ou ainda um inimigo comum, mas
contra algo visto como superior e essencial. A associacdo entre contra-racionalidade e arte
foi direcionada para a critica dos costumes, da tradicdo e das convengdes geradas pelo

processo civilizador.

O ethos de negagdo ¢ extremamente fluido e pode se manifestar em varios segmentos
sociais bem como em diversas épocas. Por exemplo, a burguesia, em seu processo historico

de ascensdo, era o grupo que encarnava um ethos negativo, que expunha a busca pela
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superacdo do conhecimento monolitico metafisico e da concepgdo linear de historia,
sustentados pela aristocracia e pela Igreja. Conquistados os seus objetivos, a classe
burguesa engessou-se no positivismo e no ideal de felicidade e de progresso sintomaticos
através da tecnologia industrial. Em outras palavras, o ethos negativo que os burgueses
abracaram deixou de sé-lo. A ética burguesa se transformou em um ethos positivo expresso
na concep¢do de mundo positivista mantenedora das condigdes sociais e reaciondria em

relacdo aos costumes.

A especializagdo de alguns grupos na fung@o ou atividade critica e negadora tornou-
se evidente a partir do século XVIII. No mais, afirma-se que a negatividade foi o valor que
orientou a intelligentsia moderna. A partir do iluminismo grupos de intelectuais
comecgaram a se organizar em torno de um ethos de negacdo contra a civilizagdo burguesa.
De um lado, surge a motivagao altruista dos revoluciondrios politicos na concretizagdo das
utopias humanistas e, de outro desponta a insatisfacdo subjetiva e evasiva do artista
moderno. Por ora, ¢ deixada de lado a ética da revolugdo politica. Como prioridade deste
trabalho, procura-se a associa¢do conceitual entre arte e antitese, que adquire um sentido

de ultrapassamento dos limites e de superagdo dos insucessos do processo civilizador.

Antes de tudo, para propdsito metodoldgico, ¢ necessario enfatizar que a articulagao
entre a arte de vanguarda e o ethos negativo constitui um esfor¢co em se construir um ¢ipo
ideal de arte. Como formulou Max Weber®, um tipo ideal representa um conjunto de
caracteristicas concretas, empiricas e nao-sistematicas reunidas pelo pesquisador em um

recorte abstrato e racionalmente organizado. Deste modo, os diferentes géneros’ de

® WEBER, Max. Economia e Sociedade. Brasilia: Editora UnB, 1994.

" Toma-se o cuidado de diferenciar o termo “género” do conceito de “estilo”. O género é uma categoria,
necessariamente, geral, cuja fungdo ¢ a de facilitar a localizagdo do artista no contexto total das outras obras.
O género ¢ uma invenc¢do do romantismo e da critica de arte & época do primeiro romantismo e possui
intrinseca relagdo com a idéia de totalidade e universalidade da critica de arte romantica. Atualmente, a
critica de arte se utiliza de termos genéricos como classicismo, romantismo, expressionismo, etc., devido a
forga da tradigdo. E sabido que nem sempre os artistas se reconheceram incluidos em um género. Por sua vez,
a palavra “estilo” possui um sentido bem mais especifico por estar ligada a personna do produtor. Isto ¢, o
estilo possui uma marca, um traco. Por exemplo, Van Gogh possui um estilo bastante particular. O estilo

também pode ser coletivo, como no caso do Die Briicke e da Bauhaus.
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vanguarda do inicio do século XX - expressionismo, dadaismo, surrealismo, cubismo,
futurismo, abstracionismo, neoplasticismo e espiritonovismo - com relativa variedade e
diferenca entre si, estabeleceram elementos que permitem formulagdo do conceito de arte
de vanguarda. O ponto de unido que sustenta a ligacdo entre os diversos géneros de
vanguarda se expressa na acdo de engendramento da critica destrutiva do modelo de
civilizagdo e do estremecimento do paradigma racionalista de sua época. Mesmo que de

formas diferenciadas, esses géneros exprimiram um ethos negativo.

Evidentemente, analisar todos os estilos de arte de vanguarda tornaria a analise um
trabalho inexeqiiivel. De qualquer modo a divisdo dos —ismos ¢ meramente analitica e
pouco vidvel para um trabalho sociolégico. A partir de 1850, o campo artistico sofreu forte
fragmentacdo e diferenciacdo, sendo extremamente complicado diluir as peculiaridades
individuais em movimentos genéricos. Talvez, essa divisdo seja mais vidvel nas andlises
internalistas ao campo da arte®. A sociologia da arte, por sua vez, deve se esforcar para
construir conceitos analiticos especificos ao seu objeto, sempre se esfor¢ando em realizar a
ligagdo dos conceitos e das idéias com a dindmica de formagao dos grupos e suas posi¢des
na estrutura social. Por isso, esta disserta¢do partird do nivel estrutural e organizacional dos
grupos de vanguarda para em seguida adentrar o plano das motivagdes e das

representacdes simbodlicas construidas pelos artistas.

O nivel da estrutura organizacional desses grupos de vanguarda nos permite indagar
sobre questdes fundamentais: a que grupos sociais os artistas de vanguarda pertenceram?
Como construiram aparatos institucionais alternativos que se impunham contra as
institui¢des artisticas tradicionais? Estavam em situacdo de isolamento ou de integragdo?
Que tipo de recep¢do obtiveram? Qual a relagdo com “os publicos™? De inicio, esse

itinerario concerne a andlise da estrutura organizacional dos grupos alternativos de

¥ Vera Zolberg traga clara diferenga entre visdo interna, que concerne ao discurso construido pelos artistas,
estetas e fildsofos e, a visdo externa, delineada pelo discurso socioldgico. Ver: ZOLBERG, Vera L. Para
uma Sociologia das Artes. Tradugdo: Assef Nagbi Kfouri. Sdo Paulo: Editora, SENAC Sao Paulo, 2006.

? Jiirgen Habermas chama a atengdo para as diregdes diferentes que a recepgdo da critica de arte e a recepgio
do publico comum tomam. Ver: HABERMAS, Jiirgen. Modernity an Incomplete Project. In: FOSTER, Hal
(org.). The Anti-Aesthetic — Essays on Post-Modern Culture. Seattle USA: Bay Press, 1983.



Introdugao 12

vanguarda, ligados as transformag¢des no ambito dos valores éticos e estéticos da arte, bem
como a concep¢do de natureza e sociedade construida pelos artistas. Considera-se, aqui,

que estrutura e ethos sdo categorias inseparaveis.

A localizagdo do artista na estrutura social, certamente, oferece um bom mecanismo
explicativo para se entender sociologicamente a criagdo dos padroes de antitese
protuberantes na arte de vanguarda. Contudo, a andlise da posicdo dos artistas s6 faz
sentido se coadunada ao exame das motivagdes, da orientacdo das ac¢des e dos significados
coletivos que os artistas incutiram aos seus trabalhos. Dito de outra forma, ¢ indispensavel
o mergulho no universo discursivo dos artistas, ou seja, na producdo de sentidos para a sua
acdo. Mesmo a visdo interna ao campo ¢ de suma importincia para uma compreensao
socioldgica mais profunda. A visdo interna refere-se ao discurso criado e legitimado pelos
grupos de artistas e diretamente relacionada aos sentidos da experiéncia sensivel, do

processo criativo e da préxis artistica.

Em especial, cinco grupos serdo objeto desta pesquisa: Salon des Refusés' ou “Saldo
dos Rechagados” (1863), Die Briicke conhecido como “A Ponte” (1905), Die Blaue Reiter
traduzido por “Cavaleiro Azul” (1911), o Cabaret Voltaire dos dadaistas e, por fim, a
Bauhaus (1921-1925), que constituiram momentos diferenciados da relagdo entre ethos

negativo e arte de vanguarda.

Porém antes de seguir adiante, ¢ necessario expor duas justificativas, que em
principio levariam o leitor a supor o desrespeito ao periodo contemplado e a qual disciplina
das artes esta dissertacdo estd se referindo. Em relagdo ao problema temporal, o leitor
poderia pensar que os Salon des Refusés ndo deveria estar contido na andlise das
vanguardas do inicio do século XX. Argumenta-se que apesar de ser anterior ao periodo
contemplado neste trabalho, a organizacdo dos artistas rechagados tem o mérito de ter
inaugurado a estrutura institucional vanguardista por meio da criagdo de exposicdes e

publicagcdes independentes e contrarias a arte oficial de sua época. Portanto, para

10 e . .
Optou-se em conservar os nomes originais dos grupos de artistas, por estes comporem entidades ou

personnas estilisticas.
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entendimento de como a arte de vanguarda se organizou, ¢ indispensavel o retorno ao

grupo oitocentista.

Outra delimitacdo necessdria concerne ao entendimento daquilo que pode ser
considerado vanguarda na arte. Usualmente, os movimentos modernistas do século XIX
sdo considerados como a primeira fase de vanguarda. E sabido que o termo avant-garde
surge na Franga por volta de 1825 com a critica politica de Saint-Simon (1760-1825),
tendo o conceito em sua origem um sentido politico. Entrementes, o termo recebeu
conotagdo essencialmente artistica no final do século XIX e, como sera demonstrado,
somente por volta de 1912, como o grupo Der Blaue Reiter, o conceito de vanguarda na
arte abandona totalmente a sua origem politica. Por isso, em nome da clareza conceitual,
consideramos as pré-vanguardas como movimentos de arte gauche''. De qualquer modo, o
termo vanguarda qualifica uma agfio de inovagdo, ou como colocou Gilberto Velho'?, de
revisdo incessante. Tanto as artes gauches quanto as vanguardas modernistas transpiram
idéias revisionistas. Mas apos o esgotamento das artes gauche a inovacdo vanguardista se
distancia gradualmente da critica politica. Vanguarda e negagdo sdo ligagdes conceituais
relacionais e ndo imanentes. Com a arte de vanguarda, essas duas idéias se fundem e se

separam.

A combinagdo vigorosa entre o conceito de vanguarda, ethos negativo e artes-
eruditas demandou um processo histérico extenso. E essencial sublinhar que nem todas as
vanguardas encararam um ethos negativo. O futurismo e o espiritonovismo tinham uma
visdo extremamente positiva, ou seja, pregavam mudangas, mas conservavam o
comprometimento com a ideologia do progresso tecnologico. O dadaismo e o surrealismo,
por sua vez inovavam através da destrui¢do. Esses estilos encarnaram o ethos negativo
prevalecente na arte de vanguarda nas décadas de 1900 a 1920. Tudo deveria ser destruido

e mesmo a revolu¢do ndo garantiria a realizacdo dos anseios da arte, nem da sociedade.

O termo Gauche ¢ extraido da palavra francesa Gaucherie, que na segunda metade do século XIX aludia a
uma atitude abrupta e contempladora da ruptura.

2 VELHO, Gilberto. Vanguarda e Desvio. In: (org.). Arte e Sociedade — Ensaios de
Sociologia da Arte. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1977.
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Somente, na década de 1930 a destrutiva linguagem utdpica das vanguardas modernistas

seria superada pelo modernismo construtivista.

Outra adaptacdo metodologica diz respeito a qual disciplina das artes serd posta em
exame. A separagdo disciplinar entre pintura, musica, poesia, literatura e teatro ¢ um fato.
Porém, em verdade esses ramos podem estar uns mais proximos dos outros dependendo do
contexto socio-historico ou mesmo das tendéncias estilisticas do artista. Por exemplo,
como muito bem lembra o iluminista Lessing (1729-81) °, a prisio mutua entre poesia e
pintura teria sido o trago da arte grega. Para os antigos a poesia deveria descrever sempre
uma imagem. Por sua vez, a pintura deveria revelar a poesia dos textos classicos. Lessing
demonstrou o sentido da autonomizag¢do da pintura em relacdo a poesia, pois a pintura
romantica comegava a se libertar das cenas classicas descritas em textos literarios e
poéticos. O romantismo burgués, como expde Theodor W. Adorno'®, teria legado o
casamento entre teatro e musica por meio da Opera. A associacdo sinestésica entre os
sentidos da visdo e da audicdo seria o pilar de sustentacdo da eficidcia no controle do

publico pela Industria Cultural de nossa época.

Com a arte de vanguarda, essas associagdes totalizantes e globais entram em colapso.
Pintura, arquitetura, musica, poesia e teatro e suas possiveis articulagdes formais sao
adotadas, testadas, abandonadas ¢ restauradas, em um movimento incessante de
experimentalismo e hibridismo no sentido de buscar atingir experiéncias sinestésicas
incomuns. Por exemplo, os dadaistas do Cabaret Voltaire de Zurique foram mestres em
associacdes entre disciplinas que eram vistas, anteriormente, como incompativeis,
combinando, por exemplo, o teatro e a escultura numa mesma performance. Apesar de a
Bauhaus ser conhecida como a principal escola de arquitetura do século XX, as
associagdes entre diferentes disciplinas artisticas foi o forte de sua formacao pedagogica. A
intersec¢do entre pintura, arquitetura e design revelava a busca pela superacdo das

fronteiras disciplinares. Apesar da sinestesia vanguardista, se faz necessario, por motivos

5 LESSING, Gotthold. Laocoonte ou Sobre As Fronteiras da Pintura e da Poesia. Traducio de Marcio
Seligmann-Silva. Sdo Paulo: Editora Iluminuras, 1998.

'* ADORNO, Theodor W. Neue Musik, Interpretation, Publikum. In: . Musikaliche-
Schriften I-I1I. Frankfurt am Main: Wissenschaftlich Buchgesellschaft, 1978.
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de exeqiiibilidade, concentrar a analise em uma disciplina especifica, a pintura. Todavia,
essa concentragdo serd suspensa de acordo com as necessidades reais que a pesquisa exige,
como no caso da discussdo sobre o compositor Arnold Schoenberg e a vanguarda na
musica, que serd o unico exemplo oferecido da manifestagio do modelo vanguardista fora

das artes plasticas.

O problema da autonomizagdo do campo se coloca de forma inevitavel. Os estudos
sociologicos sobre arte raramente observaram as especificidades contidas no processo de
autonomiza¢do do campo artistico. As caracteristicas antitéticas de consideravel parte dos
grupos de arte moderna foram extremamente caras a criacdo de regras relativamente
autonomas, de padrdes e de motivagdes da producdo artistica de vanguarda com suas
praticas de destrui¢do de linguagens, questionamento de concepgdes, criagdo de visdes e de
perspectivas inovadoras contidas na produg¢ado discursiva do campo artistico. Por isso, antes
de depurar a rede de relagdes sociais dos artistas de vanguarda € pertinente a realizag¢do de
um breve historico do relacionamento entre o campo artistico e as elites politicas a época
da sociedade de corte e no periodo ditatorial dos ‘Napoledes’ franceses. A retomada do
processo de rechacamento e alijamento da intelligentsia artistica da participagdo politica e
a sua possivel conexdo com algumas configuragdes estruturais, que contribuiram para a
autonomiza¢do do campo artistico, sdo essenciais para sustentar a hipotese da associacdo

entre o ethos negativo e a arte de vanguarda.

De forma geral, a arte vanguardista do inicio do século XX e toda a sua tematica
antitética podem ser entendidas enquanto especificidade da cultura ocidental moderna e
tem que ser diferenciada da arte coletiva e heteronoma. A heteronomia'® da arte pode ser
definida como a interferéncia de outras esferas da vida social, como a moral, o costume, a
tradi¢do e o Estado no direcionamento do processo criativo do artista. Em outras palavras,

num contexto de uma estrutura social elementar a arte heterdbnoma se aproxima da

"> Marx e Durkheim apontam nesta mesma diregio. A obra de arte em sociedades tradicionais teria uma
funcdo exclusiva de fetiche. Ver: MARX, Karl & ENGELS, Friedrich. The Fetishism of Commodities and the
Secret thereof. In: . Capital. A critique of Political Economy. Volume I. London:
Laurence&Wishart, 1997.

DURKHEIM, Emile. As Formas Elementares da Vida Religiosa — O sistema totémico na Austrdlia. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 1996.
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consciéncia coletiva, da solidariedade mecanica e da funcdo méagica do fetiche. No
contexto da modernidade, essa dinamica de interferéncia seria realizada pelo Estado por
meio da construgdo de técnicas de controle da producdo artistica. Se o artista permite essa
interferéncia ou ndo, isso depende da institucionalizacdo de regras, padrdes de julgamento
e de uma ética do campo artistico. De qualquer modo, a interferéncia de outras esferas no
processo criativo ¢ totalmente excluida pelos artistas de vanguarda. De fato, o modelo
heteronomo ndo ¢ o que se observa nas vanguardas européias do inicio do século XX,
quando o campo artistico adquiriu um alto grau de autonomizac¢do e de diferenciacdo em
relacdo aos campos religioso, econdmico e politico. Nao ¢ mais possivel falar em
continuidade entre os discursos da moral, da politica e da religido com a produgdo

discursiva da arte. Uma Torre de Babel foi erguida.

Norbert Elias'® percebeu a especificidade da arte moderna ocidental no processo de
mudanga de configuragdo histdrica, no qual se observou a passagem da arte de artesdo
financiada pelo patronato e direcionada pelo gosto dos mecenas, para uma arte de artista
representada pela liberdade de criagcdo e pela produgdo do artista individualista. Para este
autor, a autonomizacao do campo artistico foi um longo processo histérico, que remonta ao
desmantelamento da sociedade de corte e a emergéncia da burguesia ao poder. Segundo
Elias, no periodo que se estende do século XVI ao século XVIII, a época da sociedade de
corte'’, a classe artistica estava muito proxima do poder por ter um importante papel na
manufatura de bens luxuosos e do modo de vida da corte. Nao havia espaco para tensdo
entre artista e publico. Os artistas estavam integrados a estrutura de poder na fungdo de
produzir bens luxuosos para a manutencao do status. Posteriormente, do ponto de vista da
burguesia, a produgdo artistica cortesd ganhou uma conotacao negativa & medida que passa
a ser identificada com o Ancien Regime, estigma que implicou o alijamento da arte da
dindmica das relagdes politicas. Surge uma conotagdo incutida a arte que considera o

trabalho estético como uma vocagdo supérflua, superficial e aristocratica.

' ELIAS, Norbert. Mozart: Portrait of a Genius. Berkeley, USA: University of California Press, 1993.
7 ELIAS, Norbert. A Sociedade de Corte. — Investigagio sobre a sociologia da realeza e da aristocracia de

corte. Tradugdo de Pedro Siissekind. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001.
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Aquele modelo de arte heteronomo em relagdo ao monopo6lio do gosto das classes
aristocraticas se extinguiu. Desta mudanga estrutural, depreenderam-se transformacdes no
nivel da racionalidade orientadora do fazer artistico. Aos poucos, a a¢do racional referente
a fins (predominante no artista cortesdo), que garantia prestigio, sucesso e seguranga
material foi substituida por uma ética de conviccdo baseada no tipo de acdo racional
referente a valores'®. Mas ndo mais valores externos fornecidos pela moral e pela
consciéncia coletiva. O sentido do trabalho artistico da arte romantica voltou-se a
categorias e regras cada vez mais autonomas. Os artistas perfilharam em seu trabalho
conceitos e valores individualistas e subjetivos. No século XIX, a troca de racionalidade,
no sentido de um modelo proprio de regras e valores, implicou o distanciamento crescente
do artista em relagdo ao seu publico cativo, 0 que incutiu aos seguimentos artisticos

desviantes o estereotipo do artista maldito, boémio e gauche.

A cisdo entre o artista gauche e o publico adestrado acentuou-se no periodo dos anos
de 1850 a 1900. O ethos negativo eclodiu nos mais diversos movimentos artisticos do
século XIX, seja a arte social engajada da Escola de Barbizon, seja a arte pela arte
totalmente desinteressada do impressionismo e do simbolismo. Os realistas franceses
procuraram a contestacdo através do tema da denuncia social, associando-se ao
engajamento contra a civilizagdo burguesa. Os estilos da arte pela arte contestaram a vida
social através de um discurso de afastamento dos saldes burgueses e concentracdo na
constru¢do formal cada vez mais apurada e a especializagdo no olhar subjetivo do artista.
No geral, os artistas engajados e os artistas formalistas da segunda metade do século XIX
se colocaram como porta-vozes da critica da civilizagdo burguesa. Adotaram o principio

goethiano do “espirito que nega sempre”.

Os artistas filiados ao Salon des Refusés ja se guiavam por tematicas chocantes,

desviantes e negativas tais como a prostituicdo, a exploracdo social e a impessoalidade do

' Infere-se que Max Weber tenha concebido a racionalidade artistica em termos da racionalidade referente a
valores. Deste modo, o individuo “age pela crenga consciente no valor ético, ESTETICO, religioso ou
qualquer que seja a sua interpretagdo (...)”. Em seguida complementa: “age de maneira afetiva quem satisfaz
sua necessidade atual de vinganga, de gozo, de entrega, de felicidade CONTEMPLATIVA ou descarga de
afetos [seja de maneira bruta ou SUBLIMADA]”. (WEBER, 1994: 14)
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flaneur da vida urbana. As obras de arte ndo-oficiais demonstram o vigoramento da
negatividade como motivag¢do da criacdo artistica e também como critério de julgamento e
de avaliagdo estética. Outro fato que reforca essa tendéncia € o sentimento de ojeriza em
relagdo as artes cooptadas e profissionalizadas, compromissadas com estilo de vida da
civilizagdo burguesa. Os artistas gauches reforgaram a recusa a ingenuidade. A ética dos
artistas das vanguardas negativas excluiu totalmente as artes cooptadas, moralistas e
religiosas. Em suma, uma autonomia absoluta desde o nivel das tematicas até o ambito dos

recursos estilisticos era almejada.

O artista gauche — a exemplo de Baudelaire, Rimbaud e Manet — constitui um tipo
transitorio. A conotacdo fugidia e negativa herdada do romantismo permaneceu robusta até
o final do século XIX. Somente no século XX, com a organizagdo alternativa dos grupos
de vanguarda e o aumento da participacdo do artista nos setores criticos da intelligentsia,
aquele sentido subjetivista do artista romantico como entidade genial seria superado por
uma arte absolutamente destruidora do passado e do canone. O carater antitético criado
pelos artistas gauche foi transformado em for¢a destruidora de linguagem, de imagem e de
racionalidade. O gauche se converteu em vanguarda. Os artistas de vanguarda levaram até
as ultimas conseqiiéncias a autonomizagao pelo ethos negativo, acentuando a transgressao
e a destruicdo como motivagdes da producao artistica. A destrui¢do conduzida pelo modelo
vanguardista de vanguarda viria a ser uma condi¢do sine qua non do modernismo
construtivista das décadas de 1930 e 1940 e a sua busca por uma nova fungao social para a

arte.

Nas pré-vanguardas ou artes gauches, a ruptura da arte com a racionalidade e a
linguagem ordindria ainda ndo havia se consolidado. O ethos negativo estava direcionado
ao Estado e ao modo de vida burgués. O choque da obra de arte se impunha contra os
valores burgueses e contra a arte oficial, mas ndo ainda em oposicao a racionalidade e a
linguagem artistica. Nao se podia falar em uma anti-arte propriamente. Como expds Walter
Benjamin'’, Baudelaire, tipico artista gauche, foi um poeta da modernidade, mas nio um
modernista. Este poeta teria realizado a tematica moderna, mas ainda através de uma

estrutura formal classica. Baudelaire teve o mérito de introduzir as coordenadas da arte

' BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire: a Lyric Poet in the Era of high Capitalism. London: NLB, 1973.
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moderna, mas sem destruir a linguagem, sem esgotar as possibilidades de composi¢do
formal. Os vanguardistas negativos lutaram contra o esgotamento e as limitagdes
composicionais. Afinal, a arte estava presa as antigas leis e determinac¢des que ceifavam o

processo criativo.

Entrementes, com a explosdo do expressionismo alemdo, o ethos negativo tomaria
uma nova dire¢do diferenciada da origem politica das vanguardas francesas. O inimigo
deixava de ser o burgués ou o academicista e passava a ser qualquer objeto do mundo
externo. A conseqiiéncia disso foi a criagdo de um modelo de arte altamente individualista,
isolacionista e cada vez mais subjetivista. Evidentemente, a mudanca do objeto de
negacdo, de uma arte gauche critica da politica e do modus operandis burgués para uma
arte de vanguarda baseada na destruicdo da objetividade e da linguagem, foi um processo.
Por motivos de inteligibilidade, ¢ mister reconstituir abstratamente um momento ¢ um

conjunto de condi¢des que permitiram tal nivel de negagao.

O é4pice do ethos negativo levado ao extremismo da anti-arte pode ser visto na
destrutiva arte dos dadaistas do Cabaret Voltaire. Como no expressionismo, os membros
do Cabar¢ Voltaire tinham como pano de fundo o protesto contra os falsos mitos da razao
positivista. Contudo, o protesto de Dada era furiosamente levado ao extremismo na
subseqiiente nega¢do absoluta da razdo e da moral. O expressionismo ainda acreditava na
arte; o dadaismo decretava a sua morte. Os dadaistas introduziram o irracionalismo
psicolégico e o automatismo psiquico na criagdo da obra de arte, afirmando assim sua
posicao de que toda logica, toda razao, quaisquer que fossem, seriam falsas. Em resumo, os
dadaistas quebram a ligacdo expressionista entre interioridade e verdade. Mesmo, o
interior, o ser subjetivo divinizado pela arte expressionista deveria ser destruido por Dada.
Até mesmo o futuro permanecia uma incognita, logo, os dadaistas recusavam qualquer

paradigma suprematista. Nem a expressao era suprema para os dadaistas.

Em relacdo ao publico burgués, a proposta dadaista fundava a ruptura completa
através da ndo-compreensdo. Nao havia mediacdo, nem mesmo linguagem artistica capaz
de estabelecer uma ponte entre publico e artista. Procurava-se a destruicdo pelo choque,

pela falta de senso e de sentido, destruir qualquer coeréncia usual na representacao
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artistica. Entretanto, o publico interpretou de outra forma. Os recitais de Tristan Tzara
foram recebidos pelo ptblico burgués como uma espécie de humor negro. Conta-se que os
burgueses iam ao Cabaré Voltaire para rolar de tanto rir™. A destruigdo foi levada ao nivel
do comico. Boa parte dos dadaistas abandonou essa faceta do ethos negativo, totalmente
vazia de contetido, pois 0 Movimento Dada ndo tinha uma critica decisiva. Nao houve

compreensao.

Concomitantemente aos dadaistas, outros grupos de vanguarda de cunho negativo
cooperavam e concorriam pelo monopolio discursivo da arte. Os grupos do expressionismo
alemdo, Die Briicke (A Ponte) e o Der Blaue Reiter interagiam. O primeiro ¢ criado em
1905, na cidade de Dresden. Como principais expoentes, tinha Edvard Munch (1863-
1944), e Ernst L. Kichner (1880-1938). Sua proposta era a constru¢do de uma comunidade
utdpica de artistas, atentando para a destruicdo dos valores politicos militaristas. Na
verdade, a sua preocupagdo era um meio termo entre a arte engajada e a arte pela arte. O
grupo durou até 1913, desfeito por dissidéncias e disputas internas. O crescimento do
individualismo na arte de vanguarda teve o efeito real de ensejar disputas e lutas pelo
monopolio da validade discursiva da arte. A trajetdria dos artistas vanguardistas evidencia
a instabilidade e a fragmentacdo de opinides e posi¢des utdpicas. De qualquer maneira, Die
Briicke ndo havia estabelecido uma proposta estética propriamente autonoma, estando mais
proximo da proposta ora evasiva, ora engajada. A direcdo da transgressdo se voltava ora a

Civilizagdo burguesa, ora ao Estado militarista alemao.

A critica contra o Estado e a Burguesia perdeu sua predominancia na vertente
subjetivista do expressionismo alemio. E o caso de Der Blaue Reiter ou O Cavaleiro Azul
criado em Munique em 1911, por Wassily Kandinsky e Franz Marc. Esse grupo se
diferencia do Die Briicke por uma proposta negativa em relagdo ao universo exterior e a
linguagem objetiva. Nao era mais o “inimigo comum” imaginado na figura do burgués que
incomodava esses artistas. O contexto bélico mundial foi visto por e eles como resultado
do processo civilizador, ou seja, como fruto colhido da razdo positivista da civilizagdo

moderna. Portanto, para esse grupo seria supérflua uma arte que se engajasse simplesmente

*» MICHELL, Mério. 4s Vanguardas Artisticas do Século XX. Sio Paulo: Martins Fontes, 1991. p.145.
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contra a figura do Estado e do burgués positivista. O nivel da critica deveria ser mais

profundo.

O nivel da critica do Der Blaue Reiter ¢ mais profundo, adquirindo o sentido
negativo em relagio ao universo exterior. O retrato de uma natureza objetivada' ndo seria
mais valido, a luta politica seria supérflua. A destruicdo que esse grupo pregava era contra
a lei e a disciplina advindas do exterior. Eis a dicotomia fundamental: o exterior visto
como uma totalidade falsa; o interior observado enquanto verdade subjetiva. A lei que
guiaria o artista seria a lei do seu proprio ser. E inegével o impacto dessa concepgio para a
constru¢ao de uma arte no sentido individualista e¢ anti-solidario. A flexibilidade ¢ a
instabilidade institucional do Der Blaue Reiter esteve lado a lado com individualismo da
vanguarda. Esta vertente expressionista revela o discurso que ratificava o divorcio absoluto
dos artistas em relagdo ao mundo exterior (realidade, sociedade, publico), tendo a intengao

de se manter estranho e dissonante a tudo.

Por fim, o ultimo grupo contemplado para esta dissertagdo, ¢ a escola de arte
Bauhaus, que aparece como uma superagdo da destruicdo dadaista e uma tentativa de
tornar o trabalho estético integrado a funcionalidade exigida pela vida moderna. A
Bauhaus, criada por Walter Gropius (1883-1969) em 1919, inaugura o fim das vanguardas
negativas. Este grupo buscou superar o modelo vanguardista individualista, bem como
eliminar a cisdo entre publico e artista, ja bastante desgastada pelas vanguardas negativas.
Enquanto a década de 1910 foi caracterizada pela obsessdo da estética destrui¢do, a década
seguinte, quando surge a Bauhaus, foi evidenciada pela tentativa de integrar os artistas a
sociedade e de recuperar um sentido e um seu papel coletivo para as artes. Na verdade, a
Bauhaus rompe com a tradicdo destrutiva do ethos negativo de vanguarda, sendo um

marco importante para a criagdo do modernismo construtivista.

Com mérito, a proposta integralista da Bauhaus de Gropius foi um esfor¢o de criagdo
de uma institui¢do artistica solida, que pretendeu unir todo o capital cultural contido na arte

expressionista alema, mas segundo Gropius subutilizado em questdes subjetivas do mundo

! Na Segunda Parte, serdo discutidos os impactos do conceito de natureza na arte de vanguarda e a sua

relacdo com a estrutura organizacional da arte, bem como a autonomizagio do processo criativo.
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interno. A proposta de Gropius insistiu na reversdo do individualismo vanguardista para a
constru¢cdo objetiva de uma arquitetura funcional e inteligente, que tornaria a vida da
humanidade menos onerosa. A proposta Bauhaus atraiu os expressionistas Klee e
Kandinsky, dando a eles uma possibilidade de voltar as suas energias para um futuro
possivel. Para Gropius uma arquitetura construtivista seria a redencao da arte e a superacao
das contradi¢des entre subjetividade e objetividade, entre artista e publico. Apds a Segunda
Guerra Mundial, o projeto integralista da Bauhaus viria a direcionar algumas cooperagdes
importantes entre Estado e Arquitetura/arte, tal como o observado na Franca de De Gaulle

e André Malraux e, no Brasil** de Juscelino Kubitschek e Oscar Niemeyer.

Em 1933, a Bauhaus ¢ condenada ao fechamento, realizado pelo regime nazista. Em
1937 o governo nazista monta a exposicdo Entartete Kunst ou “Arte Degenerada” com
exemplares da produgdo de vanguarda dos grupos analisados neste trabalho. A inteng¢do da
exposicao de “arte degenerada” era mostrar a arte moderna como sendo o ultimo capitulo
de uma época de barbarismo. A condenacdo do modernismo na Alemanha hitlerista e os
estragos de duas grandes guerras contribuiram para a disseminagdo do modernismo para

outros grandes centros urbanos fora da Europa.

O artista de vanguarda encerra o estereotipo da vida tragica, heranga do romantismo.
As vidas conturbadas de Mozart e de Van Gogh personificaram as contradigdes entre o
mundo subjetivo e universo objetivo em uma época em que fazer arte de artista era um
tabu. O artista romantico implodia através da fuga e da evasdo. Por sua vez, na arte
vanguardista, o artista reconhece essa contradicdo ¢ a toma como fonte de sua produgdo o
que o leva a explodir por meio da luta contra sua insatisfacdo. O artista de vanguarda foi
um artista de transi¢do, que tentou superar o paradigma romantico da fuga da civilizagao.

As acdes dos vanguardistas inauguraram uma arte altamente ativa, por meio da discussdo e

2 Qualquer discussdo que envolva o modernismo brasileiro merece muito mais profundidade do que a
permitida aqui. Mas o principal motivo de ndo adentramos num estudo comparativo ¢ o fato de ndo ter
havido no Brasil uma vanguarda propriamente destrutiva. A intelligentsia artistica brasileira, embora bastante
critica em relagdo as elites politicas, formulou um modelo de modernismo caracterizado pela idéia de cultura
nacional, algo bastante distinto da fragmentagdo individualista do dadaismo, do surrealismo e do
expressionismo europeus. Logo, um estudo comparativo seria interessante somente apos a proposta

integralista da Bauhaus e do modernismo construtivista das décadas de 1930 e 1940.
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da intera¢do com a intelligentsia de esquerda. Em suma, o artista de vanguarda organizou
exposicdes, escreveu manifestos, bateu de frente com problemas gerais e coletivos e, ndo
mais represou a sua angustia ou introjetou a sua frustragdo. Enquanto, que o artista

romantico implode, o artista de vanguarda explode.

Paul Klee, W. Kandinsky e A. Schoenberg sdo exemplos paradigmaticos dessa
mudanga. Basta comparar suas vida com a de Mozart ou Van Gogh. De qualquer modo,
enquanto aqueles dois fugiam do processo civilizador adentrando o universo de sua obra e
abragando tragédias pessoais, os vanguardistas ativeram-se na necessidade do artista em
criar novas dimensdes. Os trés artistas se encontrariam na proposta do modernismo
construtivista. Os trés chegaram a conclusdes parecidas: queriam destruir a fronteira entre
subjetividade e objetividade, desejavam acabar com as associa¢des conceituais tradicionais
tais como subjetividade-interior, objetividade-exterior. Klee e Kandinsky aceitaram o
convite de Gropius para fazer parte do corpo docente da Bauhaus. Por sua vez, Schoenberg

traduzia a proposta vanguardista para a linguagem musical.

Kandinsky apresenta essas mesmas caracteristicas de supera¢do da carga implosiva
incutida pela visdo romantica da tragédia pessoal do artista. Kandinsky, figura exdtica pela
sua mistura étnica russo-mongol, compartilhou da visdo vanguardista de arte como
instrumento de enfrentamento da sociedade. Este pintor se colocou a frente do pelotdo de
combate, como os cavaleiros de Gengis Khan. Um simulacro de “ética de cavaleiro” o
motivou a participar da criacdo do Der Blaue Reiter e a se diferenciar de outros
expressionistas do grupo através da construgdo pictorica abstrata. Disse uma vez, “fui o
unico e o primeiro artista que teve coragem de rejeitar ndo somente o sujeito, mas também

o objeto na pintura®”.

A visdo de futuro era outra caracteristica do artista de vanguarda. Schoenberg, apesar
de ndo ter feito parte de nenhum grupo a que nos referimos, foi amigo pessoal de

Kandinsky e influenciou sua obra. Este musico inaugura a vanguarda na forma artistica

 [Nous cherchons ce soutien populaire.] Citado em carta enviada para Herbert Read em 1935, Kandinsky
resume suas experiéncias com Der Blaue Reiter e a Bauhaus. Ver: READ, Herbert. Arte e Alienagdo — O

Papel do Artista na Sociedade. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1968.
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mais resistente a destrui¢do formal. Schoenberg teve como motivagdo a critica da
linguagem musical, o sistema tonal classico, baseado na harmonia consonante dos sons. A
musica de Schoenberg destruiu a tltima lei da arte classica para propor a utilizagdo de um
novo sistema de composicdo, o dodecafonismo. Schoenberg contemplou o direito das
dissonadncias em fazer parte da composicdo musical. Sua destruicdo da linguagem musical
tradicional expandiu o horizonte da miisica moderna do século XX ao apresentar uma nova
fonte de matéria-prima da musica. Schoenberg enfatizou que o som agradavel ndo ¢ uma

construcao fisico-natural, como postulou o fisico Heinrich Herz R. Herzt (1857-1894).

Em oposi¢do a outros musicos, Schoenberg teve todas as condigdes de realizar seu
projeto, por ndo compor aquele tipo ideal fugidio do artista roméantico, como o ocorrido
com Gustav Mabhler (1860-1911) que ndo gozou de condig¢des de destruir o paradigma da
beleza na musica, apesar de ter tentado. Inclusive, em Harmonia, Schoenberg dedica seu

. \ ‘o 24
livro “a memoria de Gustav Mahler”

. E importante registrar que, em 1912, Thomas
Mann (1875-1955) escreve Morte em Veneza, cuja personagem principal, Gustav
Aschenbach, ¢ uma alusdo a Mahler, vislumbrado como o apocalipse da contradi¢do
romantica entre beleza e expressdo. Nao ¢ necessario lembrar que no romance de Mann,
essa contradigdo morre junto com a personagem. Com a arte de vanguarda também
desaparece aquela fungdo da arte como um espaco de fuga do processo civilizador. Os

artistas de vanguarda ndo fugiram e ndo abandonaram o processo civilizador, encontraram

uma forma de enfrenté-lo, subjuga-lo e extingui-lo.

Dessas breves consideracdes, entende-se que o discurso que mantém a visdo
romantica do artista como um ser especializado na fuga do processo civilizador ndo ¢
adequado para se adentrar o plano das motivagdes dos artistas de vanguarda. De forma
geral, a visdo romantica perpassa boa parte das interpretacdes sociologicas sobre a arte. O
fortalecimento do ethos negativo na arte do inicio do século XX ndo pode ser
simplesmente associado a no¢ao romantica de individualismo, genialidade e subjetividade.
Se esses conceitos existem € porque alguns grupos sociais os criaram. Ao contrario dos
romanticos, os artistas de vanguarda reiteraram a destrui¢do dessas fronteiras criadas pelos

artificios da razdo moderna. O artista de vanguarda caracterizou um tipo de homem voltado

** SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. Tradugio de Paulo Maluf. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2001.
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as questdes concretas de sua sociedade por meio da participagdo ativa em grupos
alternativos e da organizagdo de exposigdes e publicagdes que dessem uma via para o grito
da intelligentsia sufocado pelas elites politicas. O grito de espanto deveria ser ouvido por
todos e ndo emudecido pelo Estado, muito menos represado na subjetividade romantica
implosiva auto-cerceada. A subjetividade modernista aos poucos se expeliu para um berro

exterior.

Sera colocado como objeto desta dissertagdo socioldgica sobre arte que o processo de
autonomiza¢do do campo da arte, em seu elevado grau de independéncia observavel nas
vanguardas européias do inicio do século XX, ateve-se a ado¢do de um ethos negativo,
critico do status quo (sociedade burguesa, linguagem e racionalidade), que superou a
boemia e a cooptagdo através da dupla ruptura. Também serd posta em andlise a mudanga
no tipo de organizagdo dos artistas. Anteriormente, ao advento das artes gauche e de
vanguarda os artistas encontravam-se filiados as Academias de arte, onde a interferéncia
no processo criativo era possivel e desejavel. Contudo, com a arte de vanguarda, o campo
artistico se fragmenta e se autonomiza. Criam-se grupos alternativos com criticas ativas,
disputantes entre si. O problema da interferéncia e as solu¢des que os artistas encontram
para ele foram determinantes neste processo de mudanca. Enfim, o esforco desta andlise
toma o sentido de uma construgdo de um tipo ideal de arte e de artista da arte de

vanguarda.

Neste trabalho, as seguintes hipoteses sdo consideradas. 1) A conotagdo degenerada e
desregrada incutida a alguns segmentos da intelligentsia foi resultado da histéria de
alijamento do artista da esfera do poder. Esta hipotese diz respeito as condigdes socio-
histéricas originais que possibilitaram a associagdo entre ethos negativo e arte de
vanguarda. Esta discussdo exige retomar o processo de mudanga de um tipo ideal de arte
romantica para a arte gauche e, em seguida, para a arte de vanguarda; 2) O elevado grau de
autonomizagdo da arte de vanguarda tornou-se vidvel a partir de novas formas de
organizacdo, exposi¢ao, publicacdo e veiculacdo da producado artistica. Este nivel analitico
alude a organizacdo interna do campo. Responde a questdo de quais valores, normas e
padroes de legitimagdo foram criados por estes grupos; 3) A associacdo entre ethos

negativo e arte de vanguarda criou um novo sentido para a experiéncia estética. Certamente
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este ¢ o nivel mais abstrato e profundo da anélise e responde a pergunta: que sentido os
artistas deram aos conceitos de natureza, civilizagdo, subjetividade e objetividade? Qual a
concepcao de arte que construiram e quais foram os efeitos da criagdo do campo artistico

de vanguarda na obra pessoal dos artistas que participaram destes movimentos?

A leitura de fontes primadrias, isto €, do discurso produzido pelos artistas ¢ essencial
para atingir a profundidade do nivel das motivacdes. Assim, a necessidade de trabalhar
com material documental encadeia-se necessariamente na direcdo da leitura de Manifestos
e tratados antitéticos. Serdo utilizados os Manifestos Expressionistas, Manifestos dadaistas
e Manifestos do Surrealismo. Tratados de musica expressionista expressos nas licdes de
Musica de A.Schoenberg, de pintura moderna de Paul Klee e de Wassily Kandinsky, bem
como algumas produgdes dos grupos Die Briicke, do Der Blaue Reiter e da Bauhaus terao

papel indispensavel para esta discussao.

A estrutura da dissertacdo versara sobre a seguinte divisdo. Na primeira parte,
avanca-se na discussdo no sentido do aperfeicoamento conceitual-metodolégico. Dentro de
uma perspectiva socioldgica, sera delineado um conjunto de condi¢des estruturais macro-
sociais, que permitiram a concomitancia entre o ethos negativo e a autonomizagdo do
campo. Que esteja claro que o proposito do breve histérico ¢ o de fornecer uma visdo
panoramica e bastante geral da relacdo entre autonomizagdo, ethos negativo e arte
vanguarda. Na segunda parte, ¢ tocado o cerne da questdo em se estabelecer uma analise
organizacional dos grupos de vanguarda. Discute-se, nos limites de uma dissertagdo de
mestrado, o sentido do ethos negativo, a forma de transgressao, a organizacao e a recepgao
de cada um desses cinco importantes grupos de vanguardas. Essa andlise tornara possivel
vislumbrar alguns contrastes fundamentais entre as diversas formas da critica de

vanguarda.

Em ambas as partes se fardo necessarias a descrigdo e a andlise dos meios de
exposicao e de veiculagdo da produgdo artistica da época, a reagdo dos publicos e a relagdo
desses grupos com o Estado e com outros setores da intelligentsia. Trataremos das
consideragdes sobre os sentidos e as motivagdes do processo criativo dos artistas de

vanguarda, obtidas através da analise das fontes primarias coadunadas as principais teorias
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sociologicas que contemplaram o viés negativo da arte de vanguarda. Eis a tentativa de
realizar a constru¢do de um tipo ideal do artista de vanguarda, dando énfase na rede de
interagdes sociais, mas igualmente, contemplando o plano simbolico-conceitual. Agdo e

discurso ndo sdo idénticos, nem inseparaveis.

Espera-se ter encontrado algumas possiveis interpretagcdes para as hipoteses e para a
inteleccdo do ethos artistico nas vanguardas do inicio do século XX. Mantém-se a
expectativa de contribuir para uma Sociologia da Arte que considere o importante papel da
negacao, da critica artistica ou ethos negativo da arte de vanguarda como uma importante

base de construcdo daquilo que se entende por modernidade.
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Na introdug¢do, houve a breve oportunidade de abordar, preliminarmente, categorias
analiticas como ethos, ethos negativo e vanguarda. Portanto, na primeira parte desta
dissertagdo, serdo desenvolvidos os conceitos utilizados, coadunados a problematica da

associacdo entre o ethos negativo e o antepassado da arte de vanguarda, a arte gauche.

Em primeiro lugar, a preocupacdo inicial concerne ao desenvolvimento da
instrumentalizacdo dos conceitos para constru¢do de um tipo ideal de arte de vanguarda.
Impdem-se importantes questionamentos: qual a definicdo de ethos? Qual o conceito de
negatividade incutido a arte? O que sdo a heteronomia e a autonomia do campo? Além dos
processos historicos, ¢ de suma importancia fornecer de onde foram extraidos os
instrumentos conceituais e metodolégicos. E pretendida relativa profundidade nessa
tentativa de desenvolvimento de conceitos proprios, validos e adequados a realidade do
objeto. Portanto, ¢ primordial tornar mais limpidas e precisas as definicdes para somente

nas discussdes subseqiientes realizar o mergulho no universo dos artistas de vanguarda.

Em segundo lugar, sera fundamental dissertar sobre o desenrolar historico envolvido
na superacdo do modelo heteronomo de arte para o elevado grau de autonomizacdo e a
contribuicdo do ethos negativo para este processo. O leitor devera ter paciéncia pela
extensdo dessas consideragdes, posto que, este projeto exige o retorno, para motivo de
contraste, a alguns tragos do romantismo. Mas a dinamica principal sera a tensdo da arte
gauche com o neoclassicismo e o realismo. E pedida também a compreensdo pelo
atropelamento de algumas especificidades da historia da arte, pois a constru¢do de uma
individualidade histérica como o tipo de arte romantico e o tipo de arte de vanguarda exige
o sacrificio de certos detalhes em prol da inteligibilidade e do ndo-desvio em relacdo a
proposta inicial. Obviamente, aqui se tem a plena consciéncia de que as consideragdes
sobre periodos anteriores a arte de vanguarda — Renascimentos e Romantismos — sofrerdo
de menor precisdo. Todavia, devido ao tratamento de grandes configuragdes histodricas,

comparagdes sdo inevitaveis.

Igualmente indispensavel, é ressaltar que o intuito ndo ¢ o de realizar um trabalho de
histéria da arte, embora esta disciplina caracterize uma importante fonte de documentacao,

principalmente, pelas importantes contribui¢des dos historiadores e da critica de arte. Neste
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ponto, a confianca em fontes secundarias consagradas pela sociologia complementara e
fornecera embasamento socioldgico para a andlise do discurso dos criticos de arte, dos
estetas e dos proprios artistas. Nao ¢ o objetivo deste trabalho discutir a veracidade
cientifica das fontes, mas procurar compreender o sentido da producio artistica e afiliacdes
dos artistas. Antes de tudo, um uso metodologico ¢ privilegiado em detrimento da

autoridade do discurso.

Por essa logica, atenta-se para o olhar socioldégico sem recriminar a perspectiva da
Filosofia da Arte ou do discurso internalista. Evita-se incorrer no erro de considerar a
producdo discursiva interna como fontes falsas ou ilusdes criadas pela intelligentsia
artistica. Pelo contrério, reafirma-se que a produgdo discursiva interna ao campo tem o
potencial de revelar representagdes historicas que sdo reais na medida em que guiaram as
acdes sociais. Deste modo, a construcdo de um discurso no ocidente de uma arte que se
coloca como espago subjetivo livre, resultado de um ato criador individual e original,
constitui uma constelagdo de “verdades” discursivas que interferem sobre as ac¢des dos
artistas e at¢ mesmo de seu publico. Com certeza ndo se pode esquecer a distor¢ao
existente entre o discurso e a praxis. Mas a pratica ndo invalida necessariamente o
discurso. Dizer que o discurso artistico ¢ pura ilusdo ¢ simplesmente incutir um juizo de
valor afirmando que o sociologico seria mais verdadeiro. Varrer o discurso interno para
debaixo da obscuridade ndo contribui em nada para a elucidacdo socioldgica do fendmeno

artistico.

A obra de Norbert Elias, bem como, as principais dissertacdes de Walter Benjamin e
de Theodor Adorno, servirdo de base tedrica e historica por constituirem abordagens
sociologicas a respeito do periodo anterior a arte de vanguarda. Esses autores contribuiram
para a construgdo das idéias criadas pelos modernos sobre os antepassados renascentistas e
romanticos. Esses autores dedicaram boa parte de sua obra ao entendimento do tema e de

todo o processo socio-histérico que circunda as transformagdes no ambito das artes.
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1. O Problema do Ethos e a sua Operacionalizacio Sociologica na Analise da

Intelligentsia

A defini¢do do termo ethos ndo constitui algo exatamente palpavel ou absolutamente
delimitado. Grosso modo, ethos envolve um conjunto de valores, normas, comportamentos
e convicgdes criadas, legitimadas e mantidas ou transformadas e/ou abandonadas por uma

coletividade, que pode ser uma horda, um grupo, um estamento ou uma institui¢ao.

A visdo de senso comum construida sob a imagem do artista desvinculado ou
totalmente livre de convengdes e da moralidade ¢ negada neste trabalho. Ademais, essa
visdo possui uma origem historica que remonta a utopia da arte pela arte e ndo pode ser
generalizada para todas as diferentes expressdes de vanguarda. O principio que guia a
constru¢do de nossa problematica ¢ justamente a procura por quais valores morais,
estéticos e institucionais foram atuantes na criagdo arte de vanguarda. Parte-se do
pressuposto, segundo o qual, os artistas, assim como outros grupos sociais, também teriam

criado diversos ethos.

Em certo sentido, esta empreitada assemelha-se ao esforco de Robert Merton em
estabelecer um ethos para os cientistas. O trabalho de Merton' utiliza a terminologia ethos
para conceitud-la como um “complexo de tom emocional de regras, prescrigdes, costumes,

2 O trabalho deste autor &

crencas, valores e pressupostos, que obrigam moralmente (...)
reconhecido pela tentativa de estabelecer as principais caracteristicas do ethos da ciéncia.
A tese de Merton se baseia no argumento de que a ciéncia enquanto instituicdo, ao
contrario de qualquer neutralidade absoluta, estaria imersa num universo de valores e
envolta em um universo moral ou ético bastante especifico. Deste modo, Merton estabelece

as principais caracteristicas do ethos da ciéncia, que seriam o universalismo, 0 comunismo,

o desinteresse e o ceticismo organizado. Em que sentido, as conclusdes tedricas de Merton

' MERTON, Robert. Sociologia — Teoria e Estrutura. Tradugio de Miguel Maillet. Sdo Paulo: Editora
Mestre Jou, 1970. Em especial dois capitulos: 4 Ciéncia e A Ordem Social e a Ciéncia e a Estrutura Social
Democrdtica.

? Ibid. p. 641.
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podem ser uteis para determinar um ethos da arte? E possivel estabelecer as caracteristicas
principais do ethos da arte? Em que épocas? Como esse ethos variou ao longo das

transformagdes socio-historicas?

O pretenso descolamento dos intelectuais e de outros setores da intelligentsia foi
evidenciado nas consideracdes de Karl Mannheim® . A Freischwebende Intelligenz ou
inteligéncia flutuante alude a capacidade peculiar dos intelectuais em transcender as
condic¢des sociais imediatas, culminando na construgdo de uma visao de si ¢ de afiliagdes
proprias. Decerto, a organizacdo dos grupos de vanguarda, que ¢ um fendémeno que se
observa na Franga a partir de 1850, contribuiu e muito para a criagdo de ethos (entende-se
no plural) relativamente auténomos. E evidente que para Mannheim, isso nio significa que
a intelligentsia como um todo esteja num patamar privilegiado no sentido marxista, de
estar proxima da verdade mais proxima do real. Para Mannheim, os intelectuais sdo, antes
de tudo, criadores de idéias, ndo importando o grau de verdade ou falsidade de suas
consideragdes. Mannheim inflige criticas fundamentais contra a visdo marxista, que
considerava intelectuais e literatos como mero meio de veiculagio das idéias* sem qualquer
possibilidade de produgdo de sistemas ou formas de linguagens livres das determinagdes de
classe e de posicdo social. Opostamente a tese marxista, Mannheim reconhece a
capacidade cognitiva de descolamento e de empatia dos intelectuais, caracteristicas caras a
neutralidade da intelligentsia. O distanciamento das condi¢gdes imediatas seria um valor

desejavel para os intelectuais.

Nao obstante isso, Mannheim adentrou um ponto extremamente caro a uma
sociologia dos intelectuais: as formas de afiliagdo e os padrdes de interagdo entre
intelligentsia e demais grupos das elites. Ao tratar diretamente do problema da
intelligentsia, o autor se propds a fazer um breve historico da estrutura das afiliagdes dos
intelectuais, realizando a correlagdo entre a forma de afiliacdo e a visdo de si criada por

cada grupo social. Mannheim estabelece trés formas gerais de afiliacdo dos intelectuais: a

> MANNHEIM, Karl. O Problema da Intelligentsia. Um Estudo de seu Papel no Passado e no Presente.
In: . Sociologia da Cultura. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1974.

* FRANCASTEL, Pierre. Problemas da Sociologia da Arte. In: GURVITCH, George. Tratado de Sociologia
(Vol.II). Sao Paulo: Martins Fontes, s.d.
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intelligentsia clerical, a intelligentsia da nobreza e a intelligentsia de classe média. A
histéria dos intelectuais expde que a intelligentsia teria passado de um formato unilateral,
retilineo e imdvel, em periodos pré-modernos, para uma intelligentsia cada vez mais
multifacetada, diversificada e flexivel. Do l6cus de interacao social, os intelectuais teriam
saido das Igrejas, passado pelos saldes aristocraticos e burgueses e, finalmente se
encontrado nos cafés do século XIX. A relacdo entre a forma de filiagcdo e a “visdo de si” —

para Mannheim um equivalente ao ethos — ¢ evidente.

Um questionamento se impde, por que considerar o artista como componente da
intelligentsia? Uma definicdo bastante geral, porém bastante limpida, ¢ aquela utilizada por

Noberto Bobbio®:

(...) que se atribua ao conceito de intelectual (como substantivo) — segundo nele
compreendam apenas aqueles que fazem obra de produgdo ARTISTICA, literaria ou
cientifica, ou também aqueles que transmitem o patrimonio cultural adquirido, ou aplicam

. ~ . . 6
invengdes e descobertas feitas por outros, os criadores ou os comentadores (...) .

Ainda utilizando a definicdo bastante pontual de R. Bobbio, a intelligentsia entendida
como uma totalidade ou grupo social portador de uma identidade ou mesmo um ethos,
caracteriza-se pela independéncia de Juizo, pela coragem das proprias opinides, pela
inclinacdo a aventura das novas idéias, o gosto pelo paradoxo, pela critica e ousadia. Fato ¢
que a vinculagdo dos artistas as posigdes mais gerais dos outros setores da intelligentsia
ndo pode ser simplesmente ignorada. Por isso, serd tentada a articulagao entre os grupos de
artistas e os diferentes segmentos da intelligentsia. Contudo, ressalta-se que a interpretacao
da dindmica dos grupos de intelectuais envolvidos, terda como ponto de referéncia a
perspectiva dos artistas. Como serd demonstrado por um viés sdcio-historico, os focos de
acordo e desacordo entre o ethos de ciéncia, o ethos dos artistas e o ethos dos politicos
possuem um origem na rede de relacdes de equilibrio e desequilibrio de poder. Grosso

modo, tanto os artistas gauches e de vanguarda quanto os intelectuais de esquerda

> BOBBIO, Norberto. Os Intelectuais e o Poder. Dividas e opgoes dos homens de cultura na sociedade
contempordnea. Sdo Paulo: Editora Unesp, 1993

% Ibid. p.114.
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estiveram numa posicdo inferior dentro da estrutura do campo de poder e, por isso,
construiram padrdes especificos de interferéncia na realidade social. A critica e a negagao
do status quo foram as primeiras formas de especializacdo da intelligentsia moderna.
Mannheim, ainda que intuitivamente, reconhece a existéncia de um ethos revolucionario

bastante peculiar da intelligentsia moderna:

Uma das caracteristicas da moderna revolucao, estudada por Stahl, consiste que ela
ndo ¢ um levante comum contra um opressor determinado, mas um esfor¢o por um levante

contra toda a ordem existente, de forma sistemética e completa’.

E sabido que o conceito de intelligentsia de Mannheim peca pelo excesso de unidade.
Se ndo ¢ pertinente sustentar uma aparente homogeneidade dos intelectuais, entdo, quais
setores construiram uma especializacdo na manutencdo do status quo e quais professaram a
sua destruicdo? Qual seria a dindmica social desse embate? O problema de Mannheim em
considerar a intelligentsia como uma unidade reflete-se no ndo-desenvolvimento analitico
das formas de setorizacdo da intelectualidade. Talvez o motivo principal tenha sido o
critério utilizado por Mannheim® para construir tipos ideais de intelligentsia. Em outras
palavras, o autor ateve-se a classificagdo polarizada, herdada do marxismo, que ¢
recolocada nos termos de oposicdo entre ethos ideologico e ao ethos utopico. Os
intelectuais vinculados a ideologia teriam como traco marcante a harmonizacdo da
producdo intelectual com as condi¢des de existéncia. Esses teriam como crenga a maxima
de que s6 se poderia agir dentro dos limites da ordem social existente. Eis a figura do
intelectual conservador, ligado ao passado. Em oposi¢do, os intelectuais utdpicos teriam
como principio orientador transcender a realidade legitimada, rompendo com a harmonia e
a integracdo da producdo intelectual em relagdo ao status quo. Apesar da solida
diferenciacdo entre o conceito de utopia e o conceito de ideologia, na obra de Mannheim,
os artistas ndo aparecem como integrantes ativos da intelligentsia. Raras sdo as citagdes

sobre a influéncia dos artistas na enorme entidade chamada intelligentsia.

" 1bid. p. 241.
¥ MANHEIM, Karl. 4 Mentalidade Utdpica. In: . Ideologia e Utopia. Tradugdo de

Sérgio Magalhdes Santeiro. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1976.
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Entdo, ndo ¢ pertinente aqui desenvolver a etimologia da palavra ethos. Prima-se por
um significado sociolégico para o termo. O sentido socioldgico para o latinismo “ethos”
surge de fato na ponta de pena da intelligentsia no século XIX, principalmente com o
processo de diversificacdo da “visdo de si” de cada grupo social. A autonomizagdo
institucional, segundo as considera¢gdes de Mannheim e de Merton, envolveria a visdo de si
e a existéncia de um ethos institucional. Complementa-se a questdo anterior: por que a
partir de certo momento alguns setores da intelligentsia especializaram-se na criagdo de um

ethos de contra-resisténcia?

A Franga pode ser tida como o ber¢o da cisdo entre segmentos sociais conservadores
e criticos. De inicio, a andlise se concentra na perspectiva desta ultima posi¢do, tendo em
vista a hipotese de que, no campo da arte, o esquerdismo e o negativismo tenham sido
levados as ultimas conseqiiéncias. Pelo menos no contexto francés, por volta dos 1850 ja se
observa a indistingdo original entre arte engajada e os intelectuais socialistas,
extremamente criticos em relagdo ao status quo. Artistas engajados e os intelectuais
socialistas foram os precursores da institucionalizacdo do ethos negativo na intelligentsia
justamente por terem construido valores que privilegiavam a capacidade de transcender ou
ao menos tentar uma via alternativa, negando as ideologias e valores morais dominantes.
De qualquer modo, ndo ¢ mera coincidéncia a proximidade entre os socialistas e ao grupo
de arte realista de Barbizon (1830-70). H4, portanto, uma origem comum entre o
esquerdismo politico e a negatividade na arte. Contudo, com o desenrolar do processo de
autonomizagdo e a subseqiiente fragmentacdo dos intelectuais em diferentes institui¢des,
grupos e escolas, aquela ligagdo original se rompeu. O ethos negativo se bifurcou em

critica social dos socialistas e em protesto evasivo dos artistas.

Para esta discussdo também ¢ igualmente desnecessdria a retomada dos estudos
filosoficos sobre a ética, que constituem uma complexidade de dominancia dos
especialistas nesta disciplina. O que ¢ buscado aqui ¢ um sentido sociologico de ética ou
ethos e o tratamento dado pelos socidlogos a esse termo. Sendo mais especifico, em que

medida os socidlogos perceberam ou entenderam a manifestacao de ethos negativo na arte?
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1.1. O Ethos artistico e a Sociologia Classica

Apesar de algumas referéncias a categoria ethos, os classicos da sociologia ou nunca
formularam um conceito pontual (Marx e Durkheim) ou nunca realizaram a associago

entre ethos e instituigdes sociais especificas (Weber e Simmel).

Marx, sobre a nogdo de ethos, o incluiu ou mesmo o tornou diluido na complexidade
da superestrutura. De qualquer modo, o ethos parece constituir uma entidade muito ampla.
No que concerne ao posicionamento ético do intelectual e do artista, Marx reproduz a
dialética hegeliana bilateral, que afirma a polaridade dicotdmica dos dominantes versus
dominados. Nada mais visualizavel do que a contraposi¢do feita pelo autor a despeito da
obra do artista burgués Eugéne Sue ° e a produgio do realismo da Escola de Barbizon.
Emile Sue ¢ representado como a encarnagio do ethos burgués que utiliza a arte como
instrumento do reforgo da ideologia capitalista. O género realista dos pré-vanguardistas de
Barbizon, em oposi¢cdo, encarnaria um ethos pretensamente universal coberto pela
“verdade” da libertag@o socialista. Para Marx, o movimento artistico do realismo engajado
seria a arte do futuro, pois consagraria a luta pela superacdo da sociedade de contradi¢des.
Em suma, a arte engajada jamais teria um ethos institucional proprio, mas seria um veiculo

. g ~ . . , 10
da materializagdo de um ethos humanista universal, tal como Lukécs pontuou .

Essa nocao futurista de surgimento de um ethos humano universal exclui qualquer

forma de conhecimento ou de expressdo artistica absolutamente autonoma. Marx observa

? Marx e Engels infligiram duras criticas a arte burguesa representada pela figura do romancista. O Romance
Os Mistérios de Paris de Eugéne Sue relata a trajetoria de recuperacdo social de um matador que ¢ derrotado
por uma de suas vitimas em um duelo. O criminoso, tendo a vida poupada, toma lealdade e respeito por um
distinto burgués, que o ensina a virtude moral do convivio na civilizagdo. Marx e Engels afirmam que o
assassino representa a natureza ¢ a barbarie em processo de domesticagdo pelo homem através da
implementacdo de normas de convivio e da socializagdo, segundo o ethos burgués. A natureza indomavel do
transgressor ¢ transformada pela cultura, mas para um fim de torna-lo util ao salvador burgués, que
transforma o matador em seu servo. Ver: MARX, Karl & ENGELS, Friedrich. Sobre Arte e Literatura.
Editorial Estampa, Lisboa 1974.

" LUKACS, Georg. Introducdo a uma estética Marxista: Sobre a categoria da particularidade. Tradugio de

Carlos N. Coutinho e Leandro Konder. Rio de Janeiro: Civilizag¢ao Brasileira, 1978.
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que durante a historia e o desenrolar dos diversos modos de producdo houve a disputa, a
competicdo e o conflito entre valores das classes dominantes e das classes dominadas. O
que se entende aqui por “ethos” ainda ndo teria sido definido ou depurado por Marx, pelo
fato de os valores éticos e institucionais se confundirem com a dimensdo do embate de
ideologias de classe. Marx jamais citou ou fez referéncia direta a um ethos artistico. Pelo
contrario, ele enxergou nos valores estéticos da modernidade o reflexo da ideologia
burguesa, no caso do romantismo, ou da utopia socialista, no que concerne a0 movimento
realista. Em resumo, as posicdes artisticas foram vistas como um reflexo do ethos da classe

de onde o intelectual ou o artista provém.

Um ethos negativo na arte ndo existiria, a ndo ser que viesse a ter um fim teleolégico,
que para Marx s poderia ser politico e, por conseguinte, heterdnomo. Assim sendo, uma
ética da negacdo e da critica estaria presente na arte realista. Por outro lado, a nogdo
romantica do artista fugidio e descomprometido com questdes politicas foi interpretada por
Marx em termos de aliena¢do. Nao seria mera coincidéncia a ligagdo quase imanente que o
autor faz entre o encantamento sublime e imaginativo das obras romanticas e a nocao de
fetichismo. Neste sentido, arte, misticismo e ideologia se misturam. As Unicas vanguardas
reconhecidas por Marx enquanto entidades que encarnam um ethos negativo e, portanto

critico seriam as vanguardas engajadas politicamente.

Mas, mesmo para Marx que se aventurou na previsdo de uma utopia futurista, o
futuro da arte aparece como uma incerteza: a polarizacdo do ethos de classe seria eliminada
na sociedade sem contradicdo? Marx s6 aponta um caminho para pensar o futuro: o ethos
negativo se encerraria em favor da emergéncia do ethos humanista universal. A
intelligentsia artistica ndo mais poderia criticar a utopia? Nao surgiria uma arte critica do
ethos humanista? Nao apareceriam outros ethos contrarios ao humanismo universalista
contido na utopia socialista? Como a andlise marxista sobre a arte poderia lidar com a
problematica da fragmentagdo dos grupamentos sociais e, conseqiientemente, da

coexisténcia de diversos tipos ethos institucionais?

Marx vivenciou alguns movimentos de arte gauche como a Escola de Barbizon e o

movimento impressionista. Os primeiros foram considerados por ele como os precursores
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da utopia futurista por comporem uma vertente do engajamento socialista. Por outro lado,
os impressionistas foram considerados a expressdo da decadéncia burguesa, por se
esquivarem do comprometimento com o ethos humanista. Nao € preciso refor¢ar que uma
no¢do iluminista de arte dominou o pensamento de Marx. Do ponto de vista das
consideragdes sobre o ethos artistico, Marx realiza a associacdo entre arte — incluem-se
demais formas de conhecimento — e o ethos humanista. Todavia, as vanguardas negativas
do inicio do século XX mostrariam que tanto a felicidade burguesa afirmada pela arte
cooptada quanto o humanismo universalista da arte engajada poderiam ser considerados
valores supérfluos para a arte. A autonomia seria problema principal colocado pelas
vanguardas negativas. A negatividade do conhecimento ndo poderia se manifestar somente
pela negacdo do “inimigo burgués”. As trés vanguardas negativas, expressionismo,
dadaismo e surrealismo, imprimiram um tipo de critica em nivel bastante distinto da mera

polaridade de posi¢des politicas.

Esse nivel profundo da critica negativa da arte vanguardista concerne as formas
racionais de linguagem. A superagdo de padrdes pictéricos miméticos e a iminéncia de
estilos cada vez mais deformados e fragmentados indicam que a arte gauche e a arte de
vanguarda operaram uma revolugdo na linguagem pictorica. Além disso, ha um sério
problema entre a teoria marxista e a linguagem. Como Alvin Gouldner'' descrevera no XX
Congresso do Partido Comunista Soviético, promovido em 1950 por Stalin, cujo tema foi o
problema técnico da linguagem, N.Y Marr gerou desconforto ao introduzir a controvérsia
da linguagem na teoria marxista. Marr colocou a questdo nos seguintes termos, “a

. r A . 12 ;. N . ;.
linguagem ¢ parte da base econdémica? “”. A controvérsia levou a seguinte duvida de saber

se a linguagem se enquadrava na estrutura ou na superestrutura.

Duas possibilidades excludentes podem ser tiradas da conclusdo marxista: ou a
linguagem estd fora do conceito marxista de realidade e, portanto ndo pode ser apreendida
pelo materialismo-historico ou a linguagem ¢ a0 mesmo tempo estrutura e superestrutura.

Opta-se aqui pela segunda possibilidade, logo, se a linguagem ¢ parte integrante de ambas

" GOULDNER, Alvin. W. Coming Crisis of Western Sociology. New York: Basic, 1970.

'2[(...) is language part of economic foundation?]. Ibid. p 308
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as instancias, ¢ plausivel dizer que a revolugdo artistica guiada pela arte gauche da segunda
metade do século XIX foi uma revolucdo no sentido da estrutura da linguagem estética.
Esse argumento pode ser sustentado caso seja aceita a hipotese de que a arte gauche pds
em xeque a estrutura logica da linguagem. Mais do que isso a dinamica das relagdes sociais
entre os artistas teve seus efeitos praticos na criagcdo de meios de organiza¢do da produgdo
cultural. Os impactos dessas revolugdes nos sistemas de representacdo estética tém seu
importante papel na construgdo dos conceitos de modernidade e de pds-modernidade, fato
que ndo pode ser ignorado, embora na ocasido do referido Congresso, Stalin tenha
encerrado a discussdo de forma unilateral, afirmando que a linguagem ¢ uma “questdo

nacional'>”.

Assim como o marxismo ortodoxo, Durkheim incorre inevitavelmente na falta de
especificidade quando analisa o fenomeno estético. A indefini¢do entre ethos e consciéncia
coletiva deixa latente a semelhanca. Contudo, por mais incrivel que possa parecer, aquela
conotacdo futurista no sentido da prevaléncia de um ethos humanista universal ¢ recusada
por Durkheim. Se com a evolugdo social a consciéncia coletiva tende a se fragmentar,
logicamente, infere-se que haja a diversificacdo de associagdes e de corporacdes e, por
conseguinte, o surgimento de uma diversidade de ethos visualizaveis através da
diferenciagio de consciéncias, opinides, valores, normas e julgamentos Y. E de
conhecimento geral que apesar de Durkheim propor a existéncia de uma institui¢do maior,
o Estado, regulando as tensdes e os entraves gerados pela diversificagdo institucional,
aquela consciéncia humanista unidimensional ou mesmo a realizagio do homem total',

postulada por Marx ndo mais seria viavel nas “sociedades industriais”.

Um ethos artistico propriamente ndo ¢ identificado por Durkheim. Quem dird um
ethos negativo organizado, em virtude da associa¢do semantica entre negativo e patologia

feita por este autor. Soma-se a isto, o fato de o ethos ser de longe objeto de sua andlise. Em

" [(...) a national thing]. Ibid. p. 308

'Y DURKHEIM, Emile. De La Division du Travail Social. Paris: Presses Universitaires de France,1960.

' ARON, Raymond. Les Etapes de La Pensée Sociologique. Montesquieu, Comte, Marx, Tocqueville,
Durkheim, Pareto, Weber. Paris: Gallimard, s.d.
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resumo, mais uma vez, o problema do ethos institucional confunde-se com consciéncia
coletiva. A discussdo sobre arte nas sociedades industriais nunca fora realizada pelo autor,
restando unicamente algumas consideracdes realizadas nos capitulos sobre As Crengas
Propriamente Totémicas e o Culto Positivo — Os Ritos Miméticos e o Principio da
Causalidade, que compde a andlise estética de As Formas Elementares da Vida

Religiosa'®.

A estética primitiva foi contemplada por Durkheim em seus estudos sobre as formas
elementares da vida religiosa. Quanto as formas estéticas, o autor as associa
intrinsecamente a religiosidade. Especialmente, na discussdo sobre as crengas totémicas,
Durkheim buscou estabelecer o papel da estética nos rituais religiosos € nos cerimoniais
coletivos. No que tange a forma mais elementar de organizacao social, a totémica, todos os
fendmenos sociais estariam submetidos ao sistema cosmoldgico e, por conseguinte, as
distingdes e as praticas estabelecidas pela tradicdo. Contudo, tanto a estética quanto a
religido apareceriam enquanto formas celebrativas, reforcadoras e apologéticas da
consciéncia coletiva. Por essa interpretacdo, extraida da critica de Chaborendon'’ e
Bourdieu'®, deduz-se que tanto arte quanto religiio, segundo Durkheim, comporiam
dimensdes “primitivas” da solidariedade social, algo que leva a conclusdo de que
Durkheim tomou como pressuposto uma visao integradora e funcionalista de arte, baseada

na subsuncdo das manifestagdes artisticas pela via do mimetismo e da heteronomia.

Durkheim enfatiza a caracteristica mimética da estética totémica devido a sua fungao
promotora da solidariedade por similitude. Todos buscariam a similitude por ainda ndo
haver a no¢do de personalidade tal como as sociedades modernas entendem. Além do mais,

a arte se mostra excluida da nocdo de modernidade de Durkheim, que por motivo

' DURKHEIM, Emile. As Formas Elementares da Vida Religiosa. O Sistema Totémico na Austrdlia. Sio
Paulo: Martins Fontes, 1996.

7 CHAMBOREDON, Jean-Claude. Art Mechanique, Art Sauvage. In: BOURDIEU, Pierre (Org.). — Essay
sur les usages de la photographie. Paris: Les Editioms Minuit, 1965.

'8 BOURDIEU, Pierre (org.). Introduction. In : BOURDIEU, Pierre (Org.) Un Art Moyen — Essay sur les
usages de la photographie. Paris: Les Editioms Minuit, 1965.
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desconhecido formulou um tipo de arte primitiva, mas sem incluir o problema da estética

nas sociedades industriais.

Mas como entender a arte de vanguarda que afirmou a criagdo pessoal, auténtica e
original como valores absolutos da praxis artistica? Como o carater destrutivo e
desagregador da arte de vanguarda pode ser disfuncional para a “sociedade”? A linguagem
destrutiva das vanguardas negativas seria mera patologia das sociedades modernas? A arte
gauche seria apenas fruto da doenga da modernidade? Nosso trabalho serd levado na
direcdo da critica da posicdo comum em considerar as vanguardas como mero resultado da
crise de valores morais. O viés negativo na arte ndo pode ser analisado sociologicamente
segundo um referencial moral. A relacdo com o problema moral ¢ apenas analitico. Antes
de tudo, a arte gauche e as vanguardas negativas foram um fendmeno resultante do
equilibrio de poder e das interagdes sociais entre diversos segmentos sociais € nao

simplesmente, resultado do vago paradigma de mudanca de mentalidade.

Ao contrario de Marx e de Durkheim, Georg Simmel e Weber tiveram maior
dedicacdo quanto a importancia da arte para a andlise da modernidade. Na comparagao
entre Weber e Simmel, Gabriel Cohn'” afirma que Simmel introduziu uma nova analise da

20 & - ~ . i1 . L.
” <% E mister ndo confundir a ‘“andlise da forma” de Simmel com a “analise

“forma
formalista” ou esteticismo. A “analise da forma” refere-se a relagdo de influéncia mutua
entre a constituicdo do meio estético/preceptivo (formato dos prédios, organizagdo da
cidade, vestuario, moda, etc.) e as formas de sociabilidade. Simmel introduz essa
problematica. Em oposi¢ao, o formalismo ou esteticismo diz respeito a analise da estrutura

formal da obra de arte, que ¢ tomada enquanto “coisa-em-si”’, sem conexao com as

condigdes sociais que permitiram a sua produ¢do. Simmel de nenhuma forma ¢ formalista.

Simmel estabelece duas grandes formas de racionalidade: uma racionalidade

objetiva, caracterizada pela contagem rigorosa do tempo e divisdo precisa dos espagos e

' COHN, Gabriel. Critica e Resignacdo: Fundamentos da Sociologia de Max Weber. Sio Paulo: TA
Queiroz, 1979.

20 SIMMEL, Georg. L’individualisme Moderne. Philosophie de la Modernité. Saint-Armand-Montrond:
Editions Payout, 1989.
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pela impessoalidade e; uma contra-racionalidade individual composta pela defesa psiquica
dos individuos que buscam na moda e na estética (o autor utiliza um sentido geral) um
espago de realizacdo da incerteza e da mudanca constantes. Essa contra-racionalidade
estética pode ser interpretada como uma contra-racionalidade, na medida em que neste
ambito, o individualismo (valor supremo da modernidade) pode se desenvolver sem afetar
ou destruir a estrutura objetiva impessoal, padronizada, estruturada, externa, geral e

coercitiva sustentada pela estrutura social quantificadora da economia capitalista.

A observancia de Simmel esta em consonancia com a busca pelo ethos artistico no
periodo das vanguardas negativas no sentido da formula¢do de uma contra-racionalidade
individualista, responsavel pela realizagdo do valor supremo da modernidade. O

individualismo, que se expressa através da “pulsdo social de distingdo”'”

¢ entendido por
Simmel como a base daquilo que Rosalind Krauss® denomina como “culto da
originalidade” e da “criagdo absoluta”, caracteristicas mais evidentes na arte de vanguarda.
Apesar de expor a natureza de contra-resisténcia do individuo em relagdo ao universalismo
da cultura impessoal moderna, tendo em vista a estética (arte e moda), Simmel ndo

enxergou nos artistas uma ordem com ethos e regras proprias. Ele ainda enxergara na

estética e ndo nos artistas essa possibilidade.

Weber oferece uma visdo mais precisa sobre o conceito de ethos, na medida em que
o associa as interacdes sociais de grupos especificos e aos tipos de racionalidade criados
por segmentos esotéricos. Dito de outra forma, o ethos, entendido como conjunto de
sentidos e significacdes que envolvem normas, valores e julgamentos, constitui uma
especificidade de ordem inter-relacional. Nao mais subjaz em Weber, uma nocdo cldssica
evidenciada pela polaridade que permeia a discussdo de Marx, Durkheim e Mannheim.
Para Weber, o conceito de ethos alude as especificidades de grupos e de associagdes. No

. . .y . . 23 N g e~ .
sentido histérico, Weber ja recorre, em Economia e Sociedade™, a distingdo precisa entre

*l BOURDIEU, Pierre. Distinction: a social critique of the judgment of taste. Massachusetts: Harvard
University, 1984.

> KRAUSS, Rosalind. L Originalité de L avant Garde et Autres Mythes Modernistes. Paris: Edition Macula,
1993.

2 WEBER, Max. Economia e Sociedade. Brasilia: Editora UnB, 1994.
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dois tipos ideais e gerais de ethos, o ethos guerreiro baseado na agdo orientada por valores
tradicionais de nascimento, consangiiinidade e estratificacdo e, o ethos burgués afirmador
do mérito, da conquista e do trabalho. A generalidade de um ethos universal, em plena

modernidade, ¢ absolutamente excluida da teoria weberiana da agao.

Dessas observagdes historicas, Weber construiria um dos pressupostos fundamentais
de sua teoria, o problema da especificidade dos campos e no conseqiiente reconhecimento
de ethos cada vez mais proprios. Neste ponto, aquela intelligentsia homogénea, que
Mannheim e Merton chamaram a atencdo perde sentido frente a diferenciacdo entre as
ordens ou segmentos que compdem os diferentes grupos de intelectuais. No que concerne
ao problema ou embate de racionalidades a qual Simmel toca, Weber se inspira na
diferenciagio realizada por Friedrich Nietzsche®, que usou as diferencas entre ethos de
ciéncia e ethos da arte na célebre alegoria do embate dos deuses gregos Apolo
(racionalidade) e Dionisio (sensibilidade), contudo explicitando que os mitos apenas
simbolizam representacdes e, as representagdes por sua vez, sO simbolizam interacdes. Na
verdade, cada instituicio induz a escolha de um determinado “deus ou deménio””. Para
Weber, os diferentes ethos sdo resultados de redes de interacdo social e do sistema de

contrapesos de poder.

Weber consegue visualizar a importancia da distribuicdo desigual dos bens culturais
na sociedade, demonstrando que as disputas, tensdes bem como as associagdes e conluios
envolvidos na luta pelo monopdlio das nogdes estéticas foram importantes para a formagao
da arte ocidental. H4 um pressuposto ¢ sumario para a teoria do campo da arte: a arte
ocidental moderna possui a especificidade de ser guiada por uma racionalidade interna
propria, diferentemente do ocorrido em outras sociedades — e em outras épocas — onde a
organizacdo das composi¢des estética (cores, sons e texturas) esteve submetida ainda a

significados ditados pela religido e pela tradicdo.

** NIETZSCHE, Friedrich. O Nascimento da Tragédia ou Helenismo e Pessimismo. Tradugdo de J.
Guinsburg: Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003.

2 WEBER, Max. Ciéncia e Politica como Vocagdo. Duas Vocagdes. So Paulo: Cutrix, 2000.
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Por exemplo, da musica medieval ao género barroco de Johann S. Bach, evitou-se
na musica sacra finais com tonalidades menores, que por sua sensacdo de queda
contradiziam a necessidade de expressar a ascese. A verticalidade da arquitetura gotica
sempre apontava para o sentido da ascese. Eis um exemplo da influéncia das regras
religiosas na producdo artistica e de identidade entre composi¢do estética e a prescrigdo
moral. Weber, em seu importante estudo comparativo sobre arte, Os Fundamentos
Racionais e Sociolégicos da Musica®™, observa que em outras culturas o avango da
racionalidade musical teria sido freado pelos significados misticos dados aos nimeros ¢ a
certos modos de composicdo, que possuiam um significado interdito. O semitom
(sustenidos e bemois) e a polifonia (dois ou mais sons simultdneos) foram evitados na
China por motivos supersticiosos e de incompatibilidade com a racionalidade da sociedade

chinesa.

J& na pintura renascentista, a intervencao de outras esferas sobre o processo criativo
na arte expde o inicio da tensdo entre artista e sociedade. O gérmen da quebra de
identidade entre forma estética e a prescri¢do moral pode ser notado no caso de um pintor
italiano que fora rechagado ao retratar a Natividade®’, cena biblica na qual participavam
além da Sagrada Familia um boi e um asno. A interven¢do da sociedade e a censura foram
motivadas pelo fato de Annibale Carracci (1560-1609) ter posto em primeiro plano os
animais, e em segundo e terceiro planos, as figuras de Jesus, Maria e Jos¢. Essa distor¢ao
individual realizada pelo artista ainda, em pleno Renascimento, atentava contra as regras
sob “as quais ndo permitem que os objetos mais vis de um quadro sufocassem ou se

. 28
imponham sobre os nobres™”

, ou em outras palavras, contra o padrdo estamental e
desigual da sociedade Renascentista. A autonomia da arte inicia seu curso através do
movimento de negagdo através da critica da linguagem legitimada pela moral. Onde a
censura ¢ acionada, existe negacdo de algo. Nao se pode afirmar que nunca tenha havido

negacdo e censura na Antigiiidade. Entretanto, uma negagdo sistematica, organizada e

2 WEBER, Max. Os Fundamentos Racionais e Sociologicos da Musica. Sao Paulo: Ed. USP, 1995.

*" A Fuga para o Egito de Annibale Carracci. (ver em anexo).

*® CHAMPAIGNE, Phillipe de. Conferéncias Sobre Eliezer e Rebecca, de Nicolas Poussin. (1668). In: In:
LICHTSTEIN, Jacqueline (org.). A4 Pintura — Textos essenciais. Da Imitagdo a Expressdo Vol. 5. Rio de
Janeiro: Ed. 34, 2004..
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institucionalizada por um segmento social relativamente numeroso e participativo ¢ uma

especificidade da arte gauche a partir dos 1850.

Em suma, a musica medieval, o sistema tonal chin€s ¢ a arte renascentista ainda nao
tiveram condi¢des de expor uma racionalidade propria, uma “racionalidade artistica” e nem
tdo pouco um discurso internalista. Quem dird uma “visdo de si” a que Mannheim se
referia. As intervencdes de outras esferas sociais eram a regra. Entretanto, a existéncia da
censura ja indicava padrdes de exceg¢do e distor¢dao individuais. A distor¢do pictérica

causada pelo individualismo viria a explodir apenas no comego do século XX.

Weber ¢ o autor classico que trata diretamente da questdo do ethos e da racionalidade
na arte. Em resumo, no que concerne a sociologia, as suas consideragdes introduzem a
contradi¢cdo entre diferentes ordens, entre diferentes ethos e, principalmente, entre setores
concorrentes no ambito da intelligentsia artistica. A teoria weberiana da diferenciacdo das
esferas abre o caminho metodologico para a compreensdo dos valores, costumes, tradi¢des
e redes de disputas por de status no seio de grupos sociais especificos. Das consideracdes
de Weber, ¢ possivel deduzir que em cada grupo social institucionalizado haja a inclinagdo
a criacdo de ethos especificos, guiadores de acdes exclusivas e de sistemas de legitimagao
e de julgamento dos integrantes. Para Weber, o que faz a especificidade de um grupo ¢, de
fato, uma ag¢do especifica, orientada por um conjunto de valores e sentidos comuns. A arte

moderna baseou toda a sua luta na busca pela autonomia através da ruptura.

1.2. Trés tipos de arte e um caminho para a autonomizacio: a Dupla Ruptura

O problema da autonomia da arte é praticamente inerente a discussdo sobre as
vanguardas. Decerto, a autonomia foi construida em torno do valor da liberdade da arte. O
conceito de autonomia é comumente associado ao discurso evasivo da arte pela arte e,
segundo Vera Zolberg, os socidlogos tém o costume de coaduna-los a alusiva
desvinculagdo dos artistas em relacdo a sociedade. Walter Benjamin, em 4 Obra de Arte na
Era da Reprodutibilidade Técnica, compartilha dessa visdo externa que as vezes desvia a

realidade dos fatos. Escreveu sobre a arte pela arte: “da doutrina da arte pela arte, que € no
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fundo uma teologia da arte, sob a forma de uma arte pura, que ndo rejeita apenas toda

fungdo social, mas também qualquer determinagdo objetiva®”.

O conceito de autonomia empregado neste trabalho tem por objetivo romper com
essa visdo superficial. Mais importante do que considerar a autonomia enquanto ilusdo
criada pelo campo ¢ considerar que este conceito pode ser entendido como uma das arestas
do ethos negativo na arte de vanguarda. De qualquer modo, considera-se aqui que em
primeira instancia, a autonomia concerne a suposicao por parte dos artistas de vanguarda,
que a arte se desenvolve de acordo com leis proprias. Claro que essas leis, ndo podem ser
entendidas literalmente desvinculadas da realidade social. A possibilidade de surgimento
de um discurso de arte assentado no pressuposto da autonomia € relativa as circunstancias

sociais e politicas e possui intrinseca ligagdo com os valores ideologicos de outros campos.

Aparentemente, poder-se-ia pensar que a autonomia deriva de uma figura social de
artistas elitista e anti-social. Entretanto, a autonomia estd muito mais diretamente ligada a
criagdo do conceito cultural de liberdade moderna. Em outras palavras, o conceito de
autonomia foi concebido pelos artistas gauche, para estabelecer uma oposi¢do ou uma
antitese contra as formas de arte “tradicionais”, de cunho imitativo e apologético. O
surgimento da autonomia por via da nega¢do concerne as contradigdes entre o
individualismo e a liberdade almejada pelos vanguardistas em oposi¢do as influéncias

controladoras e padronizadoras dos campos politicos e economicos.

. . . 30 ~ . ~ .

O historiador de arte Charles Harrison™ estabelece trés dimensdes onde a almejada
autonomia modernista se manifestaria. A primeira dimensdo refere-se as condigdes de
producado da arte, na qual teria se legitimado, dentro do campo artistico, a idéia de que a “a

319

arte estaria sujeita as suas proprias necessidades, tendéncias e determinagdes” . Outra

dimensdo da autonomia diz respeito ao problema da experiéncia artistica na qual o artista

* BENJAMIN, Walter. 4 Obra de Arte na Era da Reprodutibilidade Técnica. Tradugdo de Sérgio Paulo
Rouanet. P. 171.

% HARRISON, Charles. Abstracdo, Figuragdo e Representacdo. In: FRASCINA, Francis et al.
Primitivismo, Cubismo e Abstragdo. Comeco do Século XX. Cosaf&Naif Edigdes, 1993.

1 bid. p. 221.
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estaria muito mais interessado em sua arte do que nas motivagdes externas no momento do
processo criativo. Inevitavelmente, essa concentragdo evasiva levaria a ultima dimensao,
que ¢ a autonomia da forma, onde se cria um modelo desejavel de obras construidas sob
referenciais proprios, isto €, prima-se por uma coeréncia interna, pura e isolada das obras.
E intuito desta dissertagdo, discorrer sobre as causas socioldgicas de um discurso baseado
nessas trés dimensdes, que respectivamente derivam do processo de rechacamento da
classe artistica, do declinio do modelo de financiamento dos mecenas e da revolugao

destrutiva da linguagem pictdrica.

Pelo menos, aqui ndo ¢ mérito da sociologia invalidar ou mesmo questionar a
existéncia do impacto real dessas representagdes construidas pelos artistas. E irrelevante
supor a irrealidade dos valores internalistas. Mais do que isso ¢ mister estabelecer como,

quando e sob quais condi¢des sociais essas representacdes foram construidas.

Do ponto de vista sociologico, o trabalho de Pierre Bourdieu mostra-se bastante
elucidativo quanto a questdo. Em As Regras da Arte’>, que constitui profunda analise do
campo literario na Franca do século XIX, o autor demonstrou as contradi¢des entre trés
tipos de arte: a arte burguesa, produzida para o divertimento; a arte engajada, expressa
pela dentincia da exploragdo do mundo do trabalho e as mazelas da civilizagdo e; a arte
pela arte, voltada ao culto da forma estética e/ou a transgressdo dos padrdes tradicionais.
Bourdieu vai mais além, afirmando que a arte pela arte teria vencido a disputa do campo
das artes eruditas por ter superado a seguinte dicotomia: a degradacdo da boemia
esquerdista e a submissdo ao gosto burgués. A arte pela arte teria encontrado a solucgdo
desta dicotomia por meio de uma dupla ruptura. Os resultados dessa ruptura se expressam
numa légica interna e em normas especificas autdnomas, fundamentadas no imperativo
esotérico, no culto do estilo e da forma, no critério autobnomo de julgamento e no discurso
internalista. Todas essas caracteristicas teriam sido as conseqiiéncias da organizagdo
coletiva dos artistas da arte gauche como Baudelaire, Arthur Rimbaud, Gustave Flaubert,

Paul Gaugin, Manet, entre outros, todos filiados ou ligados ao Salon des Refusés (1863),

2 BOURDIEU, Pierre. As Regras da Arte — Génese e estrutura do campo literdrio. Tradugdo de Maria L.
Machado. Sao Paulo: Companhia das letras, 1996.
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que como afirmamos nos paragrafos anteriores, constituiu o primeiro grupo alternativo de

vanguarda.

No contexto oitocentista da arte gauche da Escola de Barbizon e do Salon des
Refusés, vanguarda e boemia eram termos imbricados. Originalmente, a boemia conotava a
denominagdo dos habitantes da regido da Boemia, provincia a oeste da Checoslovaquia.
Essa regido era conhecida como a terra dos ciganos. Os empobrecidos e rechagados artistas
gauches se viam, metaforicamente, como os ‘“sem-teto”, os ciganos errantes da cultura
burguesa. A intelligentsia francesa da gaucherie acabou por adotar o termo para denominar

o seu distanciamento em relagdo & ideologia positivista do progresso capitalista™.

Uma pretensa personalidade coerente do artista ¢ igualmente posta em xeque. A
partir dos artistas gauche, a nocdo romantica de genialidade artistica como entidade
cognitiva coerente (ou ego rigidamente estruturado do artista) entra em declinio. O artista
se permitiu a liberdade de mudar de posicao, de ser incoerente, assistematico, de ser uma
incognita e um in-cogito. A condicdo de classe o e a produ¢do do artista ndo mais se
confundiam, ndo compunham uma entidade una e total. Essa aparente falta de coeréncia
dos artistas expunha, em realidade, a realizagdo do valor da liberdade na arte.
Evidentemente, o modelo de in-cogito ndo pode ser simplesmente estendido a todas as
personalidades das vanguardas. Todavia, no que concerne a formagdo da arte gauche, os
artistas criticos realizaram o valor da liberdade por meio da recusa em participar do

processo de modernizacgao positivista fomentados pelas elites politicas e economicas.

A associagdo conceitual entre arte e civilizagdo, protuberante na arte romantica
cortesd, perde sua forca com o modernismo. Ademais, individualismo e civilizagdo
aparecem para a arte gauche e para as vanguardas como antiteses. A motiva¢do que passou

a orientar o processo criativo das artes de vanguarda deixa de ser um mero reflexo das

* BLAKE, Nigel & FRASCINA, Francis. As Praticas Modernas e da Modernidade. In: BLAKE, Nigel,
FRASCINA, Francis et al. Modernidade ¢ Modernismo. A Pintura Francesa do Século XIX. Sao Paulo:
Cosac&Naif Edigoes Ltda, 1998.
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demandas sociais, para ter sua origem nas necessidades individuais conduzidas pelo ethos
artistico da originalidade, da liberdade e da expressividade. As vanguardas rompem com a

cooptacdo e com o engajamento politico. A dupla ruptura ditaria a regra da expressao.

1.3. Autonomia versus Heteronomia

Atinge-se um ponto chave da discussdo. A oposicao entre duas grandes tipologias
sociologicas de arte: o tipo de arte heteronoma e o tipo de arte autbnoma, que devem ser

claramente contrastados.

O modelo de arte heterdnoma diz respeito a ligagdo harmonica com outras esferas da
sociedade. A nocdo de heteronomia nada mais ¢ que a confluéncia entre ethos dos artistas e
o ethos de outras instituicdes. Neste caso, hd uma ligagdo positiva entre arte e sociedade.
Nada mais proximo da nogdo de estética celebrativa dos funcionalistas. O modelo de arte
heterdnoma é bastante visualizavel nas abordagens antropolégicas. Clifford Geertz’* se
dedicou a algumas consideracdes. Segundo suas afirmagdes, a “arte primitiva” — entendida
por este autor como arte dos primitivos — conservaria um viés identitario, harmonico e de
sustentagao dos valores morais e sociais. Outrora ¢ em outras sociedades, teria havido
unidade e harmonia entre forma estética e conteido moral. A contradi¢do e antitese seriam

insignificantes na arte primitiva.

O modelo heteronomo remete as consideragdes de Durkheim acerca da fungdo social
da arte. A mimesis em relacdo as cores vistas na natureza ou nos totens ditava a regra da
pintura, da escultura e das performances ritualisticas. Como exemplo, Geertz exemplifica
que a composicao estética dos poemas isldmicos obedece ao sistema do cantico de ‘Quran,
sendo a pronuncia perfeita o modelo de “bela-arte” para os mulgumanos. Ha espaco para a
beleza, mas ndo para a inovagdo e contestagdo. Nem mesmo haveria criagdo individual,

apenas coletiva.

* GEERTZ, Clifford. Art as a Cultural System. In: . Local Knowledge — Further Essays in
Interpretative Anthropology. USA: Basic Books, 2000.
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Para Max Weber’”, a misica medieval confluia positivamente a norma religiosa
quando os semitons tinham significados religiosos interditos tais como os tons menores
proibidos no final das composi¢des musicais por contradizerem a sensagdo de ascese que a
musica sacra medieval se propunha a provocar no ouvinte. A Perspectiva>®, ou disposi¢io
Optica perfeita dos objetos retratados, invencdo do Renascimento, expunha a obsessdo do
homem desta época pelo célculo, pela geometria dos cilindros, cones, triangulo,
hexagonos, pelo sistema de medidas e tudo mais passivel de mensuracdo. O homem
renascentista acreditava que a regularidade da natureza era obra divina e ndo um construto
das representagdes humanas. A natureza expunha-se numa aparéncia abstratamente
regulada e perfeita. A subjetividade era conotada como algo irregular e deveria se submeter
a disciplina divina para se afastar do pecado da incoeréncia e da falta de l6gica. No ambito
da forma, imperou nesse periodo um arquétipo de arte como retrato da natureza exterior ou
representacdes artisticas de similitude em relagdo aquilo que se concebia como o corpo

humano e o espago natural.

Contudo, nossas consideracdes objetam atingir a face obscura ainda pouco estudada.
Uma arte destrutiva, disfuncional e nada cooperativa floresceu com vigor da sociedade
ocidental. O liame entre arte e sociedade ndo mais, neste caso, se da pela harmonia, mas
pela desarmonia e destruicdo das estruturas tradicionais de linguagem e de representacao
artistica. Uma arte que se incumbe da critica dos valores e da linguagem enrijecidos pelo
canone e pela sociedade ¢ negativa em relacdo as formas legitimadas de solidariedade entre
artistas e demais grupos sociais. Porém, ¢ valido ressaltar que o teor antitético e a evasdo
ndo significam desvinculagdo da arte em relacdo aos processos sociais. Mas, além disso, ha
um acréscimo a especificidade da arte moderna ocidental, o dpice de uma arte negativa em
sentido destrutivo, que encarna o papel goethiano de Mefistofeles afirmando que “melhor

seria se nada existisse”. De uma perspectiva da observagdo historica, a arte cortesd ¢

** WEBER, 1995, Op. Cit.
O conceito de Perspectiva Linear ¢ de espago pictorico sera discutido no tdpico sobre o conceito de

natureza na arte de vanguarda, que compde a Segunda Parte deste trabalho.
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heterdnoma, a arte romantica € transitoria e a arte de vanguarda ¢ negativa. Neste Ultimo

caso, autonomia e negatividade foram indissociavesis.

Certamente, Bourdieu em As Regras da Arte busca uma explicagdo socioldgica para
a existéncia dos valores estéticos da autonomia. A luta pelo monopolio do capital
simbdlico entre os trés tipos de arte pode ser plenamente lida em torno da diferenciacdo de
trés ordens que encarnam ethos diferenciados no campo da arte. A influéncia de Weber ¢
inegavel no fato de Bourdieu ter reconhecido a diversificagdo do campo artistico e a

influéncia destes trés ethos na autonomizagdo do campo literario.

Outra importante analise, que aponta a necessidade de buscar heuristicamente a
constru¢do de uma tipologia do valor da autonomia da arte, foi aquela realizada por
Rosalind Krauss®’. Segundo sua critica de arte, a arte de vanguarda teria como principais
imperativos morais a propensdo a revolu¢do, a anarquia, ao esteticismo, ao misticismo e,
principalmente, a reafirmacdo da autocriacao absoluta, todos estes sendo valores voltados a
destruicao da tradi¢do e dos modelos estéticos enrijecidos. Krauss ¢ bastante enfatica ao
afirmar que essas caracteristicas sdo componentes do sistema de valores criados pelos
artistas vanguardistas, crengas ndo menos reais que o embate nietzscheano e weberiano dos

deuses. No final, as crengas ndo ocultam, mas revelam os processos.

Por ora, no que concerne a dicotomia dos classicos entre os modelos de arte
heterdbnomo e autonomo, conclui-se que a heteronomia esteve atrelada a imagem da
harmonia da arte em relagdo a contetidos morais e ideoldgicos de campos externos. A
autonomia, por sua vez, relaciona-se com a tentativa de realizacdo da liberdade individual,
que na arte acaba sendo sustentada por uma imagem de ruptura e de extracotidianidade.
Nao ¢, portanto, por acaso que estilos da pintura historica e os estilos neoclassicos foram
considerados heteronomos em oposi¢do aos estilos modernos gauche, dissonantes, que
foram concebidos como auténomos. A autonomia foi diretamente associada ao valor da
liberdade criativa e a heteronomia com a censura. Ao contrario do que a primeira vista
poderia parecer, essas associagdes entre valores éticos (liberdade individualista) e valores

estéticos (autoreferéncia da obra) ndo se sustentaram durante muito tempo. Na década de

T KRAUSS, Op. Cit.
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1920-30, o ethos negativo profundamente associado a autonomia individualista da arte
adquire uma nova configuragdo. A partir do construtivismo russo e da Bauhaus que
sucederam as vanguardas negativas, os artistas buscaram a sua autonomia ndo mais no
individualismo, mas na fun¢@o coletiva da arte. Ironicamente, a arte modernista viria a

procurar sua autonomia através de uma individualidade coletiva.

1.4. Discurso, Praxis e Habitus

Como fora afirmado anteriormente [p.44], se a utopia artistica de vanguarda ¢ a
negacdo da ideologia civilizadora, a tese da desvinculacdo s6 pode ser levada a sério sob
uma interpretacao discursiva e no plano dos valores. Porém, ha uma distancia consideravel
entre o ethos, o discurso e o habitus do campo artistico. Exemplificando, o principio da
“autocriagdo absoluta”, que constitui um valor orientador de agdes, ndo teria se realizado
como o planejado ou idealizado. Como ilustracdo desse argumento, Krauss faz uma analise
formal e social da obra de Auguste Rodin (1840-1917), observando que o escultor teria
reutilizado boa parte de seus moldes e mesmo de outras esculturas em outras composigdes.
Isso significa que a repeticdo, a copia e a réplica, apesar de desacreditadas enquanto
valores e excluidas discursivamente do ethos artistico moderno, teriam composto uma
espécie de efeito inesperado ou habitus da sociedade industrial manifestado
inconscientemente em artistas plasticos de vanguarda como Rodin e Pieter Mondrian
(1872-1944). Isso leva a conclusdo de que na praxis artistica os artistas ndo conseguiram a

almejada “flutuag@o” ou mesmo descolamento total dos valores sociais.

Apesar das disposigdes inconscientes geradas pelo Aabitus de classe e de instituigdo,
a ligacdo entre artista e sociedade ndo pode ser vista em vias dos reflexos das condic¢des
sociais. Diferentes grupos de artistas definiram diversas formas de interagdo com a
sociedade. Para Krauss, o relacionamento das vanguardas histéricas com a sociedade foi
tanto de ruptura com as tradigdes morais quanto de quebra incessante dos proprios
principios a que ela se propunha a criar. As vanguardas além do excessivo individualismo
trouxeram para a arte a necessidade temporal da inovacdo incessante. Seria pouco

cuidadoso simplesmente afirmar que as transformagdes da sociedade moderna e industrial
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se reproduziram na arte. Em realidade, os artistas organizados trataram de criar

representacdes e interpretacdes a respeito das transformagdes que eles vivenciaram.

Pelo menos para Krauss®®, o valor da autenticidade afirmado pela arte de vanguarda
ndo passaria de uma questdo de ethos, posto que, o habitus da reprodutibilidade teria
seguido outro sentido. O habitus estaria mais proximo da disposicao inconsciente do artista
de vanguarda a reproducao e ao replicamento de pedagos e de fragmentos de uma obra em
outras, embora discursivamente os artistas tenham afirmado o contrario. Essa contradigdo
entre discurso e agdo referente ao processo criativo ensina que existe a refracdo entre
discurso e praxis. Tentar Resolver a equacdo em saber qual das duas instancias estaria mais
proxima da verdade seria o mesmo que procurar descobrir o enigma genealdgico do “ovo e
da galinha”. O discurso ¢ real na medida em que orienta o processo criativo dos artistas e
as agodes sociais em relagdo a outros grupos ou segmentos sociais. A praxis por sua vez so
pode estar registrada nas obras de arte e na historia das interagdes sociais. Discurso, praxis
e habitus sdo elementos concomitantes e ndo cabe estabelecer qual deu origem a qual.
Todavia, a unidade tensional entre essas trés instancias € resultado das intera¢des sociais,
do equilibrio e desequilibrio entre artistas e demais segmentos sociais. Pelo menos ¢ a

intencdo deste trabalho demonstrar essa hipotese.

Do ponto de vista conceitual-metodolégico, a busca pelo estabelecimento de uma
tipologia ou mesmo por caracteristicas que compdem o ethos artistico ¢ viavel através da
adocdo do pressuposto de que a arte enquanto instituicdo social ndo estd imune a
convicgdes, valores e tradicdes coletivamente criados por grupos sociais externos.
Contudo, enfatiza-se que a respeito do processo de autonomizagdo, o sistema de valores,
julgamentos e normas criados pelos artistas ndo sdo meras reprodugdes — embora sejam
resultados — da conjuntura social total. Observam-se disputas, mudangas e contradigcdes
que nem sempre advém mimeticamente de uma episteme ou espirito de uma época,
categorias analiticas pretensamente totais. Por exemplo, contrariamente a posicdo marxista,
um sistema capitalista ndo implica necessariamente uma arte cooptada. E necessario, em
primeiro plano, estabelecer a ligagdo entre as regras internas da arte e as acdes sociais

externas (agoes de natureza politica, econdmica, administrativa, cultural).

¥ KRAUSS, Op. Cit.
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Em principio, o leitor poderia argumentar que a énfase no signo negativo das
vanguardas poderia ser apenas uma face do problema. Um problema colocado por Eduardo
Subirats em seu livro Da Vanguarda ao Pos-moderno concerne diretamente a questdo da

13

dialética da vanguarda. Segue a seguinte tese de que ‘“as vanguardas sdo,
fundamentalmente um fendmeno cultural de signo negativo, critico e combativo®”” em
seguida complementa, “mas as vanguardas foram ao mesmo tempo um fenémeno cultural
altamente positivo, voltado para o futuro, afirmador de novos valores, antecipador, utépico

g2 40
e mesmo profético™”

. Até este ponto, hd uma hipotese consistente.

Contudo, Subirats ndo se refere ao uso social e postumo das descobertas estéticas dos
artistas vanguardistas. Utiliza como exemplo a Bauhaus e os movimentos como De Stjil e
Die Neue Sachlichkeit, afirmando que o sentido em direcdo a pés-modernidade “ja ndo se
distinguem nitidamente do engenheiro, do politico e do administrador social*'”. Nao
recairemos na tese da cooptacdo estatal. Evidentemente, a partir da década de 1930, com a
emergéncia da industria cultural e das politicas culturais dos Estados como na Alemanha,
na Franca e no Brasil, as obras dos artistas de vanguarda foram utilizadas na politica de
modernizacdo. Alguns artistas participaram deste processo. Contudo, no geral, a tensdo
entre o ethos negativo dos artistas e o ethos modernizador dos politicos exige um exame
muito mais apurado. Enquanto elemento discursivo e valorativo, o “signo” negativo foi a
origem da arte moderna. O uso poéstumo e ndo autorizado das vanguardas ndo pode servir
como critério analitico nesta dissertagdo. O objetivo principal é reconstituir teoricamente o

escopo que a arte de vanguarda adquiriu no 4pice de sua dindmica social.

H4 um deslize recorrente nas consideragdes de Walter Benjamin e de Theodor
Adorno que enxergaram que as vanguardas teriam aberto caminho para a criagdo da

indéstria cultural. Exemplo maior, pelo menos para Benjamin** teria sido a fragmentagio

% SUBIRATS, Eduardo. Da Vanguarda ao Pés-Moderno. Sio Paulo: Nobel, 1987. p. 49.

* Ibid. p. 52.

* Tbid. p. 56.

2 BENJAMIN, Walter. Dadaismo. In: . Magia e Teécnica, Arte e Politica. Ensaios

sobre Literatura e Historia da Cultura. Tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Editora Brasiliense,

1985.
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panfletista dos dadaistas que teria implicado a estética do choque e do impacto. O
deslocamento de cenas, o corte e a montagem teriam sido técnicas dadaistas aliciadas,
postumamente, pelo cinema hollywoodiano para o entretenimento. Para Adorno™, a
musica contemporanea de Schoenberg e de Alban Berg por sua dificuldade estrutural teria
aberto caminho para a incompreensdo e para a ignorancia musical do publico do século
XX. Os equivocos de Benjamin e Adorno ndo residem no fato em si, pois ¢ de
conhecimento geral que os usos postumos e ndo autorizados se realizaram, mas o erro
incorre na inten¢do incutida por eles as vanguardas. Em verdade, essa forte desconfianga
em relagdo as vanguardas negativas revela julgamentos de valor ocultos na posicdo
academicista dos ultimos intelectuais de formagdo classica do século XX. O exame do
campo artistico dos artistas de vanguarda evidencia as fortes tensdes entre discurso, praxis

e habitus. A época da atividade vanguardista, o conluio com os cooptadores nunca existiu.

1.5. A Negatividade

A arte de vanguarda demonstra uma especificidade no sentido de sua relagdo com
outras esferas da vida social ter ocorrido em termos de uma posi¢ao antitética, contraditoria
e negadora. Os artistas de vanguarda construiram um discurso de diferencia¢do da arte em
relacdo aos ethos de outras instituigdes como a religido, a ciéncia e economia. Afinal,
como demonstra Theodor Adorno, a intelligentsia ocidental moderna construiu a antitese
discursiva, desmantelando a estrutura identitiria dos conceitos. Para Adorno dois
segmentos da inteligéncia teriam operado uma dialética negativa, “a arte se fazendo
resistente aos seus proprios significados; a filosofia, recusando em se prender a qualquer

coisa imediata**”

. Os intelectuais teriam se anteposto a logica sistematica e etiologica da
ratio burguesa. Embora Adorno observe com relativa clareza a caracteristica antitética da
inteligéncia moderna (arte e filosofia) ele ndo a percebeu enquanto uma questao de ethos.
Neste ponto em especifico, predominou ainda uma abordagem baseada na “historia das
idéias” — pelo menos na abstrata obra Dialética Negativa — que exclui uma andlise mais

apurada a quais grupos e segmentos da intelligentsia Adorno se referia. Adorno deixa

* ADORNO, Theodor. Philosophie der Neuen Musik. Frakfurt am Main: Europische Verlagsanstalt, 1958.
* [Art by making itself resistant to its meanings; philosophy by refusing to clutch to any immediate thing.]
Ver: ADORNO, Theodor. Negative Dialectics. London: Routledge&Keagan Paul, 1973. p. 15.
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entender que a inteligéncia antitética a que ele se refere teria sido uma criagdo da tradigdo

estético-filosofica da intelligentsia alema.

Apesar dessas limitagdes sociologicas da andlise quase formalista realizada por
Adorno, o conceito de dialética negativa ¢ fundamental para o viés deste trabalho. A
negatividade pode ser lida como “a capacidade da filosofia (e da arte™) em se colocar na

. ~ .. . . . 46
obrigacdo de criticar impiedosamente a si mesma””’

. O ceticismo e o desencantamento
quanto a coeréncia do conceito, do discurso linear e das estruturas logicas emergem como
um valor central da produgdo da inteligéncia moderna. Desta ponta do carretel, Adorno
destrincha a oposi¢@o entre a dialética negativa e a ratio burguesa, esta ultima associada a

ciéncia positiva, voltada a técnica, ao fim pratico de estruturag¢do da realidade.

A arte ¢ lida por Adorno como anti-sistema, uma ndo-identidade conceitual. De
forma mais simples possivel, para a tradi¢do alema segue a seguinte associagdo conceitual.
A identidade concerne a ligagdo, igualdade e harmonia entre os elementos que compdem
uma totalidade. Os elementos sendo idénticos, eles estdo dependentes e submetidos a um
mesmo principio. A identidade ¢ uma criacdo do pensamento, um conceito, um

;e 4
“espirito*’”

. Em outras palavras, o conceito ¢ analogo a heteronomia. Por sua vez, a ndo-
identidade esté relacionada a elementos desviantes, perturbadores, acidentais e particulares.
Na categoria de ndo-identidade, ndo haveria dependéncia nem coeréncia estrutural. Eis a
autonomia do caos, a independéncia da natureza e a espontaneidade da vida. Embora, a
primeira vista essa associacdo conceitual pareca filosofia pura, ela tem muito a nos dizer
do ponto de vista socioldogico. Em primeiro lugar, ela aponta o primeiro indicio do ethos
negativo na intelligentsia ocidental, o principio da contradicdo, materializado na postura

critica dos intelectuais modernos. Em segundo, a tensdo entre identidade e ndo-identidade

aparece refletida na concep¢do da arte na oposi¢do entre categorias do pensamento e a

* Grifo meu.
* ADORNO, 1973, p. 15.
7 A associagdo entre espirito, conceito e coeréncia foi feita por Hegel. A Natureza é seu contrario. Ver:

HEGEL, Georg W. F. Fenomenologia do Espirito. Petropolis: Vozes, 1993.
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concepcao cadtica de natureza, que foi a “matéria-prima” do fazer estético, pelo menos

A8
para as artes gauches e para as vanguardas negativas .

Walter Benjamin chega a uma abordagem semelhante aquela de Adorno em relagdo a
negatividade como valor supremo da intelligentsia na modernidade. A intelligentsia como
um todo teria dois projetos™. O primeiro seria a derrubada da hegemonia da burguesia; o
segundo seria o contato com as massas proletariadas. Segundo Benjamin, apenas o
primeiro projeto teria sido concretizado pelos intelectuais. Duas grandes descobertas
teriam sido responsaveis pela destruicao da hegemonia cultural burguesa, o marxismo € o

surrealismo. Benjamin escreve sobre a materializagdo da negatividade:

Somente quando o corpo e o espago de imagens interpenetrarem, dentro dela, tdo
profundamente que todas as tensdes revolucionarias se transformem em inervagdes do
corpo coletivo, ¢ todas as inervagdes do corpo coletivo se transformem em tensdes
revolucionarias; somente entdo terd conseguido superar segundo a exigéncia do Manifesto
Comunista. No momento, os surrealistas sao os unicos que conseguiram compreender as

palavras de ordem que o Manifesto nos transmite hoje’.

Mas de fato, a associacdo entre ethos negativo e arte, que resultou na arte de
vanguarda, so se torna operacional quando se analisa a segunda metade do século XIX. Os
artistas renascentistas e romanticos desconheceram os ditames institucionais da
negatividade. Posi¢des criticas podem ter florescido efemeramente, mas uma negatividade
organizada s6 pode ser vista no contexto da intelligentsia moderna. No geral, noc¢des
essencialistas, universalistas e generalistas predominavam no centro da motiva¢do dos
artistas heteronomos. Como afirmou o filosofo romantico Baumgarten’' em 1735, a

estética ou critica do belo era apenas uma forma de filosofia, em certo sentido a servigo da

* Os impactos dessa associagido conceitual serdo discutidos na Segunda Parte. Por enquanto, opta-se, antes
de tudo, por se discorrer sobre a origem social das idéias, em vez de, adentrar, repentinamente, na descrigdo e
a analise do discurso.

*  BENJAMIN, Walter. Surrealismo — o dltimo instantineo da Intelligentsia Européia.

In: . Magia ¢ Técnica, Arte e Politica. Ensaios sobre Literatura e Historia da Cultura.

Tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet. Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1985. p.34.
% Tbid. p.35.
>l BAUMGARTEN, Alexander. Estética: a légica da arte e do poema. Petropolis: Editora Vozes Ltda, 1993.
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compreensdo geral, universal e total do conhecimento. A visdo modernista de Walter
. . 52 . N . ~ .
Benjamin’” a respeito do passado romantico complementa o projeto de coesdo e de unidade
romantico-iluminista. Em O Conceito de Critica de Arte no Romantismo Alemdo,
Benjamin ja observava a tendéncia da arte romantica como médium ou forma de
interligacdo das obras (isso inclui tanto as de arte quanto as de filosofia, bem como as de
critica da arte) a um sistema de conhecimento universal. O ethos negativo das vanguardas
negativas rompe, precisamente, com o valor supremo da coeréncia romantica. Nao existe

5355

mais a idéia de “sistema das artes™”. Tudo levaria a fragmentacdo. O projeto da unidade

romantica foi sepultado pelas vanguardas.

Em suma, neste trabalho prima-se pela atengdo voltada para a discussdo da
associacdo entre ethos e interagdes sociais no escopo dos grupos sociais inclusos na
categoria de artistas “alternativos”. Logo, serd discutido o problema da vocacdo artistica,
as representacdes construidas a respeito da produ¢do, que esteve ora no centro das relagdes

sociais das elites ora as margens da intelligentsia e das classes dirigentes.

De qualquer modo, do ponto de vista da busca da constru¢do de uma tipologia de
ethos referente aos artistas de vanguarda, o que é primordial é a propria perspectiva dos
artistas, que podem ser ou ndo influenciadas pela Filosofia da Arte e/ou pela critica de arte.
Essa variagdo depende da forma pelas quais as instituicdes artisticas tomam uma posi¢ao
de maior ou menor didlogo e abertura em relagdo a outros campos. Serdo tomadas como

tipos ideais de contraste, a arte cortesd, de cunho apologético e academicista e, a arte

32 BENJAMIN, Walter. O Conceito de Critica de Arte no Romantismo Alemdo. Tradu¢io de Marcio
Seligmann-Silva. Sdo Paulo: Editora [luminuras, 2002.

3 O termo refere-se a tentativa romantica de conceituar historicamente a arte, subsumindo-a em conceitos
gerais e universais. As li¢des de estética de Hegel tinham como projeto estabelecer uma coeréncia para as
artes, através da formulagdo de tipos caracteristicos do espirito de cada época. Assim segue o sistema das
artes em grandes conceitos totais como “arte simbolica”, ligada ao sistema arquitetonico; a “arte classica”
onde prevaleceu a escultura e o modelo de arquétipo; a “arte roméantica” quando foram prevalentes a pintura,
a musica e a poesia. A diversificacdo modernista ja era intuitivamente percebida por meio da fragmentacdo
do conceito de arte. Contudo, Hegel chega a uma conclusdo equivocada, pois se ndo existe conceito, nido
existe fenomeno, logo, a arte estaria fadada a morte. As vanguardas demonstraram que a fragmentagdo levou
ao desenvolvimento de uma racionalidade estética e ndo a sua eliminagdo. Ver: HEGEL, Georg W. F.

Esthétique. Tome 1. Traduction par Jean Hippolite. Paris: Edition Montagne, 1944.
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gauche que sustentou um discurso isolacionista sem pretensdo de aproximac¢ao com outros
campos. O processo de passagem de um modelo a outro é de suma importancia para a

exposicao e interpretagdo das vanguardas negativas.

Antes de adentrar as peculiaridades da arte de vanguarda, ¢ mister estabelecer alguns
contrastes e algumas semelhangas entre essas tipologias. Evidentemente, diferentes ethos,
diferentes formas de subjetividade, de critérios institucionais e de praticas ou mesmo o ato
de criacdo sdo especificos a essas trés grandes individualidades historicas, cujos tragos
serdo pormenorizados adiante. Como em um alvo de dardos: a arte de vanguarda ¢ o centro
preciso desta discussdo, a arte gauche a zona intermediaria e a arte cortesa a borda externa.

O grau de precisdo das consideragdes seguird essa logica.
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2. Condicoes Estruturais e Mudanc¢a de Ethos: Académicos versus Antipodismo.

Se épocas mais remotas da arte foram referenciadas, justificamos que o esforco de
construcao de conceitos pouco utilizados na andlise da arte exige um esfor¢o muito maior
no sentido da obtengdo de clareza. Opostamente ao que pareceu até agora, o periodo
historico delimitado para esta andlise tedrica compreende a época da publicacdo dos
manifestos de vanguarda, periodo que abarca 1909 a 1933. De qualquer modo, a motivagdo
principal desta delimitacdo temporal é justificada pela ocorréncia de tipos mais puros de

arte antitética.

Todavia, a delimitagio ndo encerra o fendmeno em um periodo exclusivo e
absolutamente fechado, ou seja, os tracos de uma arte negativa se formaram anteriormente
a sua explosdo. As condi¢cdes que permitiram o surgimento de um ethos de negagdo na arte
de vanguarda resultaram de um longo processo historico, concernente a relagdo entre os
artistas e outros segmentos da intelligentsia européia, bem como a interagdo com seu
publico e o Estado. Para fins de compreensao e de entendimento, um breve historico dos
principais pontos, que contribuiram para a emergéncia do ethos negativo deve ser

realizado.

2.1 A Academia e Os Antipodas

As pré-vanguardas ou artes gauches, entendidas como o inicio da explosdo
modernista da arte, tiveram um papel central na construcdo da arte de vanguarda pelo fato
de terem posto sob dura critica diretrizes e prescri¢des estético-morais canonicas. Uma arte
gauche, que ainda ndo era propriamente de vanguarda, ja pode ser notada na Franca dos
1850. O clima desse periodo, caracterizado pelas conturbagdes sociais e pela inseguranca
quanto aos destinos e resultados da civiliza¢do, ensejou a intelligentsia a encarnar um papel
de esquerda e de critica. As pré-vanguardas sdo consideradas um periodo em que ndo ¢
possivel depurar a distingdo entre a os intelectuais de esquerda e os artistas

“revoluciondrios” propriamente ditos.
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De forma mais clara, poetas como Flaubert e Baudelaire, bem como a anterior
experiéncia dos pintores da Escola de Barbizon ainda ndo haviam operacionalizado uma
revolugdo no ambito da linguagem estética, mas ja tinham liderado a revolu¢do no ambito
da utopia e da elevacdo do valor de negatividade como pilar do ethos da intelligentsia
artistica. Pelo menos, ¢ esta é a conclusio de Francastel’, que ao analisar as
transformagdes no ambito das formas de representacdo pictérica afirmou que apenas as
vanguardas negativas, dos anos de 1900 a 1930 a partir da producdo artistica de Georges
Braque, Pablo Picasso, Henry Matisse e Marcel Duchamp, teriam alcangado outro patamar

de critica, bastante distinto do engajamento da época originaria do ethos negativo.

De inicio, ¢ mister concentrar a andlise dos impactos do ethos negativo no campo da
arte. Do periodo que compreende os anos 1770 a década 1850, os artistas comecaram a se
posicionar criticamente em relacdo a outras esferas da vida social. Francastel identifica trés
grandes configuragdes do campo da arte que contribuiram para o direcionamento da arte
vanguardista. Um deles é o surgimento do neoclassicismo, -caracterizado pela
reinterpretagdo da cultura classica. A descoberta das cidades antigas de Pompéia e
Herculano no ano de 1770 ensejou a redescoberta do ocidente cldssico. De fato, formulou-
se um tipo de arte bastante imbricado aos grandes temas da Antigliidade, mas com um
toque especifico: a relacdo da grandeza classicismo com o heroismo historico-politico da
burguesia. Por volta de 1848 o neoclassicismo viria a ser associado a arte de Estado que
vangloriava os feitos dos ‘Napoledes’ franceses™ e dos ‘Kaisers’ alemies, identificados

por Marx como os ‘Cézares’ da Burguesia.

Na tradigdo estética francesa a época da sociedade de corte, a arte neoclassica foi
tornada oficial, estando atrelada aos mecanismos de sustentagdo do status quo. Por
iniciativa da Casa Real Francesa, por volta de 1660 foram criadas L ’Académie Royale de
Peinture et de Sculpture (1648), L’Académie Royale de Musique (1669) e L’Académie
Royale d’Architecture (1671), exemplos de financiamentos estatais da arte apologética

compromissada com o registro dos feitos historicos e com o ideal de beleza e de docilidade

> FRANCASTEL, Pierre. Historia de La Pintura Francesa. Desde la Edad Media hasta Picasso. Madrid:
Allianza Editorial S.A., 1970.
>> MARX, Karl. 18 Brumdrio de Luis Bonaparte. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1986.
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dos temas. Mais tarde, o Estado ditatorial napolednico viria a utilizar essa estrutura para

uma arte de apaziguamento ideologico das revoltas sociais.

A estrutura do ethos da arte academicista era caracterizada pelo decoro e pelas
proibicdes dos objetos e dos temas a serem representados. A hierarquia de temas® seguia a
seguinte escala: 1) Pintura histdrica; 2) Retrato; 3) Nu classico e; 4) Paisagem. Do mesmo
modo, seguia uma lista de proibigdes tematicas: violéncia, plebe, o crime comum, vicios e

atividade sexual.

Quanto a estrutura organizacional, as Academies eram submetidas ao [Institut
Frangais que possuia poderes de regulagdo sobre a Ecole de Beaux-Arts. A Academia por
sua vez, organizava exposi¢cdes que eram conhecidas como “Salons”, que eram a principal
arena onde os artistas construiam sua reputa¢do e fama. Grosso modo, os pintores
academicistas trabalhavam para clientes aristocratas e da alta burguesia, logo, reproduziam
em seus trabalhos os anseios e o ethos de corte através de uma arte prescritiva e ideoldgica.
Portanto, diante desse fato, ¢ perfeitamente plausivel considerar a forte integrag@o entre os

artistas académicos, as elites econdmicas e politicas e, o Estado.

Do ponto de vista da relagdo com o ethos negativo, pintores neoclassicos franceses
como Antoine-Jean Gros (1771-1835), Jacques-Louis David (1748-1825) e Jean-
Dominique Ingres (1780-1867) possibilitaram o esgotamento das fontes classicas, fator
fundamental para a criacdo de obras de arte que primavam pela inovagdo. O esgotamento
do classicismo iniciou o processo de obsolescéncia das velhas estruturas organizacionais
das academias de belas-artes do século XVII e XVIII. A era do douceur vivre de Luis XIV
comegava a ser superada e substituida pela imagem grandiosa da Franga como império
herdeiro de Roma, na repetida farsa politico-estética, da aristocracia do Estado francés que
tinha como cenario, “homens de bem, vestidos com togas 4 moda romana’’”. Eis a imagem

estética almejada pela nova elite da Paris dos meados de 1789 a 1815.

* BLAKE & FRASCINA, Op. Cit. p.58.
>7 [des Bons hommes vétus de togues & la romaine]. Citado em : ROBIQUET, Jean. La Vie Cotidienne au

Temps de Napoléon. Paris: Librairie Hachette, 1957. p..21
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As academias de arte ndo desapareceram totalmente no século XIX. Entretanto, a
filiacdo a elas deixou, gradativamente, de fazer parte do julgamento estético no ambito
erudito. Grande parte desta mudanga deveu-se ao surgimento concomitante dos

antagonistas da cena neoclassica: os romanticos e os realistas.

Quanto aos romanticos, a introdu¢do do exotismo foi levada a cabo por artistas como
Théodore Géricault (1791-1825) e Eugene Delacroix (1798-1863) ao abandonar de vez as
arcadias greco-romanas e trazer ao tema da arte a evocacdo da sensibilidade e do
sentimento de dor e de pesar em relagdo a civilizagdo. Anne-Louis Girodet (1767-1824),

que por volta de 1824 afirmou “Adeus, bela pintura, ja ndo voltaremos a te ver’™”

expoe
bem o esgotamento do ocidentalismo. Na literatura o fendmeno se estendeu através da
substituicdo da literatura greco-latina pelos romances orientalistas ou pelas sagas passadas

na Europa paga.

No que tange a segunda configuragdo, a arte denominada realista, pintores como
Gustave Courbet (1819-77) e Jean-Frangois Millet (1814-75) — que participaram da Escola
realista de Barbizon — e escritores como Honoré Balzac (1799-1850) e George Sand (1804-
76) ja expunham o dever dos artistas revolucionarios por meio da tomada de consciéncia
do sentido de uma missdo social do artista. A paisagem do campesinato e a exploracdo do
trabalho sdo trazidas como temas centrais da arte realista. O engajamento de Courbet a
Comuna de Paris de 1848 reforca a aproximacao dos artistas realistas com os setores mais

radicais da intelligentsia identificados, neste periodo, com os socialistas utdpicos.

Apesar das posigdes divergentes entre essas trés configuragdes ou tipos de arte —
neoclassicismo, romantismo e realismo, esses dois Ultimos géneros possuem uma aresta a
qual podemos uni-los conceitualmente: o vigoramento gradual da negatividade. O
romantismo foi o primeiro género a negar o passado e a tradicdo. Como chamou a atengao
o filésofo romantico Novalis (1772-1801), a Antigiiidade era uma invencdao dos
iluministas. Com ceticismo pontual ironizava o ocidentalismo dos neoclassicos: “Existe

e ;. . s e 59 ’ .
uma Antigiiidade central ou um espirito universal da Antigiiidade?””. Para os neoclassicos

% [Adios, bella pintura, ya no te volveremos a ver]. Girodet Apud. FRANCASTEL, 1970, p. 259.
* NOVALIS, Apud. BENJAMIN, 2002, p. 118.
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a Antigiiidade greco-romana compunha o padrdo universal por compor a idéia de principio
civilizador de isonomia e de submissdo as leis abstratas do pensamento divinamente
justificadas em contraste com o despotismo e falta de liberdade “antinatural” dos orientais
e dos povos primitivos. Como expds Bobbio® essa dicotomia se estendeu aos setores mais
candnicos da intelligentsia academicista, algo que culmina com a criagdo da ideologia do
progresso e do positivismo, assim como as teorias racialistas de Joseph-Arthur de

Gobineau (1816-82).

De qualquer modo, o Segundo Romantismo®' coloca em questio, mesmo que de
forma bastante prematura, a relativizacdo da Antigliidade e o problema da periodizagdo
historica, ja observada por Novalis e Hegel como uma construgdo abstrata do pensamento.
Os romanticos iniciaram a critica da Antigiiidade pondo em duvida o periodo classico
ocidental como fonte emanadora da civilizagdo. Neste intermédio temporal, o romantismo
criou um ocidentalismo alternativo através da recuperagdo das herangas culturais arianas
das Valquirias de Richard Wagner (1813-83) e dos deuses e lendas nordicas dos Irmaos
Jacob e Wilhelm Grimm®. Explodem localismos dos temas e das personagens,
demonstrando a necessidade de referenciais propriamente novos. O ocidentalismo s6 seria
de fato superado por Paul Gaugin (1948-1903) e por Picasso, que introduziriam como
fontes inspiradoras da construcdo formal das obras de vanguarda as artes africana, japonesa
e pré-colombiana. O “primitivismo”, expressdo do orientalismo na arte viria a ser uma das
principais arestas da construgio formal das obras de vanguarda®. O orientalismo dos 1850

viria a preencher a lacuna deixada pelo Ocidentalismo greco-romano.

% BOBBIO, Op. Cit.

%1 O romantismo como antipoda da arte oficial neoclassica, é identificado por Benjamin e Elias como sendo o
Segundo Romantismo da primeira metade do século XIX. Os autores identificam também um Primeiro
Romantismo concomitante a Sociedade de Corte do século XVII, caracterizado pelas cortes de amor e pela
paixao esotérica. Comumente, o Primeiro romantismo ¢ associado ao arcadismo pela proposta de afastamento
do processo civilizador por meio da rememoragdo do cavaleirismo medieval. Elias afirma, pelo menos na
Franca, que o Primeiro romantismo teria sido uma valvula de escape da baixa aristocracia para justificar a sua
derrota frente as Monarquias absolutistas de Luis XII a Luis XV.

62 GRIMM, Jacob. Deutsche Mythologie. Berlin: Verlag mar Schroder, 1934.

%3 Nao afirmamos esse que seja o inico pilar, pois o primitivismo viria a ser superado nas décadas de 1920-

30 pelo abstracionismo, cuja discussao sera levantada na obra de Kandinsky e da producao da Bauhaus.
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O realismo também foi uma experiéncia fundamental para a criacdo do ethos
negativo na arte. Da perspectiva dos temas — denuncia da explora¢do — a critica ¢ direta e
pontual. Do ponto de vista de novos padrdes de interagdo da intelligentsia e da
concretizagdo de uma posicdo questionadora — valor essencial da intelligentsia moderna —
os artistas realistas foram os primeiros a atentar para a elimina¢do do academicismo
apologético no campo das artes, através da organizacdo de grupos alternativos e de
exposi¢des desvinculadas dos lobistas dos saldes tradicionais. Exemplos claros dessa
tendéncia sdo fornecidos por Francastel” e podem ser notados nas exposicdes
internacionais® de 1855 e de 1867 ocorridas em Paris, na qual o ecletismo e a variedade

géneros pictoricos encontravam um espago de expressao.

A indeterminacdo original entre artistas realistas e a intelligentsia de esquerda se
deveu principalmente ao fato desses segmentos comporem grupos sociais unidos por um
sistema de valores contestador e questionador, a que denominamos ethos negativo. Tanto
tedricos sociais quanto os artistas definem de forma semelhante vanguarda, geralmente
entendida como uma atitude antitética em relacdo a uma posi¢do existente. Como foi
colocado na introdugdo, o termo avant-garde surge na Franga por volta de 1825 com a
critica politica de Saint-Simon (1760-1825), tendo o conceito em sua origem um sentido
estritamente politico®. A partir de 1870 ocorre o deslocamento para o mundo da arte,
passando o termo a designar interesses principalmente artisticos e culturais. Como Noberto
Bobbio arriscou a dizer a ética da convicgdo critica foi um dos elementos constituintes do
ethos dos intelectuais e dos artistas gauches em um sentido geral, no periodo que foi

delimitado como o ponto de origem do ethos negativo:

% FRANCASTEL, Pierre. Historia de La Pintura Francesa. Desde la Edad Media hasta Picasso. Madrid:
Allianza Editorial S.A., 1970.

5 Os padrdes de organizagio, exposi¢io e de publicagio serdo desenvolvidos com maior acuidade na
Segunda Parte.

% GRAVER, David. The Aesthetics of Disturbance — Anti-art in Avant-Garde Drama. USA: University of
Michigan Press, 1995.
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Desta origem, o termo ‘intelectuais’ (usado geralmente no plural, como nome
coletivo) diferentemente de outros termos muitas vezes usados como sinénimos, derivou para

o significado (ainda hoje néo eliminado de todo) de antagonista de poder®’.

E de suma relevancia ressaltar que, posteriormente, o ethos negativo dos artistas e
dos intelectuais letrados tomou sentidos distintos. Embora a intelligentsia de esquerda e os
artistas gauche tenham tido uma origem bastante imbricada, as autonomizag¢des do campo
cientifico e do campo artistico seguiram rumos diferenciados. Grosso modo, no que toca
aos intelectuais de ciéncia o ethos negativo tomou o rumo no ambito da revisdo dos
critérios de objetividade e universalidade. Na arte, por outro lado, o ethos negativo
direcionou-se para uma constru¢ao cada vez mais subjetiva e especifica. Em ambos os
casos o ethos negativo foi fundamental para a criacdo de modelos de ciéncia e de arte
autonomos. Utilizando a tipologia de Merton, ndo ¢ que ndo seja possivel haver artes
comunitarias, desinteressadas ou céticas, mas antes de tudo ¢ mister reconhecer que no
periodo da luta pela autonomia, alguns setores da intelligentsia procuraram afastar as

formas de conhecimento num processo crescente de especializagio.

A contraposicdo entre arte e ciéncia ndo ¢ novidade na Filosofia da Arte. Mas
aceitando a teoria weberiana da separacdo das esferas, existiriam tanto momentos
historicos de tensdo quanto periodos de consenso. No caso do periodo das pré-vanguardas
e das vanguardas negativas (centro de nosso alvo) a hipdtese da contraposicdo se mostra
mais pertinente. No recorte historico a que nos referimos tanto artistas quanto cientistas
procuraram afirmar a sua legitimidade através da especializacdo. Por isso, ndo vale a
qiiiproqud do romantismo alemdo (Winckelmann, Schlegel, Nietzsche) de discernir arte e
ciéncia pelo pressuposto dicotdmico da sensibilidade versus racionalidade, e da respectiva
dicotomia entre objetividade cientifica e sensibilidade artistica. A diferenca ¢ muito mais
detalhada e vai além de herancas antigas da histéria das idéias. Além do mais, o processo
criativo na arte de vanguarda implicou a formulacdo de padrdes até entdo desconhecidos de

afiliacdes e de racionalidades.

7 BOBBIO, Op. Cit., p. 122.
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E mister descobrir os fatores que confluiram para a criagdo de discursos de oposigao
e de luta derivado do equilibrio de forcas entre os diferentes grupos, que compunham a
intelligentsia do século XIX. Por exemplo, Nietzsche observou como causa da oposi¢do
entre ciéncia e arte a luta de dois principios (razdo e sensagdo) e, certamente sua
espetacular conclusdo ndo pode ser tomada como sociologica, embora seja “verdadeira”.
Para a sociologia, a hipdtese da oposicdo entre esses mitos s6 pode ser resultado do

equilibrio e desequilibrio entre os diversos grupos sociais.

Da mesma forma ¢ extremamente complicado estender para as pré-vanguardas um
modelo contemporaneo de identidade entre ciéncia e arte vislumbrada por Robert Nisbet®®.
Quanto a este autor, seus pressupostos se mostram a-historicos e fora de especificidade no
tocante a no¢ao de ethos de ciéncia construida por Merton. Segundo Nisbet fazer ciéncia e
produzir arte seriam atos criadores caracterizados pela sucessdo de estilos, formas de
compreensdo e tradugdo de sentidos, que primam pela diferenciacdo do senso comum, pela
representacdo da forma ordenada e pela incessante busca pelo novo. Seria um tanto
arriscado insistir na identidade imanente entre arte e ciéncia e que esses valores sdo
componentes de um ethos da arte em todos os géneros modernos. Porém, a maior
contribuicdo socioldgica de Nisbet concerne a tentativa em evitar a identificagdo da ciéncia
enquanto um processo criativo exclusivamente racional e a arte como um antipoda
essencialmente sensivel. O seguinte pastiche ¢ valido, hd mais de razdo na arte do que

nossa va sensibilidade conhece.

De qualquer modo, se ha semelhanga entre arte e ciéncia o enfoque que buscamos
ndo diz respeito as questdes do processo cognitivo, ou de saber, quem tem mais gotas de
suor no momento em que trabalha. Aqui ndo importa saber a relagdo dos processos
cognitivos (psiquicos) envolvidos na producdo da bomba atomica e da cancdo Rosa de
Hiroshima de Vinicius de Moraes, se uma criacdo ¢ tdo racional quanto a outra.
Obviamente, arte e ciéncia sdo criacdes, envolvem estilos, formas de compreensdo e
traducdo de sentidos, diferem do senso comum, sdo representacdes ordenadas e surgiram
de uma vontade de inovacdo, mas a diferenga qualitativa entre as duas atividades revela

processos muito mais extensos que a analise dos processos criativos que Nisbet se propds a

% NISBET, Robert. La Sociologia como Forma de Arte. Madrid: Espasa-Calpe AS, 1979.
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fazer. Este autor adentra a esfera do processo criativo sem andlise da forma e sem a
delimitagdo de quais grupos compdem a sua analise. De uma perspectiva sociologica, o
processo criativo exigiria no minimo uma analise interpretativa das ag¢des, do sistema de
valores e dos resultados cristalizados no discurso e na obra dos artistas. Nisbet descreve
varias relagdes sociais necessarias ao processo criativo, mas sem interligar agdo

(organizacdo), ethos (valores) e habitus (disposigdes inconscientes).

Aqui, a analise ¢ limitada as consideragdes sobre a especificidade do conceito de
vanguarda nas artes eruditas. O tipo de arte, que ¢ alvo desta dissertacdo alude a estilos e a
artistas que adotaram posi¢des antitéticas mais acentuadas, que questionaram normas e
valores tradicionais, agiram para se diferenciar da vida imediata e cotidiana e, enfim,
adotaram uma postura contra a arte € o conhecimento candnicos. Mas, além disso, o
processo tomou um sentido muito mais forte do que se pensa. Um género artistico como o
dadaismo chegou ao ponto de almejar a destruicdo da propria linguagem artistica, a
destruicdo da totalidade e, em certo sentido, de si mesmo. Mero capricho da dialética
negativa que tenta morder a propria cauda? Mesmo a destrui¢do possui uma causa

sociologica.

Em resumo, essas caracteristicas pdem em vista os resultados congelados no
discurso produzido pelos artistas de vanguarda. Mas o trabalho sociolégico exige uma
explicacdo além da descrigdo das idéias. Por outro lado, uma descricdo das agdes sem
adentrar as motivagdes e os valores envolvidos ¢ indcua para a recriagdo tipoldgica do
universo vanguardista. As distor¢des entre aquilo que se fala (discurso) e a realizagdo (obra

de arte) também merecem a devida atencao.

2.2 - A arte Gauche

O pleno desenvolvimento do ethos negativo remonta a criagdo de saldes e de grupos
alternativos de artistas na Franca e na Alemanha a partir de 1850, periodo que expde com
maior evidéncia o surgimento de idéias predominantemente assentadas em nogdes de
criagdo subjetiva, genialidade e distingdo, imperativos fundamentais para a autonomizagao

do campo artistico ocidental. Igualmente, esta ¢ a época de diversificagdo dos géneros e de
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inicio do embate entre académicos e artistas gauches, estes Ultimos caracterizados pela

posicdo ora politicamente revolucionaria ora esteticamente evasiva.

Com o advento da arte gauche, uma diferenciagdo ¢ fundamental: o ethos negativo
dos artistas engajados e o ethos negativo da arte pela arte. No que tange ao primeiro tipo,
observa-se o direcionamento da critica e da recusa convicta do artista em produzir obras
carregadas de temas apologéticos afirmados pelo tradicional modelo moralista, burgués e
Estatal. Em relacdo a “evasiva” a arte pela arte, as posi¢des impressionista e simbolista de
uma arte acima das contradi¢des de classe, o ethos negativo foi direcionado no sentido da
evasdo em relacdo ao modelo civilizador, de uma critica direcionada para a dimensdo
interior da subjetividade e da técnica a ponto de atingir at¢é mesmo o formato da
representacdo artistica. Os estilos da arte pela arte, do ponto de vista das formas de
composicdo pictorica sdo os antepassados diretos das vanguardas negativas da década de
1910. A valorizagdo crescente do experimentalismo de novas composi¢cdes formais
totalmente diversas das imagens, sons e significados observaveis no nivel comum e

imediato foi extremamente cara as vanguardas negativas.

E necessério ressaltar que em termos de temas ou contetdo a arte pela arte se ateve
ainda a objetos reais, a representagdo corpdrea e a natureza morta. Porém, a forma de
representar os temas da vida ndo mais obedecia aos canones cldssicos da Perspectiva
linear® classica, da perfeicdo geométrica e da beleza simétrica. O olhar do artista comegou
a apresentar um ofuscamento de linhas, pontos e cores. A arte deste periodo recriou
aparéncias borradas, sons dissonantes e temas perturbadores. E correto considerar que se
iniciou uma revolugdo paradigmatica tanto no ambito da forma quanto do contetido. Foram
introduzidos temas cotidianos, sensuais e triviais. Porém, a forma de dispor os elementos

na composicdo da obra de arte nada tinha de cotidiana, sensual e trivial. O

%0 conceito de Perspectiva Linear sera discutido na Segunda Parte. Por ora, basta que o leitor saiba que a
Perspectiva linear ¢ a disposi¢do dos elementos pictoricos no interior de uma obra, segundo as leis da
perspectiva tal como se acredita que a visdao “natural” vé, pelo esquadrinhamento das linhas horizontais e
verticais de acordo com uma visdo cubica baseada no calculo matematico euclidiano das distancias e da

profundidade do espago.
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desenvolvimento de uma “racionalidade” das artes foi o resultado de intmeras

transformagdes estruturais referentes as formas de organizagdo dos artistas alternativos.

Por ora, deixa-se em suspenso a discussdo da mudanga de otica e das formas de
transformagao pictorica das obras de vanguarda. Certamente, por enquanto pode-se afirmar
que a maior novidade foi no ambito da forma, com a desconstru¢do da imagem do real
através da composi¢cdo, que viria a ser a base da representacdo estética da arte de
vanguarda. Uma questdo importante deve ser posta: qual a causa dessa assimetria entre o
real e a sua representagdo artistica? Que explicagdo socioldgica pode ser dada a revolugdo
no ambito da forma? Qual a ligacdo entre a localizacdo do artista na estrutura social e a
criagdo de um ethos que comega a negar o conceito de natureza e de sociedade? Uma

explicacdo estrutural deve ser posta em debate.

Segundo Norbert Elias”, em 4 Sociedade de Corte, 3 época do Renascimento e da
sociedade de corte, a classe artistica gozava de status e de conforto material por possuir
importante papel na manufatura de bens luxuosos e do modo de vida da corte, no periodo
que se estende do século XVI ao século XVIII. Nao havia espaco para tensdo entre artista e
publico, visto que as relacdes de poder no contexto da alta sociedade — entendida neste
periodo como sociedade de corte — resumiam-se a pouca garantia ou seguranca dos
desviantes. Nao havia condi¢des de surgimento do grotesco, do repugnante ¢ nem da
miséria apocaliptica da civilizagdo. A Civilization e, conseqiientemente, toda a conotagao
otimista contida neste conceito, era o tema central das pinturas de Jean Antoine Watteau
(1684-1721), artista altamente reconhecido neste periodo pelo retratismo do estilo de vida

da corte francesa. Contudo, este estilo comegou a se esgotar, por um motivo estrutural.

Decerto, os artistas estavam totalmente dependentes dos mecenas aristocratas e vice-
versa. Com a decadéncia do estilo de vida aristocratica, caracterizado pelo luxo e gastos
excessivos como critério de legitimacdo do poder substituido pelo ethos burgués baseado
na acumulacdo material, o mercado da arte cortesd se viu em ruinas. A perda de um
publico que valorizava veementemente os artistas implicou a necessidade cada vez mais

crescente de organizacdo em instituigdes, academias e escolas cada vez mais autonomas.

" ELIAS, Op. Cit, 2001.



Primeira Parte Advento da Autonomizagdo — A Negatividade 71

Esse distanciamento entre artista e o publico aristocrata foi primordial para a criagdo no
século seguinte de condi¢cdes de afirmacdo da autonomia por meio de lemas como a
liberdade de cria¢do e de composi¢do e a genialidade romantica, em um gradativo processo
de afastamento dos artistas da for¢a magnética gerada pelas recompensas do mercado e do

sedutor aliciamento politico.

Na Paris de Napoledo Bonaparte, a visdo negativa e gauche em relacdo ao artista
comeca a ser construida. Claro que o classicismo ainda estava cumprindo uma fungdo
heterénoma no império napolednico. Segundo o historiador Jean Robiquet ', Mas mesmo
a Paris que clamava por arte, ndo mais valorizava tanto seus artistas. Mesmo a Opera tinha
uma conotagdo negativa por parte do publico’”. A alta burguesia culta nio freqiientava a
Opera, a ndo ser quando homens ricos pagavam assinaturas falsas para encontrar as mogas
demi-mondaines, tendo em vista que naquela época, era exigida a assinatura dos
freqlientadores da dpera. O publico ndo tinha o costume de pagar e as “casas de Opera” ndo
tinham o héabito de cobrar pelas entradas, algo que gerava prejuizo para os diretores € a
insatisfacdo dos atores. Esses tinham o costume de contrair “gripes diplomaticas”, que
nada mais eram que uma recusa ao trabalho, que era muitas vezes interpretada como uma

espécie de malandragem do artista.

Se na corte os bens estéticos faziam parte dos negdcios, na sociedade burguesa a
estética passava a pertencer a um ambito distinto. O discurso sobre a fun¢do social da arte
passa a ser deslocado sucessivamente do dmbito politico-economico para o ambito da
autonomia individualista. O gozo egoistico e a realizagdo individual do artista passam a

estar ligados as artes gauche.

Soma-se a falta de recompensa, a interferéncia da opinido publica e a utilizagdo desta
por parte do Estado ditatorial. A época de Napoledo construiu-se um sistema de censura
publica que gerava tensdo e insatisfagdo entre os artistas. Um exemplo bastante ilustrativo

aconteceu em uma apresentagdo do artista satirico Cadet Roussel (1743-1807), em que

"I ROBIQUET, Jean. La Vie Cotidienne au Temps de Napoléon. Paris: Librairie Hachette, 1957.
"> GARB, Tamar. Género e Representagdo. In: FRASCINA, Francis & BLAKE, Nigel et al. Modernidade ¢
Modernismo. A Pintura Francesa no Século XIX. Sdo Paulo: Cosac&Naif Edi¢oes Ltda, 1998.
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uma das cenas de suas satiras, o divorcio era ponto central. No publico havia a presenga de
Napoledo e Josephine, que no momento passavam por uma crise matrimonial e,
burburejava-se, em Paris, que eles estavam em vias de se divorciar. O constrangimento foi
tao forte que durante um bom tempo, ndo se viram mais pegas que envolvesse o tema do
divércio ou a traicdo matrimonial. A censura publica justificava o discurso de Napoledo
que afirmou, “ndo ha censura na Franga””. O publico, por ele mesmo, encenava o papel de
censor. A pena era aplicada contra os artistas. O publico virava as costas para os efeitos do

ethos negativo. Para o ethos burgués, a gaucherie simbolizava a degeneracao.

Se a arte cortesa dos séculos XVII e XVIII era um conjunto adocicado de termas e de
belezas decorativas, no plano da forma ou disposi¢do dos elementos no interior da obra de
arte, observava-se uma consonancia perfeita entre aumento do poder disciplinar e controle
racionalizado das cores e linhas no equilibrio perfeito da beleza e dos temas adocicados.
Com a extingdo da corte, uma atitude natural seria a associagdo com os valores da
burguesia. Entretanto ndo foi o que ocorreu de forma padronizada. Curiosamente, somente
a arte neoclassica cumpriu a visdo funcionalista e heterdbnoma para a burguesia disfar¢ada
de aristocracia. As artes gauches e vanguardista encontraram outro viés para sua

autonomizagao.

Nao se afirma que o neoclassicismo tenha sido um resultado direto do periodo
ditatorial dos 1800. De outro modo, nota-se a associacdao entre diferentes tipos de arte e
diversas formas de ideologia. Nao que um David tenha sido um fantoche dos mecenas
burgueses. Mais do que isso, afirma-se que o efeito apologético da forma neocléssica era o
mais adequado aos anseios das elites politicas da Franga e da Alemanha, tanto que os
financiamentos as exposi¢des desse género estiveram presentes até meados de 1870.
Originalmente, impressionistas, simbolistas e realistas estiveram na esquerda da arte
oficial. Igualmente, uma arte esquerdista, revoluciondria ou deformadora da linguagem
estética ndo poderia estar associada a ideologia do progresso e do cientificismo positivista.
Mais um argumento que reforga a tese sobre a oposi¢cdo ocorrida no periodo entre arte e

ciéncia: enquanto a ciéncia positivista construia o progresso, a arte gauche o destruia.

1 n’existe pas de Censure en France ] . Napolefio Bonaparte Apud. ROBIQUET, Op. Cit, p. 49.
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O resultado direto das associacdes e dissociagdes entre artistas e posi¢des politicas
foi justamente o declinio das academias de belas-artes e a emergéncia dos saldes e grupos
independentes. Pode-se até falar em cisdo do publico. Francastel observa a ampliagdo do
publico das artes, mas ao mesmo tempo a diferenciagdo. O publico ndo mais se limitava a
corte aristocratica, nem a corte burguesa, mas se estendia a grande e pequena burguesias,
bem como ao restante da intelligentsia que se tornava também uma espécie de publico de

esquerda. Artistas revoluciondrios e evasivos tornaram-se gauche.

2.3 — A Vitoria Interna dos Rechacados e a Acao dos Evasivos.

Para esta discussdo, segue-se a passagem paradigmatica da arte de artesdo para a arte
de artista construida por Norbert Elias, em Mozart — Retrato de Um Génio. No século
XVIII o equilibrio entre publico cortesdo e artista burgués entrou em colapso. Elias utilizou
de forma exemplar a vida dos Mozarts para demonstrar essa afirmag¢do. Leopold Mozart, o
pai, era um artista cortesdo que produzia uma arte “sem constrangimento”, suportando a
humilhagdo de seus mecenas nobres. O Mozart filho, por sua vez, personificou a luta do
artista em se libertar dos grilhdes do mecenato. A tensdo em relagdo ao publico e em
relagdo a seu pai teria sido tdo forte a ponto de encerrar uma vida caracterizada pela
tragédia pessoal e pela tristeza de Amadeus Mozart. De qualquer modo, o exemplo
sociologicamente paradigmatico reside no esforco individual contra a estrutura do
patronato, ou seja, este artista inicia a tomada de posicdo contraria as privagdes de
liberdade de criacdo que os artistas de sua época passavam. Portanto, Mozart tem o mérito
de ser um exemplo paradigmatico da mudanga estrutural de uma arte heteronoma para uma
arte autbnoma. Mais do que isso, essa transformag¢do indica o advento de um campo e de

um ethos artistico autdnomo.

No periodo dos 1850, pode-se afirmar a existéncia de trés grandes tipos de publico,
que refletiam as trés posi¢cdes do campo. Os consumidores do neoclassicismo em sua
maioria, burgueses e funciondrios estatais completavam a harmonizagdo da arte
neoclassica a necessidade de harmonizagao e restauragdo sociais e ao fortalecimento de um
projeto de civilizag@o no século XVIII e de nag¢do no século XIX. De outro lado, o publico

esquerdista era em sua maioria composto por intelectuais de esquerda que ansiavam pela
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Revolugdo socialista e pela transformacdo, visando a sociedade do futuro. Por fim, o
publico evasivo e individualista da arte pela arte compunha um segmento que afirmava a

auto-satisfacdo subjetiva através de uma vida e de uma arte desinteressadas.

Como se pode observar, os publicos eram também concorrentes entre si. Contudo,
ndo ¢ possivel aqui estabelecer um ethos para o publico tendo em vista que ndo existe para
todos os seus integrantes um locus de interacdo duradoura. Mais do que isso, a nogdo de
publico passa a ser identificada com a entidade do mercado, na medida em que, se torna
cada vez mais dificil, devido a fragmentagdo e a diversificacdo do publico, identificar o

sujeito consumidor, metamorfoseado na figura do flaneur dos saldes.

Na Franga, a partir de 1848 observou-se um movimento coletivo de afastamento da
intelligentsia em relacdo a politica estatal. Havia duas vias possiveis de afastamento,
alguns intelectuais se direcionando para as comunas revoluciondrias e outros se atendo aos
protestos de evasdo, isto é, critica social através da ciéncia, da literatura e da arte. A
pressdo do Estado para a constru¢do de uma arte apologética obteve um efeito de contra-
resisténcia por parte dos artistas da pré-vanguarda que se voltaram a uma arte exotica,

profana, niilista e desencantada.

Desde a chamada sociedade de corte o ethos que guiava as estratégias dos atores
sociais dentro do campo das artes sofreu severas mudangas. Seria arriscado, porém preciso,
afirmar que a posicdo da arte pela arte encontrou maior ressonancia nos artistas que
tomaram uma posi¢cdo de inovacdo no processo criativo. Em outras palavras, se a posi¢do
reaciondria e a posi¢ao esquerdista implicavam necessariamente dependéncia de posi¢ao de
classe, como a arte moderna poderia ter se autonomizado? A alternativa mais plausivel ¢ o
fato da arte pela arte, que superou valorativamente a dependéncia e do publico de classe
através da afirmacdo do subjetivismo e do internalismo e da dupla ruptura, ter sido o estilo
que se tornou a diretriz da arte de vanguarda da década de 1910. Nesse processo de
inversdo, os rechagados foram os vencedores. Ironicamente, os evasivos foram

esteticamente os mais atuantes.
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Os artistas gauches e de vanguarda abragaram a estrutura organizacional do Salon
des Refusés. Este Saldo alternativo surgiu como resultado da revolta de Baudelaire a uma
sériec de prémios para obras teatrais criada pelo Ministro Francés Leonard Faucher em
1851, cujo lema era “concebidas para servir ao ensinamento das classes trabalhadoras com
a propaganda de idéias sadias e espetaculos dos bons exemplos’”. Até 1881, o Estado
francés, em uma parodia ridicula da sociedade de corte, se colocou como mecenas da arte
oficial. Baudelaire se rebelou violentamente contra a tradicdo apologética e celebrativa da
arte oficial das academias de belas-artes que foi resgatada por Napoledo II em seu pastiche
como César. Marx caracterizou o retrocesso ao classicismo da arte oficial como uma

repeti¢do da historia como farsa’.

Do ponto de vista do Estado e da sociedade como um todo, aos artistas
revolucionarios e os evasivos da arte pela arte foi-lhes incutida uma conotagdo negativa.
Até 1870 tanto a arte engajada quanto a arte pela arte eram adjetivos para o artista
rechacado. Nao ¢ por acaso que o rechacamento publico desses dois tipos de artistas teve
um papel fundamental no processo de autonomizagdo. Neste caso, a correlacdo entre

rechacamento e autonomizagao foi diretamente proporcional.

No periodo pré-vanguardista, os Estados mantiveram uma posicdo extremamente
conservadora em relagdo a arte de vanguarda, algo que ensejou uma contra-resisténcia
utopica tdo enérgica quanto aquela observada nos utopistas socialistas. Contudo, a
revolucdo no campo das artes ¢ vista com menos importancia. Que fique claro que a
autonomizagdo do campo artistico esteve atrelada a processos mais gerais como a
complexificacdo, a diferenciacdo e a especializagdo. Contudo, o generalismo nao revela os
detalhes. Usualmente, a autonomizag¢do da arte ¢ descrita pela sociologia como um
processo sem especificidade, como se tivesse sido simplesmente arrastado pela autonomia
de outros campos. Em realidade, a peculiaridade da autonomizagdo do campo artistico foi a
alianga com o ethos negativo, que ratificou para o modelo vanguardista categorias

subjetivistas e internas.

" MICHELIL, Mario. 4s Vanguardas Artisticas do Século XX. Sio Paulo: Martins Fontes, 1991.
" MARX, Op. Cit, 1986.
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Em resumo, os elementos da negatividade eram indesejaveis para uma imagem
apologética do império da burguesia. A acdo censuradora do Estado ditatorial desencadeou
uma contra-resisténcia por parte dos setores revoluciondrios e gauches da intelligentsia,
acentuando a ligacdo entre ethos negativo e a arte de vanguarda e, abrindo caminho para

explosdo da arte negativa no comego do século XX.

Logicamente, devido a ruina do mecenato e das academias, os artistas
revoluciondrios e desinteressados ndo teriam motivos para produzir uma arte afirmativa da
sociedade burguesa. Do ponto de vista estrutural, o mecenato da corte e o academicismo
burgués declinaram enquanto condi¢do sine qua non para a producao da arte gauche. As
garantias estatais de financiamento também deixaram de ser condi¢des indispensaveis na
medida em que os artistas inovadores buscaram recursos materiais independentes do
Estado. Criaram-se ateli€s, grupos e exposi¢cdes independentes financiados na maior parte

das vezes com recursos individuais aferidos com a venda direta de suas obras.

No inicio, aquela tensdo com publico levou boa parte dos artistas gauche a
dificuldades financeiras e a uma vida mais frugal do que levariam se estivessem vinculados
aos modelos de arte heterdnoma. Do ponto de vista econdémico, o preco da liberdade
criativa era o custo de uma vida quase sempre simples, boémia e sem maiores
preocupagdes com o dia de amanhd. Gauguin e Baudelaire sdo exemplos da convicgao
anti-economicista da arte pela arte. O esteredtipo do artista maldito, boémio e gauche ¢

confirmado.

Outro resultado interessante dessa transformagdo no ethos artistico que reforga a
nossa argumentacdo foi o sentimento de ojeriza em relagdo as artes cooptadas e
profissionalizadas, compromissadas com estilo de vida da civilizagdo burguesa bem como
certa recusa quanto a arte ingénua. A tensdo entre publico e o artista gauche excluiu a
producdo cooptada, moralista e religiosa durante o século XIX. O desinteresse gauche foi
responsavel pela criagdo de um discurso solidificador da autonomizagdo absoluta da arte e
de um publico de arte que ndo mais procurava os anseios de sua classe na arte, mas sim o

sensualismo do gozo, do espanto e da sensacdo incomum.



Primeira Parte Advento da Autonomizagdo — A Negatividade 77

A cisdo entre o artista gauche e o publico acentuou-se no periodo da belle-époque,
fase fundamental para o fortalecimento do ethos negativo quando a sociedade tendeu “a
olhar (os artistas) como seres parasitarios e decorativos (...) estabeleceu-se entdo o divorcio
entre o publico e o artista, que se refugia na tarefa minuciosa de pesquisar a técnica, em
exercicios estéreis’®”. Portanto, somente mais tarde, de 1910-20 aquele sentido internalista
do artista como entidade subjetiva tomaria outra direcdo, o de uma arte critica, destruidora
do passado e do canone, uma agdo referente a valor, que acentuava o discurso afirmativo
da liberdade de criagcdo e a independéncia do trabalho artistico, sem necessariamente ter
uma convic¢do utopica ou um devir a ser coerentemente planejado. Somente mais adiante,
a liberdade de criacdo e a independéncia do processo criativo seriam procuradas no

construtivismo coletivista da década de 1920-30. Nada ¢ indelével na arte moderna.

Essa transformacdo no ambito dos anseios ou necessidades do publico foi submetida
a analise por Adorno’’. O autor trabalha com a hipdtese de que a massificagido do publico
teria aberto caminho para a criacdo da Industria Cultural, com efeitos desastrosos para os
artistas, que se veriam cada vez mais submetidos a heteronomia do mercado das artes. Das
tragédias grandiosas da Antigliidade, passando pela Opera burguesa massificadora e,
resultando na produ¢do cinematografica hollywoodiana, do ponto de vista formal, a arte
teria sofrido uma regressdo. Bem, Adorno expressa, de forma ndo-intencional, alguns
excessivos essencialismos, pois pressupde que a liberdade de criagdo seja a esséncia do
processo criativo e ndo um valor criado socialmente e historicamente pela arte ocidental

moderna.

De acordo com nossa interpretacdo, a associagdo entre processo criativo e liberdade
subjetividade ¢ uma questdo de ethos, de valor incutido a liberdade e a subjetividade, que
podem ou ndo estar em alta ou em baixa na hierarquia de valores criada pelos atores
sociais, conforme o tempo e o contexto sociais. Adorno obcecado por grandes saltos

historicos (talvez um vicio marxista) deu menor aten¢do ao periodo das vanguardas,

" MARTINS, Luis. 4 Evolugdo Social da Pintura — seis conferéncias pronunciadas na Biblioteca Municipal
de Sdo Paulo. Colegdo Departamento de Cultura. Vol. XXVII, 1942. p. 88.

7 ADORNO, Theodor. Neue Musik, Interpretation, Publikum. In: . Musikalische-Schriften
[-1I1. Frankfurt am Main: Wissenschaftlische Buchgesellschaft, 1978.



Primeira Parte Advento da Autonomizagdo — A Negatividade 78

contemplando em sua andlise historica a arte antiga, romantica e industrial. Portanto, ndo ¢
possivel visualizar com clareza uma origem socioldgica para a idéia de liberdade de
criagdo e da originalidade, valores vistos por Adorno, principalmente, no romantismo
alemdo. Para Adorno, a arte moderna estaria se transformando em mero projeto estatal de

massificacdo. Os valores autdnomos seriam heranca do apogeu romantico.

Apesar de algumas andlises sobre obras de musicos expressionistas como Arnold
Schoenberg e Alban Berg (1885-1965), Adorno submete a transformacdo no plano da
representacdo musical desses expressionistas ao patamar da musica negra ou Jazz, que ele
classificava como primitivisme musikalische Gebilde [construgdes musicais primitivas].
Muito de juizo de valor jaze na visdo de Adorno sobre a destruicdo da forma estética nas
obras de vanguarda considerada por ele nos mesmos termos da regressdo auditiva e
barbarismo na arte. Infere-se que o academicismo de Adorno considere a inspiragdo
cubista teria sido uma regressdo visual, posto que a caracteristica principal da arte
retrograda seja a estrutura primitiva do fetiche. Nada mais direto a inspira¢do de Picasso

tirada dos fetiches africanos “primitivos”. Em certo sentido, Adorno rechagou a vanguarda.

Contrariamente a uma interpretagdo mais ortodoxa da tese adorniana, a destruicao da
vanguarda ndo pode de nenhuma forma ser vislumbrada enquanto decadéncia e retrocesso
dos valores estéticos. A sua razdo de existir deve ser buscada na especificidade de sua
época e ndo na tendéncia geral da critica de arte em buscar um elemento atemporal que
substitua a o declinio da “aura”. De qualquer modo o lapso de Adorno nos permite
reafirmar a necessidade da sociologia em arriscar interpretagdes para um periodo tao
fundamental para arte quanto foram as vanguardas para o modernismo, quanto foi o

romantismo para o iluminismo, quanto foi a Renascenga para o Renascimento.
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Uma andlise das condigdes estruturais gerais, que atuaram no processo de
autonomizagdo do campo das artes ficaria incompleta sem o exame localizado dos padrdes
de organizacdo e de estratégias de acdo dos grupos de vanguarda. Desde o declinio do
modelo heteronomo da arte cortesa até o discurso da destruigdo absoluta dos dadaistas,
uma gama de acontecimentos, estruturais, organizacionais e simbodlicos engendrou a
mudanga, que ¢ objeto de andlise desta dissertagdo. Com este intuito, o capitulo que se
segue tem por objetivo a retomada da resposta que os artistas deram a autonomizacao de

sua arte.

E igualmente importante recobrar a discussdo sobre a especificidade do grupo social
denominado “artistas vanguardistas” e o novo sentido que a avant-garde adquire nas
décadas de 1900 a 1930. Que tipo de arte as vanguardas negativas criaram e qual a
diferenca fundamental em relacdo a arte gauche? Que modelo organizacional substituiu o
reinado das academias de arte? Até que ponto o discurso destrutivo se sustentou? Em que
medida o ethos negativo de vanguarda foi posto em xeque, testado e criticado? A
negatividade permaneceu enquanto valor supremo da arte moderna? Se sim, o ethos

negativo se metamorfoseou?

Desde 1850 ndo se pode considerar a intelligentsia nem tdo pouco os artistas
enquanto uma unidade. Portanto, ¢ de extrema pertinéncia o uso de uma abordagem
sociologica baseada posi¢do metodologica que se apdia no que Raymond Boudon
denominou sociologia da acdo, que pode ser definida como um principio orientador
fundamentado no pressuposto de que todo fendmeno social seria resultado de “acdes, de
atitudes e de convicgdes, e em geral, dos comportamentos individuais'”. As transformacdes
do ethos artistico na direcdo de uma pretensa negatividade referem-se as significacdes
construidas por diferentes grupos de artistas guiadoras de agdes como interagdes sociais
tanto entre pares quanto com outros segmentos sociais. Posi¢des diversas disputaram entre
si. A luta ndo era motivada exclusivamente em torno da legitima¢do do publico, nem tdo

pouco se encerrava na busca de garantias e de segurancas materiais. Nas vanguardas

' BOUDON, Raymond. A¢do. In: (Org.). Tratado de Sociologia. Tradug¢do de Teresa
Curvelo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1995. p. 28.
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negativas apercebe-se, principalmente, a luta pelo monopolio do conceito de arte e da
validacdo de novos modelos de processo criativo, assentados na descoberta e na invengao

individuais.

A producdo discursiva dos artistas e dos estetas ¢ de importancia fundamental, na
medida em que, permite esmiugar a compreensdo das agdes realizadas coletivamente pelos
grupos de artistas. Cabe ressaltar que juntamente com os grupos de vanguarda surgem
novos veiculos de informacao e de publicagdo das obras. Assim sendo, manifestos, revistas
e programas sdo os novos meios de divulgacdo sem o intermédio dos antigos saldes
academicistas. Portanto, a analise da produ¢do discursiva de vanguarda ¢ essencial. Por
conseguinte, a submissdo da producdo discursiva a analise como um meio de obten¢do dos
mecanismos de aceitacdo/legitimacao e exclusio/interdi¢do, de taxagdo do verdadeiro e do
falso sdo fundamentais para a reconstru¢do do universo vanguardista. Como expds
Foucault®, a ordem de disposi¢io do discurso e a forma pela qual a constelagdo discursiva
da arte foi estruturada, expdem a realiza¢do do sistema de regras e de julgamento feitos por
alguns grupos. O discurso e a obra de arte sdo a heranga cristalizada do jogo social dos

- 3
antepassados, como aponta Bourdieu”.

Mais do que isso, se foi necessario recobrar o sentido original do surgimento das
artes gauche, a justificativa ¢ alusiva aos efeitos do passado como colocou Kandinsky ao
discutir a relagdo entre vanguarda e o passado, “porque se os ensinamentos dos ‘mortos’ se
acham tdo profundamente enterrados nas obras viva que s6 podem ser trazidos a luz com
grande esforgo, seus efeitos nocivos ndo sdo mais que o medo de ndo saber*”. Deste modo,
sera dada a continuidade em elucidar o porqué de o paradigma de arte naturalista e realista
ter perdido importancia em relacdo ao paradigma da expressdo, da subjetividade e do
individualismo nessa grande entidade historica ideal-tipica, denominada vanguardas

negativas. Sera discutido também até que ponto esse paradigma se sustentou, pois na

* FOUCAULT, Michel. 4 Ordem do Discurso. Aula Inaugural no Collége de France pronunciada em 2 de
Dezembro de 1970. Tradugdo de Laura F. A. Sampaio. Sao Paulo: Edigdes Loyola, 1996.

* BOURDIEU, Pierre. — Poder Simbélico. Rio de Janeiro: Ed. Marco Zero, 1983.

* KANDINSKY, Wassily. Ponto e Linha Sobre Plano. Tradu¢ao de Eduardo Branddo. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1997. p. 12.
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década de 1930 as vanguardas negativas comecam a abandonar a nega¢do individualista

para adotarem a critica coletivista. Que se faga a negatividade, primeiramente.

1.1 A Solidariedade dos Rechacados

A conotacdo social infundida a vocagdo artistica pode oferecer uma explicagdo
sociologica satisfatoria para existéncia do ethos negativo. Como dramatizou Thomas Mann
(1875-1955), a profissdo do artista teria sido a ultima vocacdo a ser reconhecida pelo ethos
burgués. Como Harvey Goldman® pontuou, no contexto histérico do desenvolvimento da
ética protestante e do espirito do capitalismo, arte e economia constituiam vocagdes com
status sociais bastante ambivalentes. O famoso romance de Thomas Mann, Os
Buddenbrooks, escrito em 1901, exprime a tensdo entre trés geracdes de burgueses
alemaes, sendo o avd0 homem de negdcios, o pai um burocrata e o filho um promissor
pianista cujo chamado vocacional ndo pdde ser realizado devido a ndo-aceitagdo moral da
validade de seus dons artisticos. A personagem do jovem Hanno, que encarna a vocagao
artistica de uma crianca com o dom da musica ndo-adaptado a instrumentalizacdo e a
praxis dos negdcios burgueses de sua familia, nem tdo pouco a educacdo cientifica
extremamente racionalizada, fenece por depressdo e doenga, metaforicamente por total
falta de identidade com o mundo real. De forma geral, a tensdo entre a vocacao artistica e
os imperativos da familia burguesa para a especializacdo do trabalho mundano sdo
sintomaticos nas principais personagens de T. Mann. A discussdo estende-se aos demais
romances como Tonie Kroger (1903), Morte em Veneza (1912) e Doutor Fausto (1947).

Thomas Mann discutia a vocagao artistica em plena explosdo vanguardista.

J& ¢ observada, desde o surgimento do “Espirito do Capitalismo”, a valoragdo
negativa incutida a vocagao artistica, que serd uma das causas da especializacdo deste setor
da intelligentsia na construc¢do de logicas e de representagdes antitéticas. De modo geral, a
ilustracdo de Mann expde a conotacdo negativa em relagdo ao sistema familiar e as

possibilidades de vocagdo socialmente aceitaveis para um individuo de origem burguesa.

> GOLDMAN, Harvey. Max Weber and Thomas Mann: calling and the shaping of the self. University of
California Press: Berkeley and Los Angeles, 1991.
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Quatro séculos se passaram desde o surgimento do ethos burgués, todavia os artistas
da vanguarda expressionista ainda enfrentavam dificuldades para a aceitacdo da vocagao
artistica por parte de suas familias. Artistas que integraram o grupo Die Briicke, como
Ernst Kirchner (1880-1938), Erich Heckel (1883-1970), Karl Schmidt-Rottluff (1884-
1973) e Otto Mueller (1874-1930), todos provenientes de familias burguesas, encontravam
na Escola Superior Técnica da Saxonia em Dresden, uma espécie de tatica de satisfacao as
suas familias através da realizacdo do curso de arquitetura. O pai de Kirchner era
engenheiro, logo a arquitetura parecia uma opg¢ao aceitdvel. O mesmo se passava com
Heckel. O pai de Schmidt-Rottluff era moleiro e almejava uma carreira de tedlogo para o
filho. A familia de Mueler sonhava com uma carreira de oficial para o jovem promissor.
Todos esses artistas tiveram que lidar com os obstaculos do modelo vocacional burgués.
Era praticamente improvavel que suas familias burguesas financiassem algum curso na
area artistica. Ironicamente, o rechacamento moral da vocagdo artistica e a conseqiiente
opcao alternativa pela arquitetura os levaram a se encontrar na referida Escola Superior,
onde se conheceram. Nessa alternativa de burlar o sistema vocacional burgués lhes ocorreu

a idéia de fundar o grupo Die Briicke em 1905.

Um problema sociologico que realmente permanece ainda obscuro ¢ o de saber o
porqué, no periodo que compreende o romantismo € as pré-vanguardas, a vocagao artistica
tornou-se simbolo da boemia, do desvio e da perturbagdo. Nesta dissertagdo, ¢ afastada a
possibilidade de manter uma posicdo internalista que desloca o problema para o ambito da
natureza formal da arte, como se a linguagem artistica fosse naturalmente algo distinto da
realidade ou uma antitese natural. Nao ¢ a arte que leva o homem ao “desvio discursivo”,
mas o contrario. E igualmente problematico dizer que essa visdo negativa acerca da
vocacdo da arte tenha sido uma mera criagdo de grupos isolados de artistas. O mais
plausivel é considerar que a imagem negativa tenha surgido da interagao e do equilibrio de
poder de grupos especificos, mais precisamente da interagdo entre os seguimentos sociais
especificos que compunham as elites e a intelligentsia. Pode-se afirmar com relativa
certeza que os artistas eruditos e as elites politicas e econdmicas estiveram sempre muito
préoximos, mas ¢ um equivoco ingénuo supor que estiveram do mesmo lado, ou que a arte

de vanguarda tenha sido um mero resquicio da decadéncia dos valores burgueses. No caso
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das artes de vanguarda, de modo algum, a proximidade com as elites ¢ sinonimo de

concordancia.

Entdo como estabelecer uma explicacdo satisfatoria para a tensdo entre as vocagoes
aceitaveis e as vocacdes desviantes da arte? Num primeiro momento, ¢ necessario
retroceder a época do primeiro romantismo. Norbert Elias pontua que o Romantismo
Aristocratico® teria como caracteristica marcante o retorno a temas bucélicos, apresentando
forte nostalgia em relagdo ao ethos guerreiro da corte medieval. Como foi visto na Primeira
Parte, aquele conluio entre a arte neocldssica e apologética da sociedade de corte era
sustentado pelo status-consumption ethos’, no qual os consumidores de arte tinham a
obrigacdo de gastar de acordo com a posicdo social. Porém, os artistas romanticos —
primeiros antipodas da arte cortesd — iniciavam uma tendéncia de distanciamento e fuga
em relagdo a superficialidade e futilidade da corte. A sociedade de corte era vista como
uma forma de corrup¢do moral da aristocracia, principalmente pelos nobres das cortes
regionais sem acesso a corte de Paris, fato que ressoou na criacdo de uma arte quase
bucolica que buscava nos antepassados guerreiros uma valvula de escape, uma fuga da

Civilization. Os primeiros romanticos fugiram da civilizagao.

Em outro momento, a fuga bucélica do romantismo aristocratico engendrou a cisao
entre duas formas de artistas. De qualquer modo, aqueles que ndo se submetiam ao canone
das academias se depararam com o estereotipo relacionado a uma espécie de frustracdo e
de desvio social. Ao longo da grande configura¢do historica chamada modernidade, os
artistas incorporaram gradativamente a fun¢do social da negatividade a sua especializagao,
tanto que se apropriaram de termos como avant-garde e bohéme para designarem sua
inclinacdo para o negativo. Em suma, a arte cortesd heteronoma declinou e o paradigma da

fuga prevaleceu, sendo gradativamente metamorfoseado em categorias negativas de critica

® ELIAS, Norbert. Sobre a Séciogénese do Romantismo Aristocrdtico. In: . Sociedade de
Corte. Investigac@o sobre a sociologia da realeza e da aristocracia de corte. Tradugdo de Pedro Siissekind.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001.

7 Apesar de a tradugio brasileira ter sido diretamente traduzida do alemdo, o tradutor optou em conservar o

termo inglés utilizado por Elias.
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e enfrentamento, extremamente fortes no periodo das gaucherie das vanguardas negativas

da década de 1910.

Do Renascimento até o advento das pré-vanguardas ou artes gauche, o academicismo
esteve diretamente associado ao elitismo e ao classicismo. Dito de outra forma, o
desvendamento da obra de arte constituia um monopolio das classes aristocraticas e da alta
burguesia. Afinal, na arte cortesd a proximidade do artista com o poder era um dos
elementos que compunham os critérios de julgamento estético. Contudo na Franca
ditatorial pds-revolucionaria esse quadro se transforma. A pequena burguesia comeca a ter
acesso a produgdo devido ao desenvolvimento da impressdo em larga escala e do mercado
diversificado de arte. Apesar de estes fenomenos demonstrarem a ampliacdo do acesso as
obras de arte, as elites burguesas e aristocraticas ainda mantiveram a velha associacdo entre

elitismo e academicismo, culminando no classicismo tardio do século XIX.

Da perspectiva do processo de modernizagdo da arte, esse enrijecimento era
completamente incompativel com a crescente ampliagcio do mercado das artes e da
audiéncia diversificada do publico, logo, a rejei¢do ao modelo elitista-academicista foi o
estopim da decadéncia dos estilos neoclassicos e da estrutura de ensino das academias de
arte. Da mesma forma, o imperativo metodoldgico dos meios técnicos como principio da
validacdo da obra de arte perdeu importancia frente ao paradigma da expressdo. Na Paris
ditatorial, surge a figura do artista boémio inspirada em artistas boémios como Delacroix e

Géricault.

De acordo com Walter Benjamin, Paris era conhecida como la bohéme®, devido a
existéncia de uma massa de pessoas cuja vida era incerta, indeterminada e desregrada. A
burguesia, supostamente honesta, com seus bons modos constituia apenas uma infima parte
da populagdo urbana, em sua maioria composta por pessoas entregues ao desvio moral e ao
pauperismo. A boemia foi em grande parte incentivada pela facil acesso ao vinho, que teve

importante papel na manutencdo da estrutura governamental despodtica ao desviar os

¥ BENJAMIN, Walter. « La Bohémey. In: . Charles Baudelaire: a Lyric Poet in the Era of
high Capitalism. London: NLB, 1973.
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anseios e sonhos revoluciondrios da maior parte da populacdo. O reinado do vinho teve
também seu impacto sobre a intelligentsia de Paris reunida nas tavernas. Estas constituiram
importantes locais de reunido e de discussdo. O 4lcool combinado ao sentimento de penuria
e de rechagamento, somado ainda ao clima urbano de desestruturacdo do espetaculo da
modernizacgdo arquitetonica de Georges-Eugéne Haussmann (1809-91) foram impactantes
na vida mental dos individuos metropolitanos. Como Simmel enfatizou, esse fato implicou
a constru¢do de novas defesas psiquicas e sociais frente a essa nova configuragdo estética
da cidade de Paris que escondia todo o conteudo de higienizag¢do social do positivismo
estatal francés. Os artistas gauches criaram uma desestrutura estética para mostrar que a

imagem da “degeneracdo” era o reflexo negativo da civilizagdo burguesa.

A partir dos grupos alternativos novos padrdes sociais de interagdo entre os artistas
comecam a aparecer. Na Franca, além da permissdo de Napoledo II para a abertura do
Salon des Refusés em 1863 ao lado da exposi¢do de arte oficial, os grupos de arte gauche
estiveram livres para a realiza¢do de exposi¢des independentes em simultaneidade com as
exposicdes oficiais. Um pintor como Manet fora rechagado das exposicdes de arte oficial.
Manet pode ser considerado um exemplo paradigmatico de artista gauche, ndo somente
pelo formato pictérico escandaloso, mas por exemplificar novas formas de acdo. Mesmo
para os artistas, o academicismo como critério de julgamento estético desapareceu no
momento em que os artistas gauches criaram uma solidariedade dos rechagados, valendo-

se de novas estratégias de acdo e de meios alternativos de publicacao.

E correto afirmar que os impressionistas franceses foram os pioneiros nessa
empreitada. Deste modo, como sustentar a visdo comum, que considera o impressionismo
como uma arte evasiva ou um simples modelo da intocéavel torre de marfim? Neste ponto
percebe-se claramente a distancia entre o discurso estético e as suas conseqiiéncias. Em
outras palavras, se a arte pela arte professava o distanciamento do artista de questdes
morais, do jogo politico e do ethos burgués cooptante, no ambito da pratica e das acdes
sociais os artistas gauche e de vanguarda operaram uma revolucdo bastante mundana no
modelo organizacional da arte. A corte aristocratica e o saldo burgués foram, aos poucos,
sendo substituidos pelos cafés — espaco publico da modernidade por exceléncia — e pelos

cabarés, 16cus do escandalo, da fuga da moral e da suspensdo da etiqueta. Em meados de
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1920, o resultado da revolugdo na estrutura organizacional dos grupos artisticos encontrava
seu apice na atuagdo de grupos alternativos e bem diversificados, que eclodiam em todos
os grandes centros urbanos da Europa e da América. A vanguarda que surge na Franca ¢

deslocada, principalmente, para movimentos fragmentarios na Europa germanica.

Francastel, em A Histéria da Pintura Francesa’, demonstra a dinimica invertida do
rechacamento. Na Paris do século XIX o Neoclassicismo comegava a se transformar em
arte rechagada e o impressionismo a arte emergente, comegava a se oficializar. Por volta de
1926, o neoclassicismo havia sido enterrado juntamente com a pintura apologética, O
Nascimento de Vénus'®, de Alexander Cabanel (maior expoente do neoclassicismo
francés), que fora depositado nos pordes do Musée de Luxembourg, juntamente com outras
180 obras academicistas/neoclassicistas do século XIX. A alegacdo oficial era que os
quadros “ocupavam espago demais para o seu valor pictorico''”. O sepultamento do
neoclassicismo expds a vitoria da arte gauche como constelagdo discursiva e modelo de
acdo e, principalmente, de prevaléncia de um ethos negativo na arte de vanguarda. O

impressionismo, que era vanguarda, tornou-se oficial.

No inicio do século XX, 50 anos apos a abertura do Salon des Refusés, a dicotomia
entre o classico (conservador e tradicionalista) e a vanguarda (revolucionaria e inovadora)
ainda ndo havia sido totalmente superada. Contudo, essa associacdo conceitual comeca a
ser fraturada. A vitéria da autonomia estética dos artistas gauche da arte pela arte
direcionou boa parte das vanguardas negativas. Em 1946, Arnold Schoenberg escreve algo

analogo a resposta gauche da dupla ruptura:

Nenhum artista, nenhum poeta, nenhum filésofo ¢ nenhum musico cujos

pensamentos estdo na mais alta esfera poderia se degenerar na vulgaridade a fim de

’ FRANCASTEL, 1979.

' Ver em Anexo.

"' BATCHELOR, David. “Essa Liberdade e Essa Ordem”. A Arte na Fran¢a apés a Primeira Guerra
Mundial. ITn: BATCHELOR, David & FER, Briony et al. Realismo, Racionalismo, Surrealismo. A Arte
Entre-Guerras. Tradugdo de Cristina Fino. Sdo Paulo: Cosac&Naif Edigoes, 1998.
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concordar com o slogan da ‘arte para todos’. Porque se ¢ arte, ndo ¢ para todos, se ¢ para

todos ndo ¢ arte. (...) porque existe apenas a arte pela arte, arte pelo amor a arte'”.

A primeira vista, o discurso de Schoenberg poderia soar como puro elitismo herdado
da Escola de Viena. Entretanto, um olhar simplista que s6 enxerga as bordas do fenomeno
ndo pode ser considerado satisfatorio. A posi¢do “esteticista” de Schoenberg possui sua
origem social na constru¢do do campo artistico gauche e de vanguarda. O discurso da arte
pela arte ndo pode ser visto em relagdo a ojeriza das elites artisticas contra a suposta
vulgaridade das classes baixas. A arte de vanguarda se impos também contra a vulgaridade
das elites. De qualquer modo, a posi¢do isolacionista foi uma resposta real dos artistas ao
rechacamento que receberam tanto das elites conservadoras quanto dos setores
revoluciondrios da intelligentsia. Restou concentrar os esfor¢cos no desenvolvimento da

linguagem estética, superando os ataques politicos tanto da esquerda quanto da direita.

O conceito de arte pela arte sofreu uma metamorfose com as vanguardas
expressionistas. O inimigo comum, causador do desconfortante rechagamento havia se
transformado. Os motivos concernem também ao contexto historico das décadas de 1910 e
1920, que foram caracterizadas pelo aumento do reconhecimento do publico em relagdo a
arte moderna. A arte de vanguarda passou a conquistar espago no mercado das artes. A
figura do marchand passa a ser central para a circulagdo mercadologica das obras. Uma
mistura de banqueiro, estoquista e divulgador, a figura do marchand soube se valer bem
das novas oportunidades das artes individualistas. Do ponto de vista do artista, a principal
vantagem era a superacdo do contrato rigido do mecenato. Se no sistema de mecenato a
relagdo entre artista e mecenas se aproximava do contrato entre vassalo e suserano, com os
marchands os negdcios da arte poderiam ser levados como uma empresa capitalista. A
compra direta de obras especificas e os financiamentos de projetos especificos a curtos e

médios prazos facilitavam contratos momentaneos.

"2 [(...) no artist, no poet, no philosopher and no musician whose thinking occurs in the highest sphere would
degenerate into vulgarity in order to comply with a slogan such ‘art for all’, Because if it is art, it is not for
all, and if it is for all, it is not art (...) because there is only ‘I’art pour I’art’, art for the sake of art alone].
Ver: SCHOENBERG, Armold. Style and Idea. Selected writings of Arnold Schoenberg. Edited by Leonard
Stein. Berkeley: University of California Press, 1984.
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Do ponto de vista dos artistas, o mercado dos marchands também se mostrava
compativel com o valor da criagdo pessoal, isso porque, em tese, o marchand nao poderia
interferir no processo criativo, que permanece protegido da exigéncia do patrocinador ou
do comprador. Em segundo lugar, a arte de vanguarda ndo pode ser vista como um mero
resultado da diversificagdo do mercado das artes. Na verdade, os artistas através de suas
acdes sociais criaram alternativas para contornar o processo de rejeicdo oficial e os

marchands trataram de se apropriar dessa estratégia como fonte de lucros.

Além da diversificagdo do mercado e do aumento da solidariedade entre os artistas
alternativos, soma-se o momentaneo declinio dos regimes ditatoriais da Franca e da
Alemanha, que amenizaram o rechacamento e a censura estatal. Resultado do
afrouxamento do rechagamento pode ser observado na inclinagdo anti-tedrica dos artistas
gauche, que foi substituida, nas vanguardas negativas pela constru¢do de uma gama de
teorias e de tentativa de sintese dos fragmentos de racionalidade estética deixados pela arte

gauche. A arte moderna precisou destruir, para construir.

Sobre o declinio do modelo gauche de dupla ruptura da arte pela arte, Kandinsky

registrou:

E curioso que os impressionistas em sua luta contra as concepgdes ‘académicas’,
tenham destruido os ultimos vestigios de uma teoria da pintura; no entanto, apesar de sua
tese de que a natureza seria a Unica teoria para a arte, eles logo langaram, embora

. . A s 13
inconscientemente, as bases de uma nova ciéncia da arte”.

Ao contrario da gaucherie, os artistas de vanguarda teorizaram em nuances € em
minucias o seu fazer estético. A solidariedade dos rechagados resultou em grupos
alternativos coesos, que no final se direcionaram cada vez mais para uma formacao
pedagogica diferenciada. Aos artistas foi necessario superar outro problema, um novo

dilema.

5 KANDINSKY, 1997, p. 11.
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1.2 O Dilema das Posicoes e O Embate de Ethos — Ordem ou Destruicao?

A falta de unidade e de diversidade dos géneros da arte vanguardista se impde como
um elemento complicador para uma analise dos grupos de vanguarda. Estabelecer arestas
ou pontos de interseccdo entre as particularidades dos géneros artisticos nao ¢ totalmente
incompativel com a fragmentagdo. A fragmentacdo ndo pode tornar um esforgo analitico
impossivel. Mesmo esse conjunto de valores criticos, destrutivos e inovadores, a qual se
denomina ethos negativo ndo se refletiu igualmente e do mesmo modo em todas as
expressoes vanguardistas. Dilemas, embates, divergéncias e qiiiproquéds foram recorrentes

até mesmo entre integrantes de grupos bastante coesos.

Igualmente, ndo seria correto afirmar que todos os géneros modernistas tenham sido
necessariamente destrutivos e negativos. A exemplo, mesmo um género modernista pode
apresentar tracos reaciondrios e tradicionalistas. Eis o caso da Escola purista de Paris. Para
evitar confusdes, apesar de o neoclassicismo academicista ter sido sepultado nos pordes do
Musée de Luxemburg, o chamado positivo advindo das necessidades construtivistas da
nova Civilizagdo ressoou em certos grupos modernistas. Assim se impunha aos artistas de

vanguarda: evadir, destruir ou construir?

De acordo com o historiador de arte David Batchelor'*, na Franga do periodo entre
Guerras (1917-1943), havia um chamado cultural a ordem e a reconstru¢do da nagdo
francesa. Devido a guerra o mercado parisiense de arte estava arruinado e o marchand
independente mais importante, Daniel-Henry Kahnweiler'> (1884-1979), conhecido pela
comercializa¢do de obras gauche e de vanguarda, teve seu estoque inteiro confiscado em
1914 por ser cidaddo alemdo. Um grupo de artistas denominado Puristes, comegou a criar
um programa de chamado a ordem, a racionalizagdo, a clareza de concepgdo e a

higienizacao da arte. Esse grupo sustentou um discurso fundamentado na idéia do L esprit

¥ BATCHELOR, Op. Cit., 1998.

"> Além do apoio mercadoldgico proporcionado aos vanguardistas de Paris como Picasso, Braque e Matisse,
o marchand Kahnweiler também foi o primeiro a realizar um trabalho tedrico sobre a arte moderna. Sua
critica dos novos movimentos foi publicada em 1914-15 com o titulo de Der Weg zum Kubismus, ou “Em

Direcao ao Cubismo”, sem tradugao para o portugués.
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nouveau ou Espirito Novo que tinha como objetivo a modernizagdo da vida e da sociedade
por meio da instalacdo de um coerente ordenamento social. Os Puristas condenavam os
artistas gauche e as vanguardas negativas. O grupo purista construiu uma auto-imagem de
herdeiros legitimos das tradigdes classicas e da ordem civilizacional, que tinha como ponto
de referéncia a cultura francesa. Para este grupo os géneros romanticos, impressionistas,
expressionistas e vanguardistas eram resultado do barbarismo germanico e uma ameaca a
ordem nacional e a Civilization francesa. Os Puristas comemoraram a condenacdo ¢ o
confisco contra o inimigo alemado. De fato, o “espirito novo” viria a inspirar as vanguardas
das décadas de 1920-30 e a proposta construtivista que aos poucos comeg¢a a emergir no

modernismo. Por ora, ¢ mister adentrarmos nos grupos negativistas.

No mundo germanico, pelo menos no ambito das artes, os gauches foram vistos
como inspiradores enquanto que os construtivistas foram observados com desconfianca.
Logo, o chamado cultural a ordem ndo pdde ser culturalmente assimilado pela cultura
germanica da época. Versava o seu contrario, o chamado apocaliptico do “espirito
alemao”. Evidentemente, os vanguardistas negativos do Movimento Dada se colocaram em
oposicao aos puristas. O grupo dadaista (1916-23) organizado inicialmente em Zurique no
Cabaret Voltaire reiterou a hostilidade a ordem social estabelecida, dando continuidade ao
modelo vanguardista. A negatividade dadaista se estendia a dois niveis: a destruicdo no
ambito da esfera social e a descontinuidade nas estruturas das linguagens semantica e
artistica. Os lemas eram a destruicdo da clareza, da coeréncia e da andlise logica. Ha,
portanto, uma inversao em relagdo aos Puristas. Para os dadaistas a logica e a racionalidade
eram destrutivas e enganosas, a verdade se expressava a partir da natureza, que segundo a
concepcao dadaista, seria cadtica e espontanea e instavel. Pelo menos de inicio, os
dadaistas do Cabaret Voltaire compuseram um modelo de anti-arte, que adquiriu uma
conotacdo marginalizada ratificada pelo Estado e pelo publico academicista, que
consideravam o movimento dadaista como um perigo a reestruturacdo da sociedade no

periodo entre guerras.

Claro que tratar do movimento Dada requer um cuidado quanto a sua diversidade, ja
que ele eclodiu em varios centros urbanos da Europa. Por exemplo, o movimento de

Zurique enfrentou pequenos episddios de censura contra suas publicagdes, mas de forma
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geral o clima de cidade livre e democratica ndo gerou grandes problemas de intervengao.
Em Berlin, o0 movimento foi muito mais conflitante. De qualquer modo, o viés politizado
de Dada em Berlin foi levado a sério pelo poder instituido, quando os dadaistas se
colocaram publicamente contrarios as vistas grossas por parte do poder publico em relagado
ao assassinato de Karl Liebknecht e de Rosa Luxemburgo em janeiro de 1919. O Estado
alemdo endureceu. Desde entdo, as copias impressas dos manifestos foram confiscadas
pela policia e Raoul Haussmann foi preso. Os integrantes do Club Dada de Berlin foram
levados ao tribunal sob a acusacdo de ofensa ao exército alemdo. A acusacdo de
Haussmann foi retirada, Johannes Baader (1886-1955) e Rudolf Schlichter (1890-1955)
foram absolvidos e, Georg Grosz (1893-1959) e Wieland Herzfelde (1896-1988) foram
condenados. A experiéncia politizada perdeu seu animo, tanto que Haussmann declarou

apos o julgamento, em 1921:

Dada estava morto, sem gloria e sem um funeral de Estado. Simplesmente morto. Os
dadaistas regressaram a vida privada. Eu declarei-me anti-dada e um presentista e assumi a

luta a outro nivel a par com Schwitters'®.

Em Coldnia, em 1920, a Pré-Primavera Dada foi fechada pela policia sob a alegacdo
de estar disseminando pornografia. O real motivo era que Max Ernst havia feito uma
colagem utilizando uma figura de nu classico do grande mestre classico alemdo Albert
Diirer. A destruicdo das obras em acessos de furia do publico tornou-se tao freqiiente que

M. Ernst teve a idéia de disponibilizar um martelo para a destrui¢do de suas esculturas.

Os movimentos de Paris e de Nova York ndo enfrentaram maiores dificuldades com
a politica. Estes se concentraram na critica anti-arte. De qualquer modo, fora do contexto
germanico o dadaismo perdeu a sua razao de ser e o vazio de sentido deixou de ser fonte de
acdo dos artistas. O surrealismo viria preencher essa lacuna. Porém, apesar da declarada
“morte de dada” o ethos negativo sobreviveu. Hans Arp (18896-1966) apds o fechamento
do Cabaret Voltaire de Zurique eterniza a posi¢ao artistica negativa, deslocada para o

surrealismo. Sobre o éxodo dos artistas dadaistas para o movimento surrealista:

' ELGER, Dietmar. Dadaismo. Tradugio de Jodo Bernardo Boléu. Lisboa: Taschen, 2005. p. 20
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Eu permiti que a velha fortaleza da arte fosse cercada por sonhos. Os sonhos sdo mais
poderosos que as bombas atdmicas, o que sdo os voos de um avido supersoénico comparados

A 17
com os voos dos santos, sonhadores e poetas?” .

Dietmar Elger afirma que mesmo os dadaistas sendo hdbeis auto-publicistas,
calculando com precisdo o choque e o escandalo, muitas revistas dadaistas foram banidas e
os artistas presos ocasionalmente. Mais do que isso, o dadaismo encontrou relativa
dificuldade em se estabelecer e em perdurar, tanto que as apresentagdes se limitavam ao
ambito dos cabarés e de clubes privados decadentes, que simbolizavam o locus da
libertinagem e da fuga das regras civilizadoras. Outro indicativo desse processo pode ser
observado na mobilidade espacial de artistas como Arp, Tristan Tzara (1893-1963) e
Marcel Duchamp (1887-1968) que ndo se estabeleceram num centro geografico por muito
tempo. O dadaismo como um grande movimento desenraizado e ndémade errou por

Zurique, Paris, Berlin, Colonia e Nova York.

O julgamento sobre o que era arte rechagada também variou. Nos anos 20, os
géneros da arte pela arte (impressionismo e simbolismo) foram considerados pelas
vanguardas negativas enquanto artes defasadas. O parricidio do ancestral gauche culminou
na gradativa descrenca no potencial da arte enquanto meio de fuga e de evasdo individuais.
Pelo menos, na Franca e na Alemanha as vanguardas negativas sentiam ojeriza em,
simplesmente, ignorar o problema que se impunha a sociedade do inicio do século XX: a
carnificina da guerra. Se a ratio burguesa e o modelo positivo da Civilization haviam sido a

real causa da carnificina, essa seria a prova da decadéncia da civilizacdo burguesa.

S6 que hd uma caracteristica bastante peculiar que diferencia os artistas de
vanguarda de seus antepassados da arte gauche e do romantismo. Se o modelo de
civilizagdo destruiu a propria origem de sua criagdo iluminista — a liberdade, a fraternidade
e a igualdade — na mortandade dos campos de batalha, até mesmo a arte, produto dessa
civilizagdo, seria uma falacia. Pelo menos essa era a idéia que permeava a negatividade dos

dadaistas. A arte estava morta, juntamente, com a civilizagao.

" Toid., p. 32.
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Para uma comparacdo mais profunda sobre as diferentes representagdes estéticas
sobre a guerra, ¢ necessario voltar ao grupo Purista de Paris, género modernista antipoda
do dadaismo. O Purismo também se impunha contra a guerra. Mas os Puristas acreditavam
que o barbarismo bélico era resultado da decadéncia da civilizagdo causada pela falta de
ordem, de moralidade e de l6gica. Em outras palavras, os puristas, com certa ingenuidade,
acreditavam na velha oposi¢do entre civilizagdo e Barbarie. Os dadaistas, nada ingénuos, ja
percebiam aquilo que Zygmunt Bauman viria a trabalhar apenas em 1989 em seu livro
Modernidade e Holocausto'®, em que este autor discute a unidade entre os conceitos de
civilizagdo e barbarie, como resultados de um mesmo processo historico. Segundo
Bauman, o problema a guerra ndo seria uma mera “suspensdo temporaria do controle

¥ como a sociologia ¢ a historia ortodoxas postularam. Em verdade, a

civilizatério
civilizagdo seria “(...) com toda a certeza, uma condi¢io necessaria®”” para o barbarismo.
Surpreendentemente, os dadaistas ndo precisaram passar pela experiéncia do holocausto
para construirem a idéia de civilizagdo a servico da barbarie, que viria a ser a base da
discussdo da Teoria Critica, representada por Theodor Adorno, Hannah Arendt, Walter

Benjamim, Norbert Elias e Zygmunt Bauman.

No fio da andlise realizada aqui, o dadaismo certamente foi a experiéncia mais
proxima do tipo ideal de arte negativa. Além da negagdo escandalosa do real,
fragmentando e destruindo linguagens e logicas, o movimento Dada construiu um discurso
absolutista de anti-arte. Mesmo outros grupos de vanguarda, como o0s expressionistas do
Die Briicke e do Der Blaue Reiter, ainda tinham como valor um projeto futurista de arte.
Dada negava até mesmo a pretensdo de ser arte. Conta Maurice Nadeau, em sua Historia
do Surrealismo, que em 1922 os artistas modernos reuniram-se no Congresso Internacional
para a Determinacdo das Diretivas da Defesa do Espirito Moderno. Tzara, educadamente
recusou e disse: “dada ndo é moderno®'”, deixando livre o entendimento de que “dada nio

2299

¢ arte moderna como ndo ¢ arte tradicional, como nao ¢ arte™”. A absten¢do de Tzara,

' BAUMAN, Zygmunt. Modernidade e Holocausto. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1998.

¥ Tbid., p.22.

* bid., p.32.

*! [dada n’est pis moderne]. TZARA Apud. NADEAU, Maurice. Histoire du Surréalisme. Paris: Editions du
Seuil, 1964. p.37.

*? [dada niait aussi bien I’art moderne, que 1’art traditionelle, que I’art tout court.] Ibid. p. 37.
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além de confirmar que Dada ndo se considerava arte revelou a ética da convic¢ao de Tzara,
ou seja, um ethos negativo expresso em sua posi¢do anti-artistica. Do ponto da rede de
interagdes sociais dos grupos de vanguarda, a atitude de Tzara foi uma das causas do
rompimento de André Breton com o dadaismo, tornando possivel a criagdo do movimento

surrealista.

A questao do rechacamento também pode ser explicada por um objetivo de disputa, o
monopolio do conceito de arte. André Breton ¢ um exemplo paradigmético de artista
engajado nesse objetivo. Em 1929, Breton ja filiado ao movimento surrealista se envolveu
em uma disputa ferrenha com George Bataille (1897-1962), algo que criou a famosa cisdo
do movimento surrealista no referido ano. O motivo do embate foi a posi¢do em relagao ao
uso da teoria psicanalitica como fonte inspiradora do movimento. Conta a historiadora de
arte, Briony Fer™, que o grupo surrealista se deparou com duas leituras da obra de Freud.
A leitura de Breton insistia na conjun¢dao entre Marx e Freud no desvendamento e na
revelacdo dos significados escondidos pela civilizagdo, isto significa, que o surrealismo
deveria se colocar na posicdo de revelagdo de uma verdade humana escondida no
inconsciente. Breton expunha no evento de briga com Tzara e os dadaistas, uma forte
preocupagcdo com a fungdo reveladora da arte, fungdo esta que demonstrava efeitos
materiais, que deveriam exercer impactos sobre as concepcdes e significados lingiiisticos e
artisticos. Para Breton a arte ndo poderia negar a si propria e por tal motivo ele rompera
com os dadaistas. Em suma, Breton defendia uma posi¢ao baseada no diagnostico e na cura
dos males da civilizagdo. Isso implicou uma forte crenca no potencial da arte, fatores que

faltavam aos dadaistas e a posicdo de Bataille.

Ao contrario, a posi¢do de Bataille era absolutamente e niilista e desvinculada do
teor de profilaxia ou de cura dos males civilizacionais. Segundo este artista, a livre
associacdo onirica, proposta pelo movimento surrealista, poderia se aproximar de uma
logica da desconstrugdo do consciente produzido pela civilizagdo, pois mesmo séculos de

civilizagdo ndo teriam feito a diferenca entre a necessidade escatologica do homem e do

2 FER, Briony. Surrealismo, Mito e Psicanalise. In: BATCHELOR, David & FER, Briony et al. Realismo,
Racionalismo, Surrealismo. A Arte Entre-Guerras. Tradugdo de Cristina Fino. S3o Paulo: Cosac&Naif

Edigoes, 1998.
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porco. Bataille ratificou, “¢ impossivel comportar-se diferentemente do porco fossando a
lavagem®*”. Escatologia, putrefagio, podridio, decadéncia e morte compdem os elementos
centrais do radicalismo de Bataille. Igualmente, essa autonomia absoluta da arte enquanto
forma de destruicdo moral, lingiiistica e estética, excluia a profilaxia e cura dos males
civilizacionais (mesmo na esfera individual) como propunha o uso de Breton da teoria
psicanalitica. Enquanto Breton enxergava a autonomia da arte através da fungdo
relativamente pratica de revelagdo da verdade escondida no inconsciente, Bataille
propunha uma autonomia desvinculada de qualquer resquicio da cura do mal-estar da
civilizagdo. Assim como os dadaistas, Bataille se aproximou de um ethos negativo
extremista. Tzara, igualmente, tomou uma posi¢ao de negacdo extremista, rompendo com

os surrealistas e se engajando no projeto do Cabaret Voltaire.

A relagdo do surrealismo com a psicanalise expde sob outro aspecto o rechagamento
dos artistas, pelo menos no que concerne a modernista associagdo conceitual de um lado,
entre ciéncia e racionalidade e, de outro, entre arte e contra-racionalidade. Freud, apesar de
sua obra revoluciondria desdenhou os usos estéticos da psicanalise. Se for pertinente
evocar Merton, podemos encontrar o motivo na diferenga entre a compreensao universal
posta pela ethos cientifico, encarnado por Freud e, a singularidade da obra como valor
fundamental do ethos artistico moderno. A critica de Freud aos surrealistas se baseia no
fato da arte ndo partir de uma explicag¢@o racional dos mecanismos do inconsciente. Claro
que a critica freudiana se impos também a racionalidade da civilizagdo, mas conjun¢do
surrealismo-psicanalitico enquanto fonte da obra de arte ndo poderia elucidar (pelo menos
de forma cientificamente valida) os processos de liberagdo do inconsciente. As
consideragdes de Freud sobre a arte” também mantém o paradigma do conceito de arte
como uma fuga do processo civilizador. Para Freud, a arte seria uma valvula de escape da

neurose, um conforto sublimado da contradicdo entre principio de prazer e principio de

** Tbid. p. 204.
» FREUD, Sigmund. Civilization and its Discontents. W.W. Norton Company. New York, 1962;
. Beyond the Pleasure Principle. Bantam Matrix Editions. New York, 1967.

** FREUD, Sigmund. Totem et tabou : Interpretation par la psychanalyse de la vie sociale des peuples

primitifs. Paris : Payot, 1967
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realidade. De fato houve inspiracdo do surrealismo extraida da psicanalise, mas ndo a

inspiragdo psicanalitica retirada do surrealismo.

Esse exemplo demonstra a cortina de ferro colocada entre as duas formas de
conhecimento. Mais do que isso a posi¢do de Freud de desdém em relagdo ao surrealismo
demonstra os indicios de dois processos distintos de autonomizagdo entre arte e ciéncia.
Arte autobnoma pela negatividade em relacdo as estruturas logicas e racionais; ciéncia
negativa pela critica racional da cultura. Em suma, o embate mostra duas dialéticas

negativas distintas.

A interagdo entre arte e politica no julgamento estético parecia igualmente
problematica. A tensdo entre diferentes ethos resultados de diferentes processos de
autonomizagdo se mostrava clara. Em 1938, André Breton em viagem ao México visitou
Frida Kahlo (1907-54), Diego Rivera (1886-1957) e Leon Trotsky (1879-1940). Breton
teve uma impressdo bastante diferenciada dos trabalhos de Rivera e de Kahlo. Essa
impressdo diferenciada elucida a tensdo entre o modelo destrutivo das vanguardas
negativas e o modelo coletivista do modernismo construtivista. De fato, Breton se encantou
muito mais com as pinturas individualistas de Kahlo do que com os murais coletivistas de
Rivera. Apesar de haver um bom relacionamento entre os surrealistas e a intelligentsia
engajada da Russia e do México, qual teria sido o real motivo de Breton em organizar em
1939 uma exposicdo de Kahlo na Galerie Pierre Colle, intitulada Mexique e, praticamente,
ignorar o modernismo engajado de Rivera? A historiadora de arte Briony Fer fornece uma
explicagdo internalista e correta, porém, do ponto de vista sociologico, incompleta ao
fornecer como motivo da diferenca de impressdes o encantamento da personalidade
surrealista, ingénua, primitivista, e principalmente feminina de Kahlo. Segundo a
historiadora Kahlo teria materializado o processo de transicdo da mulher surrealista como

musa para a forma da mulher artistas.

Outra explicagdo, que merece mais aten¢do, pelo menos do ponto de vista
sociologico, quando se compara a maior proeminéncia da estética de Kahlo em relagdo a
obra de seu marido Rivera, ¢ a adequacdo da pintora ao ethos artistico negativo. Do ponto

de vista do julgamento estético e do conceito de arte que Breton atentava construir, os



Segunda Parte O Fronte — As Vanguardas negativas 98

murais de Rivera transbordavam em consciéncia politica, historicidade e heroismo, fatores
que compunham o ethos coletivo da revolugdo, mas ndo necessariamente da arte de
vanguarda. As pinturas de Kahlo, por sua vez, materializavam o anti-heroismo de uma
mulher nascida na periferia da civilizag@o, incapaz de realizar o objetivo mais elementar e
primitivo de uma mulher, gerar um filho. Da perspectiva surrealista de Breton, o
sentimento de impoténcia de Kahlo era deslocado para obras de que faziam a liberagao
esteticizada do desejo de ser mae®®. Kahlo foi interpretada por Breton, como uma
surrealista espontanea pelo conteudo freudiano de sua impossibilidade. Logo, a empatia de
Breton em relagdo a Kahlo ocorreu tanto pelos temas trabalhados quanto pelas formas

pictoricas de representagao.

Outra explicagdo complementar concerne a associagdo conceitual, de um lado entre
realismo e coletividade e, de outro, entre vanguarda e privacidade. Em 1932, Rivera acerta
uma encomenda de Henry Ford para a pintura de dois murais na Filial da Ford em Detroit.
O historiador de arte Paul Wood”’ se questiona como foi possivel um artista tio engajado
quanto Rivera ter aceitado tal encomenda? Wood elucida de forma bastante clara a
questdo. Rivera possuia o desejo de produzir uma arte com ressonancia social e, para tal se
mostrava necessario naquele momento abandonar as vanguardas cubista e surrealista, que
eram consideradas um tipo privado e individualista de arte. Apesar de a encomenda partir
do grande capitalista industrial, os murais expdem a assimetria e distancia entre o trabalho
dos operarios colocados na parte baixa do mural e o trabalho intelectual dos dirigentes do
industrialismo, colocados no apice da obra®®. Ford comportou-se como um marchand, sem
interferir no processo criativo de Rivera. O proprio Rivera colocou o motivo da aceitacdo
do trabalho, escrevendo em seu didrio sua posi¢do contraria as vanguardas, considerada por
ele enquanto artes “apreciadas apenas por um niimero limitado de pessoas superiores®”.

Em contrapartida ao coletivismo engajado de Rivera, o cubista e, por conseguinte,

vanguardista Henry Matisse rebateu em defesa do ethos negativo de cunho individualista:

%% Ver em anexo.

>’ WOOD, Paul. Realismos e Realidades. Tn: BATCHELOR, David & FER, Briony et al. Realismo,
Racionalismo, Surrealismo. A Arte Entre-Guerras. Tradugdo de Cristina Fino. S3o Paulo: Cosac&Naif
Edigoes, 1998.

** Ver em anexo.

¥ RIVERA, Apud. Wood, 1998, p. 251.
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A arte deveria elevar-se acima da politica, das realidades de uma época breve. A arte ¢
um escape da realidade... Eu ndo concordo com o senhor Rivera, se ele foi citado

corretamente, de que toda arte deve ter seu ponto de vista politico®.

As criticas mutuas expdem com clareza a oposi¢do que se criara nas décadas de 20 e
30 entre o realismo coletivista e a vanguardas negativas. Contudo, como sera discutido
posteriormente, esse embate comega a perder significado com o trabalho da Bauhaus e da
emergéncia da arquitetura como disciplina que busca superar a oposi¢do entre a arte
engajada e a arte pela arte, que mais de meio século apods o surgimento do ethos negativo,

ainda orientava a cisdo entre artistas modernistas.

1.3 Nova Organizacio: Comunidade ou Institui¢io?

Decerto o problema da fragmentacdo e da divergéncia de opinides se antep0s aos
artistas de vanguarda. Uma questdo ¢ fundamental, a disputa individualista pelo monopdlio
do conceito de arte levaria necessariamente ao isolamento dos pares? Como os artistas
encontraram respostas para a concorréncia e para a supremacia da criagdo pessoal mesmo
em grupos que em principio tinham como objetivo um apoio institucional aos seus

integrantes?

A historiografia da arte conta que Kirchner se colocou em disputa com outros
artistas do grupo Die Briicke. Certo ar de egocentrismo permeou a tentativa de Kirchner
em ter para si o reconhecimento de “Kaiser” do grupo. Kirchner tinha uma forma quase
doentia de salientar a originalidade de sua obra, desmerecendo o trabalho de seus colegas.
Kirchner escreveu em seu didrio, sobre um de seu amigo e companheiro do Die Briicke:
“Heckel estd com um péssimo aspecto. Também ja ndo lhe resta nada da forca de
antigamente, os quadros sdo falsos e feios, imita tudo, mas principalmente o meu

trabalho...’'”. O egocentrismo de Kirchner levado ao extremo teria sido a causa da

3 MATISSE, Apud. Wood, p. 253.
3! KIRCHNER, Apud. ELGAR, Dietmar. Expressionismo. Tradugdo Ruth Correia. Lisboa: Taschen, 2003.
p. 43.
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dissolu¢do do Die Briicke em 1913, quando este artista publicou Chronik der KG Briicke,
tendo realizado uma descricdo parcial da trajetoria do grupo sobrevalorizando seus

proprios feitos.

Die Briicke, fundado em 1905, certamente constitui um dos grupos de vanguarda
mais coesos do ponto de vista da solidariedade dos rechagados. Havia uma estrutura quase
mecanica entre seus integrantes. A figura de um lider carismatico, por sinal, requisitada por
Kirchner, e de um circulo de discipulos reunidos em um atelier coletivo em Dresden, o
grupo de colegas da faculdade de Arquitetura da Escola Superior Técnica da Saxonia
apresentava além dos ideais de uma arte livre das convengdes morais, um convivio
bastante cotidiano entre seus integrantes. De fato o grupo assemelhou-se a uma
comunidade alternativa. Para se ter uma imagem da for¢a desta coesdo do grupo, sublinha-
se que “até mesmo os historiadores de arte tém dificuldade em desvendar a autoria das

32
obras™”.

Boa parte do motivo dessa solidariedade mecanica revela-se na propria posicao do
expressionismo alemdo, que tendia muito mais a criagdo de uma Gemeinschaft ou
“comunidade” utdpica do que a tendéncia cosmopolita das artes gauche e das vanguardas
francesas. Deve ficar claro que assim como o dadaismo germanico, o expressionismo
alem3o ndo constituia uma unidade. Talvez por este motivo, a constituicio de grupos
coesos como Die Briicke e Der Blaue Reiter cumpriam uma fung¢do contraria a
fragmentacdo da arte expressionista em terras alemas. Mas de fato o surgimento de grupos
alternativos de artistas estava em voga na intelligentsia artistica desde a Escola de
Barbizon. Na Alemanha, o sentimento comunal dos artistas alternativos foi inspirado pela

comunidade de artistas chamada Worpswede.

Fundado em 1884 na Alemanha, o grupo Worpswede™ surge como uma alternativa
estética a insatisfacdo da juventude quanto os efeitos do rapido industrialismo alemao. O

historiador de arte Gill Perry denomina essa tendéncia do artista em busca de experiéncias

32 Tbid. p. 64.
> O nome deriva de uma regido rural proxima a Bremen, onde o grupo se instalou. Naquele local, ainda era

possivel encontrar camponeses vivendo como na época puritana do protestantismo.
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primitivas ou bucdlicas como uma a cultura do “ir embora®*”. O poeta Rainer Maria Rilke
(1875-1926) escreveu uma monografia® sobre o grupo, em que, observou a tendéncia dos
jovens artistas em “ir a0 campo, em busca de algo significativo meio a incerteza’®”. O
poeta complementa, “a paisagem ¢ significativa, ndo apresenta risco, e cada folha que cai,
mesmo quando cai, estd imbuida de uma parte da grande lei universal do universo®””. O
valor da fuga e da evasdo permaneceu como um dos tracos do expressionismo alemdo e

. . N A e 38
refletiu em grupos posteriores a experiéncia de Worpswede™.

Enquanto principio discursivo, ambos 0s grupos expressionistas, Die Briicke e Der
Blaue Reiter, mantinham a posicdo da arte como sustentagdo da criagdo subjetiva como
prioridade. Mas os artistas expressionistas ndo se voltaram ao campo e a paisagem bucolica
como os impressionistas. A evasdo expressionista foi deslocada para o mundo interior da
subjetividade e para o desenvolvimento das técnicas de composi¢do. O conto 4 Toca do
escritor expressionista Franz Kafka expde com clareza a concepcao subjetivista dos artistas
expressionistas. No referido conto, um animal ndo identificado estabelece um monélogo de
construcdo de uma toca impenetravel que possa protegé-lo de agressores invisiveis. A
metafora da subjetividade expressionista evidencia um espago fechado e sufocante,
pressionado pela pesada realidade social, que constitui o solo opressor que circunda a
toca’. A busca por um universo individual orientava em grande medida a aversio de
escritores como Franz Kafka (1883-1924) e Georg Trakl (1887-1914) quanto a publicacdo
de manuscritos. Kafka deixou instru¢des a seu amigo também escritor Max Brod (1884-
1968) para destruicdo de seus manuscritos apos sua morte. O processo criativo individual

era mais importante que a socializagdo da obra de arte.

* PERRY, Gill. O Primitivismo e o Moderno. In: FRASCINA, Francis, HARRISON, Charles et al.
Primitivismo, Cubismo, Abstra¢do. Comeco do Século XX. Sdo Paulo: Cosac&Naif Edigdes Ltda, 1993.

> A Monografia foi intitulada, Worpswede — Monographie Einer Landschaft und Ihrer Maler, ao que parece
sem traducao para o portugués. Ver: PERRY, Ibidem, p. 36.

*® bid., p. 37.

7 bid., p. 37.

¥ Na Inglaterra houve um movimento semelhante denominado Pre-Raphaelite Brotherhood ou Irmandade
Pré rafaelita, fundado em 1848, que tinha um projeto de recusa a arte académica por meio da inspiragdo de
fontes goticas e medievais. O tema da paisagem e do campo eram centrais.

3 CARDINAL, Roger. O Expressionismo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editores, 1984.
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Mas no tocante ao modelo organizacional do Die Briicke e do Der Blaue Reiter, os
grupos se diferenciavam gritantemente entre si. O primeiro era caracterizado por uma
catedra rigida de quatro figuras principais (Kirchner, Heckel, Mueler e Schmidt-Rottluff) e
mais 78 “membros passivos”, no qual se incluiam nessa categoria artistas de menor
renome, aprendizes, colaboradores e financiadores. Die Briicke assemelhava-se aos
alternativos de Barbizon, Worpswede e a Irmandade Pré-Rafaelita. Posteriormente, o
convivio a0 molde de uma solidariedade mecanica era inviavel em relacdo a pulsdo por
reconhecimento individual dos artistas modernos. Por isso, conflitos e provocagdes

ocorriam com freqiiéncia.

Der Blaue Reiter por sua, vez possuia uma organizacdo bem mais organica. De
nenhuma forma era um grupo fechado. Os integrantes tiveram contatos profissionais (e ndo
educacionais) de 1909 a 1911 na Neue Kiinstlervereinigung Miinchen (Nova Associacio de
Artistas de Munique ou N.K.V.M.) que cumpria a fungdo de uma espécie de associagdo de
artistas e ndo uma catedra esotérica como fora o Die Briicke. Porém, nem um modelo
organizacional legal-burocratico estava adequado aos objetivos e aos valores dos artistas
vanguardistas. Por exemplo, Kandinsky que presidiu a experiéncia N.K.V.M. teve uma tela
rechagada de uma exposi¢do da associacdo por razdes formais, pois o quadro tinha alguns
centimetros a mais, desrespeitando o estatuto da associa¢do. Kandinsky revoltou-se e
abandonou a Associa¢do de moldes burocraticos. A atitude de Kandinsky demonstra a
incompatibilidade e a inadaptagdo do artista de vanguarda tanto ao modelo catedratico e

mecanico do Die Briicke quanto ao modelo legal-burocratico da N.K.V.M.

Em 1911 surge a idéia de publicacio de um almanaque ilustrativo e panoramico a
respeito dos “Wilden” ou selvagens, nome incutido aos artistas que realizavam a arte nova
na Alemanha. Kandinsky convidou Franz Marc e os dois se prontificaram a ir atrds de
patrocinios para a publicacdo do almanaque. Finalmente, em 1911, Fabricante de motores e
colecionador de arte Kohler de Berlin, financia os custos da produgdo. Der Blaue Reiter
consegue um financiamento independente e ndo-intervencionista, isto ¢, um marchand. A
publicacdo, que tinha por objetivo apenas ser um “documento de arte contemporanea”

torna-se um projeto de cooperacdo entre artistas de vanguarda, onde a participagdo era, por
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assim dizer, bastante democratica. Claro que um modelo de gestdo democratica nao
ocorreu de forma instantanea, derivando de experiéncias anteriores e efémeras. Conta-se
que anteriormente, um grupo de artistas, Phanlax, montou uma escola, na qual Kandinsky
foi aluno e depois professor. Em plena década de 1910, nessa escola a pedagogia tinha
como lema a formagdo de iguais entre iguais, sendo que as aulas ndo eram dadas em
classes separadas por sexo nem por classe social. A experiéncia de uma pedagogia

democrética apareceria, posteriormente, no projeto da Escola de Arte Bauhaus.

Certamente, havia consondncia entre a concepc¢do individualista e o sistema
organizacional democratico do Der Blaue Reiter, fatores que contribuiram para evitar
disputas tdo ferinas quanto aquelas observadas entre os integrantes do Die Briicke, ou
mesmo entre os surrealistas Breton e Bataille. De fato os integrantes do Der Blaue Reiter
mantinham relagdes muito mais proximas da cooperacdo mutua do que da disputa pelo
monopolio ou da eleicdo de um Kaiser para o grupo. Se Kandinsky se tornou simbolo do
movimento do grupo Der Blaue Reiter, a gloria deveu-se mais ao reconhecimento dos
pares a respeito dos talentos e da capacidade de organizagdo e administracdo do que de
uma disputa egocéntrica ao estilo da sociedade de corte. Em suma, este grupo rompeu com
o modelo catedratico e mecanico e, a0 mesmo tempo, evitou a burocratizagdo da arte

vanguardista.

No que concerne ao ethos negativo e ao seu deslocamento seguiu a direcdo do
ambito da linguagem e da construgdo pictorica. Pelo menos, até o ano de 1933*° os artistas
ndo mais bateriam de frente com as autoridades em defesa de posigcdes politicas. A luta
seria em relacdo a arte. Permanecem nas obras temas terriveis e assustadores, na teoria da
arte a eclosdo de diversos tratados sobre arte moderna. Nesse sentido, o expressionismo
alemdo nada deixou a dever ao surrealismo e ao dadaismo. Subjaz, entdo, a concentragdo

na defini¢do de arte moderna e a sua fun¢do. De forma geral, adotou-se a heranca advinda

* Como sera demonstrado, o ano de 1933 é crucial para a arte de vanguarda, quando os nazistas ganham as
eleigdes em ambito nacional na Alemanha. Os artistas de vanguarda serdo novamente rechagados e
condenados pelo nazismo, fato que acarretara na didspora dos intelectuais e na produgdo ¢ na producdo
artistica dos exilados, periodo que ndo cabe analisar neste trabalho. Na Franca, os vanguardistas sofreriam as

conseqiiéncias da ocupac@o do territorio francés pelo exército alemao.
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das filosofias de Schopenhauer e Nietzsche que afirmavam o poder do impulso e dos
instintos como forma positiva ¢ como matéria-prima da criagdo. Acresce-se também, o
elevado grau de desenvolvimento do ethos negativo através da nocdo de expressdo
negadora. A arte expressionista foi menos negativa em relagdo a politica, mas mais forte
com sua critica da cultura moderna e das técnicas de composi¢cdo estética. Temas como a
guerra, o assassinato, a morte e o suicidio sdo freqlientes na poesia de Trakl, na literatura
de Kafka, na musica de Schoenberg e na pintura de Emil Nolde (1867-1956). O problema
da Primeira Guerra Mundial deixava de ser apenas um problema dos dirigentes do Estado.

A cultura moderna tinha a sua responsabilidade.

1.3 A arte da Guerra

O problema das conseqiiéncias da modernidade, da racionalidade burguesa e da
Civilizagdo em conceber a maquina da guerra e a desumaniza¢do moral foi um tocante
importante no debate de toda a intelligentsia européia do inicio das décadas de 1910 e
1930. S6 que em uma dessas ironias dos acontecimentos historicos, a arte de vanguarda
antecipou essa preocupacao, levando ao extremo o problema da iminéncia do cataclismo
bélico civilizacional. Em 1914, trés anos antes da explosdo da Primeira Guerra, Kandinsky
filosofa sobre a dentincia da arte, “violino bem tocado que a cada corda vibra em cada
parte fibra*'”, como se “a alma expressionista estivesse inteiramente sintonizada com as

. - . 42
menores vibragdes do desastre iminente .

De qualquer modo, havia divergéncia de convic¢do no dmago do expressionismo
alemdo. Uma pequena ala mais politizada surgiu, principalmente, no periodo entre guerras,
juntamente com a demanda social pela pacificagcdo social. Outra ala se mostrava contraria
ao engajamento ou ao voluntarismo. Tanto Die Briicke quanto Der Blaue Reiter sofreram
diretamente perdas causadas pela guerra, pois a lista de artistas mortos nos campos de
batalha era relativamente extensa — Lichtenstein, Stadler, Stramm, Trakl, inclusive o
expoente, Franz Marc. Uma grande parcela de artistas alistou-se voluntariamente no

exército por ter se deixado levar pela idéia corrente de constru¢do de uma nova sociedade a

* KANDINSKY Apud. Cardinal, p. 45.
*2 CARDINAL, Op. Cit, p.45.
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partir das ruinas da antiga civilizagdo. Franz Marc glorifica a confusdo entre a destruigdo
pictorica e a destruicdo bélica representada numa concepgdo irrealista sobre a Guerra.
Marc escreve em 26 de setembro de 1914 “essa velha Europa, ndo podia ser purificada de
outra forma™”. Na pacifica Suica, no palco do agitado Cabaret Voltaire, Hueselbeck se
expressou nos seguintes termos tragicos, para criticar o voluntarismo de artistas

expressionistas como Marc:

Nenhum de nés compreendia a coragem necessaria que nos permitia sermos baleados
na cabeca pela idéia de uma nagdo, que na melhor das hipoteses era um grupo de interesse de
negociantes de peles e mercadores de couro, e na pior, um grupo de interesse de psicopatas,

. (13 4 1A 5 T
que a partir da “patria” alema, partiram com seus volumes de Goethe na suas malas para

. . 44
espetar as suas baionetas nas barrigas francesas e russas” .

Grande parte da confusdo do artista em realizar a pulsdo por destrui¢do no nivel real
da guerra deveu-se ao chamado eloqiiente de um certo historiador de arte chamado Walter
Kaesbach, que havia reunido os artistas voluntaristas em seu grupamento militar. Aqueles
que sobreviveram as linhas de combate como Kirchner, mais tarde sucumbiram as
neuroses causadas pelos traumas. Kirchner, como vitima tardia da guerra, suicidou-se em

1938 por ndo suportar sua doenca mental.

A hipotese que pode ser tirada dessa pulsdo belicosa e real pela destruicao ¢ que a
pulsdo destrutiva do ethos negativo confundida com a maquina de destruicao da guerra
levou esses artistas a morte. Os artistas, que serviram voluntariamente ao fronte da guerra
ndo tinham consciéncia da diferenca abismal entre a destruicdo pictorica — ditada pelo
ethos negativo de vanguarda — e a destrui¢do pratica fomentada por disputas ferinas e

territorialistas do ethos politico dos Estados imperialistas.

Relacdo entre a concepg¢do de morte no idealismo alemdo, expressa na guerra e na
arte destrutivas, ¢ citada ¢ evocada por W. Benjamin, em um trecho escrito pelo tedlogo,

Florens Christian Rang, critico do emergente germanismo:

 ELGER, 2005, p. 163.
* HUSELBECK, Apud, Elger. 2005. p. 8.
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Os demonios da crenca no destino, para qual a virtude humana ¢ va. — A noite
escura de um desafio; que consome num incéndio divino universal o que foi conquistado
pelos poderes da luz... A aparente vontade senhorial contida nessa idealizagdo da morte nos
campos de batalha, que destroi friamente a vida, trocando-a pela idéia — essa noite gravida
de nuvens, que ha milénios nos recobrem e que para iluminar nosso caminho ascende em
vez de estrelas, relampagos ensurdecedores, confusos, depois dos quais a noite fica mais
escura ¢ mais asfixiante: essa cruel concepg¢do do mundo, morte universal, ¢ ndo da vida
universal, que no idealismo alemao alivia o horror com a idéia de que atrds das nuvens

. y 45
existe um céu estrelado ™.

Portanto, engajamento ideolégico do artista nas incursdes militares s6 foi possivel
por causa da confusdo entre o destrutivo ethos negativo e o belicismo destrutivo do

“espirito alemao”.

De fato, ¢ mister considerar a hipotese de que o engajamento politico ndo prevaleceu,
embora o belicismo tenha influenciando o julgamento moral dos artistas que se alistaram
no servico militar alemdo. A hipotese da ndo prevaléncia do engajamento politico no
expressionismo alemdo pode ser reforcada devido ao fato de a maior parte dos artistas
expressionistas de menor renome ter lutado por mudangas politicas a nivel pratico e, de
uma parte menor, porém mais reconhecida pelo campo, ter se especializado na critica da
sociedade e na necessidade de uma revolugdo estética. Artistas imunes a confusdo entre
ethos negativo e belicismo politico, W. Kandinsky, P. Klee, A. Schoenberg, F. Kafka ¢ M.
Ernst, sdo reconhecidos pelo campo artistico como artistas mais proeminentes do
movimento, porque trouxeram contribuicdes maiores sobre questdes referentes ao
desenvolvimento da composi¢do estética. Naquele momento historico, a explicacdo mais
plausivel para o critério inclusdo/exclusdo da obra ¢ a proximidade com o ethos negativo

direcionado, principalmente, a anti-arte e, ndo diretamente, a politica.

Em suma, aqui se critica o argumento de que as Guerras tenham sido a causa do

conteudo e do formato destrutivo das vanguardas negativas. Claro, que o belicismo do

* RANG, Florens C. Apud. BENJAMIN, Walter. Teorias do Fascismo Alemdo. In: . Magia e
Técnica, Arte e Politica. Ensaios sobre Literatura e Histéria da Cultura. Tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet.
Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1985.

P.66.
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inicio do século XX teve sua influéncia sobre as vanguardas negativas, mas o ethos
negativo propriamente dito ¢ um “fato social” especifico, que derivou do equilibrio de

poder entre a intelligentsia e as elites politicas e econdmicas.
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2. O conceito de Natureza na Arte de Vanguarda e A Destrutiva Linguagem

Vanguardista.

A partir do Romantismo, o conceito de natureza passou a adquirir um sentido
peculiar. De acordo com a concep¢do mecanicista de natureza, retificada pelo modelo
cartesiano de ciéncia, a natureza seria um sistema organizado por leis, baseadas nas
regularidades dos fendmenos. Com os romanticos e iluministas, a concep¢do mecanicista
passa a ser criticada pelo idealismo alemdo de Kant e pela estética de Goethe. A natureza

do sujeito ¢ introduzida e assimilada como valor pelo campo das artes.

Além do conhecido desenvolvimento do individualismo na cultura moderna, ha uma
causa sociologica diretamente ligada a apropriacdao do conceito de natureza do sujeito pela
arte moderna. E importante frisar que a intelligentsia alemi se apresentava como um grupo
social alijado de questdes politicas e econdmicas e, os intelectuais, dentro de sua limitada
esfera de atuacdo, especializaram-se em desenvolver o “espirito”, isto €, conceito de
cultura [Kultur]. O resultado direto disso foi uma espécie de fuga evasiva das relacdes de
Estado e das teorias politicas, fato que ¢ claramente observavel com a emergéncia dos
grandes estudos estéticos do iluminismo alemdo como aqueles realizados por Baumgarten,
Lessing, Schlegel, Kant e Goethe. A maior conseqiiéncia socioldogica para o idealismo
alemdo foi a especializagdo muito maior na area da estética e da moral, do que na
discussdo pragmatica sobre politica, que ¢ mais facilmente observéavel na filosofia politica
da intelligentsia francesa, que inaugurou o socialismo utépico. Como demonstrou Elias*’, o
iluminismo foi caracterizado por esse embate identitario e pela dicotomia entre Cultura

[Kultur] e Civilizagao [Zivilization].

A discussdo teorica sobre a relagdo entre natureza e subjetividade foi iniciada na
Alemanha. As teorias de Kant e de Goethe trouxeram um sentido novo para o conceito de

subjetividade e de natureza. Pelo menos ¢ essa a tese levantada por Simmel e por Lukacs.

* ELIAS, Op. Cit., 2001.
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Em sua obra intitulada Goethe®’, Simmel se propde a discutir o problema da natureza
no conceito goethiano de arte. Goethe teria formulado um conceito dinamico de natureza,
que ao contrario do modelo mecanicista seria caracterizada pelas excecdes e pela
singularidade dos acontecimentos. Isso significa que o conceito de natureza deixa de ser
uma mera questdo de lei ou regularidade, a natureza nada mais tem a ver com o calculo
racional nem tdo pouco com as leis abstratas dos renascentistas. Assim como Hegel,
Goethe considerou a natureza enquanto um ente que aparece independente do conceito,
logo, uma esfera distinta da racionalidade. A aparéncia da natureza passa a ser deslocada
para a emog¢ao e para os sentimentos, ou seja, para a esfera da subjetividade. Segundo essa
concepgdo, a natureza sO se apresentaria para o sujeito mediada pelos sentidos. Como Kant
postulara em sua Critica da Faculdade do Juizo®®, o mundo externo a subjetividade so
pode ser sentido, jamais apreendido, logo, a misteriosa “coisa-em-si” nunca teria sido
atingida. Se a subjetividade ¢ a propria manifestacdo da natureza emocional e expressiva
do individuo, a criagdo artistica exigiria necessariamente o processamento da imagem
pictdrica no amago da imaginacao do criador da obra de arte. Eis o complemento fornecido

por Goethe.

Haveria entdo duas implicagdes para a teoria goethiana da arte. Em primeiro lugar,
observa-se a emergéncia do valor singular da obra de arte, posto que, se elimina a copia
mimética dos objetos como critério de validacdo. Simmel cita Goethe para explicar essa
mudanga, “O pé do marmore ndo pretende andar € 0 mesmo ocorre com 0 pProprio corpo
que ndo pretende viver’””. Em segundo lugar, a arte surge como o reflexo mais proximo da
for¢a da vida. Assim, o paradigma do arquétipo classico e de uma nog¢ao linear, ascendente
e extramundana (religiosa ou teologica) perde importancia frente a conturbagdo da arte
romantica que seria um equivalente a conturbacdo da natureza subjetivada. No idealismo
alemao, a antitese entre arte e racionalidade cientifico-filosofica torna-se evidente e sera de

suma importancia para o conceito de natureza e subjetividade nas vanguardas.

*7 SIMMEL, Georg. Goethe. Buenos Aires: Editorial Nova, 1949.
*8 KANT, Immanuel. Critica da Faculdade do Juizo. Rio de Janeiro: Editora Forense, 1993.
* [El pie de marmon non pretende andar; y lo proprio ocurre tambien com el cuerpo, no pretende vivir].

GOETHE Apud. Simmel, 1993, p. 120.
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Lukécs chega a uma conclusido semelhante em O Problema Estético do Particular no
Iluminismo e em Goethe. A dialética da vida seria caracterizada pela fragmentacao, pela
contingéncia, instabilidade e imprevisibilidade. Goethe teria identificado o triunfo da vida
como forga motriz da acdo, em outras palavras, o iluminista teria formulado uma
concepcao materialista de arte. A concepg¢do goethiana de natureza, anterior aquela de
Marx e Engels’, ja afirmava o principio da identidade entre natureza e homem um século
antes do advento do materialismo-historico. Lukacs vai mais longe, ao identificar o
potencial antitético da arte, que se manifestaria através da espontaneidade da criagdo. Esse
potencial resume o fendmeno estético como um elemento relativamente livre da pressao da
verdade racional. Esse elemento da arte goethiana tornaria possivel a revelagdo de uma
verdade ndo-intencional, sem os vicios do pensamento ideoléogico nem do pensamento
filosofico. Goethe escrevera sobre o conteudo da verdade espontdnea: “O belo ¢ uma
manifestagdo de leis secretas da natureza, que permaneceriam para nds eternamente ocultas
se ndo aparecessem’ ”. Exemplo disso seria a propria sobrevivéncia da mitologia nérdica
através do folclore e da literatura. A cosmologia nordica teria, mesmo pressionada pela fé
cristd, sobrevivido na poesia e na literatura, pelo menos ¢ a conclusdo semelhante obtida

pelo iluminista Jacob Grimm.

Schopenhauer e Nietzsche apostam igualmente no potencial da arte como expressao
da verdade espontanea da natureza subjetivizada. A Estética de Schopenhauer ¢ concebida
em sua autonomia em relagdo aos movimentos da razao. Dito de outra forma, ciéncia e arte
sdo vistas como principios antagénicos, como formas diferenciadas de contemplagdo.
Enquanto que na primeira, a contemplacdo ocorre em termos do estabelecimento da
relacdo objetiva entre as coisas externas ao sujeito, a arte se incumbe da dimensdo interna,
de uma organizag¢do cognitiva pretensamente ilogica, inconsciente e irracional. Porém, o

7332)
1

prefixo “i” ndo denota falta de l6gica, consciéncia ou razdo, mas demonstra a possibilidade

de construtos e combinacdes infinitas possiveis somente no ambito da arte subjetiva e

*% Engels reconhece Goethe como o primeiro materialista a combater a concepgio mecanicista de natureza.
Ver: ENGELS, Friedrich. Dialética da Natureza. Editorial Presenga: Lisboa, 1974.
> GOETHE Apud LUKACS, Georg. O Problema Estético do Particular no Iluminismo e em Goethe.

In: . Introdugdo a uma Estética Marxista — sobre a categoria da particularidade. Tradugao

de Carlos Nelson Coutinho e Leandro Konder. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1978. p. 145.



Segunda Parte O Fronte — As Vanguardas negativas 111

autonoma. Seguindo a logica deste discurso, a arte se libertaria dos construtos conceituais,
para adquirir a forca da intui¢do e da espontaneidade da criacdo. Sem nenhuma
extrapolagdo, a estética de Schopenhauer atinge o 4pice da tradicdo alema da autonomia
artistica, tanto do ponto de vista das obras quanto do artista. Obra e artista representariam o
mais alto grau da independéncia por sua atividade se exercer numa dimensdo
qualitativamente transcendente em rela¢ao ao real, ao imediato, ao pratico e ao pensamento

cientifico-filos6fico. A arte ndo mais cederia as pressdes de racionalidades exdgenas.

Seria primério encerrar a estética de Schopenhauer no aprisionamento do artista na
torre de marfim. Houve uma contribuicdo muito mais importante para a teoria da arte.
Schopenhauer inaugura a procura pela elucidacdo das dissondncias e irracionalidades,
dimensdes até entdo higienizadas pela pureza da metafisica da beleza e da simetria. O
movimento expressionista, por exemplo, exigiu um distanciamento quase absoluto em
relacdo as relagdes conceituais dos objetos externos. O artista voltou-se para a
interioridade. A natureza interiorizada resultou na associagdo conceitual entre o processo
criativo e o devaneio através da utilizacdo de mecanismos psiquicos semelhantes a loucura,
esquizofrenia ou nirvana, em que o individuo — ente reconhecido em tempo e espago —
deixaria de existir e atingiria um estado momentaneo de contemplacdo ascética onde se
encontraria destituido de vontade, dor ou temporalidade, entregue ao estado puro de
intuicdo sem as determinacdes do conceito e os tramites das estruturas logicas da razdo. O
individuo, neste estado, tornar-se-ia sujeito por se liberar do império da razdo e da
necessidade pratica, ao se entregar a liberdade do sentir, ao se liberar das limitagcdes do
tempo e do espaco, que impedem a satisfagdo dos desejos. E redundante afirmar que o teor
evasivo dessas consideracdes possui estreita relagdo com o “protesto evasivo” de alguns
grupos de artistas gauche e de vanguarda. Igualmente, a semelhanca com os discursos

construidos pelo surrealismo e pelo dadaismo, de nenhum modo, ¢ mera coincidéncia.

E valido lembrar que as conclusdes de Schopenhauer sdo semelhantes aquelas
registradas nas obras de Nietzsche, de Freud e, nos estudos sobre arte realizados pelos
tedricos da Teoria Critica. Por parte desses autores, subjaz em maior ou menor grau, uma

representacdo da vida em sociedade como sendo um eterno controle ou supressdo da
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vontade, recalcamento que torna os individuos infelizes e sofridos. Além do niilismo em
relagdo a civilizagdo, pouco a pouco os psicanalistas e os frankfurtianos trataram de buscar
natureza interior nas camadas mais profundas do individuo, pois milénios de civilizagdo
teriam envolvido a personalidade em camadas rigidas de aparéncias. O retorno ao estado
narcético primordial ¢ simbolizado pela flor de Lotus, que conota um periodo sem
conceito, estado puro de intuicdo como definiram Horkheimer&Adorno na Dialética do
Esclarecimento™ e Herbert Marcuse na Dimensdo Estética™. A arte, neste sentido poderia

vir a ser um simulacro da flor de l6tus.

Contudo, o estado psiquico absolutamente evasivo e desprendido de categorias
racionais de tempo e de espaco ¢ impossivel na realidade social da modernidade. Assim
sendo, para o artista, a memoria coletiva dos primitivos teria preservado a dimensdo
dionisiaca/evasiva através da arte. Portanto, a arte seria a pratica social mais distante da
racionalidade instrumental e mais proxima do éxtase primordial dionisiaco. A contradigdo
entre arte e Civilization torna-se um construto discursivo evidente e servira de base para a
antitese entre vanguarda e status quo. O cubismo soube como nenhuma outra vanguarda

nutrir-se do primitivismo como fonte inspiradora da composi¢ao pictorica.

Ha, portanto, como resultado do idealismo alemido a associag¢do entre Civilization,
que concerne a exterioridade coercitiva e a Kultur, concernente a espontaneidade da
subjetividade. Norbert Elias definiu precisamente essa diferenca em A Sociedade de Corte,
mas os impactos dessa dicotomia no campo da arte ainda aparecem obnubilados. Nesta
dissertagdo, afirma-se que essa dicotomia constituiu uma dos efeitos da rede de relagdes
sociais da intelligentsia artistica francesa e alema. Os efeitos podem ser notados na
contraposicdo entre arte civilizagdo na arte de vanguarda e, posteriormente, na teoria

critica, subgrupos que se especializaram em considerar o fendmeno artistico enquanto

2 ADORNO, Theodor & HORKHEIMER, Max — Dialética do Esclarecimento: fragmentos filoséficos. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1994.
3 MARCUSE, Herbert. 4 Dimensdo Estética. Lisboa: Edi¢des 70, 1977.
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negatividade discursiva e, o fendmeno politico e econdmico como formas positivas™ de

discurso.

A aproximagdo entre os conceitos de subjetividade, espontaneidade e natureza —
conjunto circundado pela instabilidade, incerteza e indeterminacdo da vida — foi
extremamente cara a teoria de arte de vanguarda por indicar fronteiras claras entre o
conceito cientifico de natureza e o conceito estético®”. Evidentemente, esta nio é uma
fronteira natural e nem meramente formal. Como fora explicado, o processo de
especializagdo da intelligentsia artistica na negatividade discursiva ¢ a causa socioldgica
dessa barreira. Da perspectiva do artista de vanguarda, Kandinsky observava essa
separacdo como sendo fruto da artimanha da histéria social, quando observa que
“cientificos, sdo os homens positivistas’® e “na arte estdo os naturalistas’”. E
imprescindivel ressaltar que a natureza ¢ entendida pelo artista como uma categoria da
subjetividade, tanto que aqueles “naturalistas” aos quais Kandinsky se refere enfatizam a
crenga “na personalidade, na individualidade e no temperamento do artista (...) .
Schoenberg enfatizou, “A arte ¢ em seu estdgio mais elementar, uma simples imitacao da
natureza (...) em seu nivel mais alto, a arte ocupa-se unicamente em reproduzir a natureza

interior’>”.

>* Segundo a Teoria Critica, a ciéncia apresentaria ambigiiidade em relagio a sua posigio positiva ou
negativa. Grosso modo, Adorno&Horkheimer, bem como Jiirgen Habermas descrevem uma racionalidade
instrumental que seria positiva e, uma racionalidade pura, que tenderia a dialética da negatividade, ou ao
ethos negativo da intelligentsia.

> A partir do Marxismo e a sua proposta de construir a identidade entre natureza e homem, entre matéria e
pensamento, as ciéncias sociais passaram a aceitar o conceito estético de natureza, conceito este, que se
baseia no pressuposto segundo a qual todo conhecimento deriva do mundo sensivel. O sensivel implica
necessariamente a mediagdo dos sentidos. Ver: MARX, Karl. Manuscritos Economico-Filosdficos. Cole¢ao
os Pensadores. Sdo Paulo: Editora Abril, 1997.

361, Wissenschatlich sind diese Menschen Positivisten®]. Ver: KANDINSKY, Wassily. Ponto e Linha Sobre
Plano. Tradugido de Eduardo Branddo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1997. p. 37.

37 ,.)In der Kunst sind sie Naturalisten*]. Ibid., p- 37

3% [,,Personlichkeit,Individualitit und Temperament des Kiinstlers“]. Ibid., p. 37.
¥ SCHOENBERG, 2001, p. 55.
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2.1 Paradigma da Subjetividade e a Expressdo pelos Borrées das Cores.

Em realidade, desde a publicagio da Doutrina das Cores® de Goethe, a associagio
entre cor e subjetividade pode ser observada. Na referida obra, Goethe se propde a discutir
o problema da cor contrapondo-se as conclusdes cientificas de Isaac Newton. Para o fisico
inglés, as cores teriam uma propriedade imanente, e se manifestariam independentemente
da percepcao do sujeito. Assim sendo, a cor era causada pura e, simplesmente, pela luz.
Goethe, contrdrio a essa visdo, procurou argumentar que a cor ¢ a percep¢do da luz na
ativagdo do 6rgdo da visdo, o olho. Deste modo, a cor s6 se manifestaria a partir do sujeito.
Em suma, a cor seria uma categoria da percep¢ao do olho humano. Goethe postula, “a cor

61

sO se manifestaria para o sentido da visdo~ ”. Assim condic¢des fisioldgicas, biologicas e

culturais seriam também determinantes para o julgamento da cor.

Mas o fundamento mais importante, na critica levantada por Goethe, concerne,
principalmente, a cisdo entre o conceito de natureza nas ciéncias naturais — regulado por
leis universais — e o conceito de natureza na arte, que passa a ser uma matéria do “espirito”
ou cultura. Além da cis@o disciplinar, o subjetivismo contido na doutrina das cores de
Goethe serviu de validagdo teodrica para a emergéncia da cor como elemento pictérico
prevalecente em relacdo a linha e ao traco. Isso significa que o traco geométrico
perfeitamente delineado tdo caracteristico das pinturas neocldssicas entrava em decadéncia,
assim como a reproducdo técnica de leis matemadticas (euclidianas) de representagdo
pictorica do espaco perdiam importancia em relacdo ao paradigma da expressdo. O traco
foi substituido pela cor; a geometria pelo borrdo. Decerto, a construgdo pictorica das obras

expressionistas dd menor €nfase ao trago e abusa do uso da cor.

Duas posigoes tedricas sobre a arte disputaram entre si. Para o ethos academicista, os
artistas gauches e os expressionistas revelavam falta de competéncia, uma técnica tosca e
mal acabada. Da perspectiva dos vanguardistas, os academicistas pecavam pela falta
expressao dos sentimentos e de uma arte castrada, sem impactos sensiveis e intuitivos.

Logo, para os artistas de vanguarda, a cor, categoria vista como por exceléncia subjetiva e

% GOETHE, Johann. W. Doutrina das Cores. Sio Paulo: Editora Nova Alexandria, 1996.
! bid., p. 45.
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o borrdo eram os meios técnicos ou matéria prima por exceléncia que possibilitava a
manifestacdo da liberdade de criacdo. O campo da arte passou a expressar uma lei ou
associagdo conceitual propria através da técnica pictorica. A autonomia da composi¢@o se
revelava pela liberdade da cor sem o cerceamento do trago. Sobre o significado da cor,
Paul Klee escrevera em seu didrio: “A cor me possui. Eu ndo preciso mais do que apanha-
la. Ela me tem para sempre e eu sei disso. Este ¢ o sentido mais feliz das horas: eu e a cor

. 62
somos um. Eu sou pintor™~”.

Pierre Francastel observou a criagdo do paradigma da cor, na superacdo do
paradigma matematico do espago. A cor que representa a subjetividade ndo se sujeita ao
traco do desenho, que simboliza o cerceamento. Van Gogh teria posto em pratica a

doutrina Goethiana;

A parte de Van Gogh, na formacao da arte contemporinea, me parece, deste ponto
de vista, poder conduzir a dois elementos essenciais. De uma parte, ele mostrou a
resolugdo, ja avistada por Dégas, de que se pode extrair de uma combinagdo de sistemas de
perspectiva; de outra parte e, sobretudo, ha a sensacdo do papel desempenhado pela

percepgio dos valores representados pela cor pura dentro da sensagio imediata do espago®.

A concepgdo de cor como técnica por exceléncia de expressdo da subjetividade foi
levada a cabo pelos artistas da arte pela arte (simbolistas e impressionistas) e pelos
expressionistas do Die Briicke ¢ do Der Blaue Reiter. Esse processo de destruicdo do
espago pictorico, a que Francastel se refere, foi em realidade, a materializacdo da

transferéncia do ethos negativo do ambito do embate direto para o ambito do processo

62 [,,Die Farbe hat mich. Ich brauche nicht nach ihr zu haschen. Sie hat mir fiir immer, ich weif} das. Das ist

die gliickliche Stunden Sinn: ich und die Farben sind eins. Ich bin Maler*]. KLEE Apud. LANGNER,
Johannes. Der Blaue Reiter. In: STEFFEN, Hans (Org.). Der Deutsche Expressionismus — Form und Gestalt.
Gottingen: Vandenhoek&Ruprecht, 1965. p.222.

%3 [L’apport de Van Gogh dans la formation de I’art contemporain, me parait, de ce point de vue, pouvoir se
ramener a deux ¢élements essenciels. D une part, il a montre le parti, deja entrevu par Dégas, que 1’on pouvait
tirer de la combination de systémes de perpective ; d’autre part, et sourtout, il a eu la sensation du réle que
jouait la perception de valeurs représenteés para la couleur pure dans la sensation immédiate de 1’espace].
FRANCASTEL, Peinture et societe : Naissance et destruction d'un espace plastique, de la renaissance au

cubisme. Lyon : Audin, 195. p. 214.
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criativo. O tema destrutivo, que na arte gauche tinha uma origem social, foi gradativamente
deslocado para o ambito das técnicas e do sistema simbdlico das artes de vanguarda. Os
artistas de vanguarda criaram uma disposi¢do inconsciente pela construgdo pictorica que
privilegiava a destrui¢do das regras logicas. Criou-se o primeiro A#abitus do campo artistico

moderno.

Essa hipdtese pode ser fundamentada, em primeiro lugar, na constitui¢do pictorica
ilogica, dissonante, anti-racional e a-perspectiva claramente observada nas obras dos
vanguardistas®®. Se na arte Renascentista a linguagem pictorica era baseada na perspectiva
linear quase cientifica, a linearidade sucumbiu a destrutiva e borrada imagem da gaucherie
e da avant-garde. Também os artistas das vanguardas negativas deslocaram o sentido do
processo criativo, superando a gaucherie que empenhava uma critica direta. Os
vanguardistas deslocaram o ethos negativo para o ambito da linguagem intra-estética. A
perspectiva linear foi destruida na representacdo pictdrica dos objetos que compdem as
obras modernas. Do mesmo modo, o principio de identidade entre obra de arte e valores
morais se viu em ruinas. Também ha a excessiva fragmentacdo dos temas e da propria
personalidade do artista. Surgem os fundamentos racionais da arte. Retoma-se, mais uma

vez, aquilo que Weber chamou ateng¢do, o problema da racionalidade intracampo.

Entretanto, o conceito de subjetividade como uma dimensdo da natureza, e como
simbolo formal da obra de arte autdbnoma, encontrou seu definhamento com o modernismo
construtivista, que sucedeu as vanguardas negativas. Kandinsky ¢ um artista transitorio
nesse sentido. A idéia da cor como sendo o simbolo da autonomia da linguagem pictdrica
remete necessariamente a doutrina das cores de goethiana, ou seja, a um passado iluminista
que deveria ser superado pela modernidade. Portanto, o paradigma goethiano viria a ser

negado, principalmente, por Wassily Kandinsky.

Em verdade, Kandinsky ¢ exemplo paradigmatico da mudanga do modelo
vanguardista para o modernismo construtivista. Desde Goethe até os impressionistas o
paradigma naturalista-subjetivista foi predominante. Contudo, Klee e Kandinsky

procuraram criticar a propria doutrina das cores, demonstrando que a relacdo entre cor e

% Ver em anexo.
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subjetividade era uma questdo conceitual e ndo de imanéncia. Kandinsky afirmou sobre o
problema da separacdo entre cor e linha: “Matisse — Cor; Picasso — forma. Duas grandes
. - . . 65 . .

instru¢des de um mesmo objetivo . Em Ponto e Linha Sobre Plano, Kandinsky restaura o

papel do traco enquanto possibilidade expressiva na composigao pictorica:

Ainda hoje o emprego do ponto ou da linha em pintura ¢ mal visto por alguns
teoricos da arte que gostariam de manter, entre outras compartimentagdes, a velha
separagdo entre dois dominios artisticos que, ainda recentemente, pareciam bem separados:

a pintura e as artes graficas. Nenhuma razio interior existe para tal separacio®.

De qualquer modo, a critica de Kandinsky expde o problema das leis e dos
paradigmas na arte, demonstrando que mesmo discursos, que em principio ressaltariam o
irracionalismo como fonte inspiradora do processo criativo, teriam sua origem na propria
criagdo de uma racionalidade intracampo. De fato, para Kandinsky a doutrina das cores
teria sido a primeira “lei” ou engano da arte, pois era incompativel com o valor da
liberdade no processo criativo. Se a associag@o entre subjetividade e cor foi mediada pela
concepg¢do de natureza interior, ¢ plausivel supor que Kandinsky chegara a conclusdo de
que essas associacdes ndo passavam de leis transitorias na arte, merecendo como toda lei,
ser destruida e superada. Como compor uma arte libertaria que incute preconceitos em sua
propria matéria-prima? Como o traco ¢ simplesmente desconsiderado enquanto técnica?
Sdo perguntas que conduzem ao discurso sintético de Kandinsky, que reforca que cor e
traco, interioridade e exterioridade ndo estdo separados. Essa mudanca de conotacgdo entre
a dicotomia civilizag¢do (traco) versus subjetividade (cor) serd superada pelo modernismo

construtivista.

2.2 Schoenberg e A Ultima Lei da Miisica.

Se nas artes plasticas a concep¢do mecanicista de natureza determinou o paradigma

da Perspectiva Linear, na musica a tonalidade estruturou a beleza e a harmonia das notas.

65 [, Matisse — Farben. Picasso — Form. Zwei grope Weisung auf ein gropes Ziel“]. KANDINSKY, 1952, p.
51.

% K ANDINSKY, Wassily. Ponto e Linha Sobre Plano. Tradugdo de Eduardo Branddo. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1997. p. 27.
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A questdo da lei natural na musica ¢ ainda mais problematica pelo fato de persistir até o
inicio do século XX, quando surgem as experiéncias tonais de Schoenberg. Os efeitos da
harmonia e da consonancia entre as notas musicais foram tratados pelos teéricos da musica
como advindos da natureza dos sons. Para os fisicos o som e a cor eram elementos

naturais.

Schoenberg traduz para a linguagem musical a doutrina das cores, incutindo um
novo sentido para o som que passa a ser considerado em relagcdo a percepcdao do ouvido.
Evidentemente, ao contrario da pintura, a masica sé possui 0 som € 0 tempo como matérias
indissociaveis de composi¢dao. Nao haveria como contrapor elementos e significados, como
ocorrera nas artes plasticas, onde ao trago foi incutida uma conotagdo objetiva e a cor outra
conotacdo subjetiva. O problema na musica concernia muito mais ao esgotamento das
possibilidades de criagdo, pois o sistema tonal ja prescrevia uma série limitada de
possibilidades de composicdo. Schoenberg perguntou sobre o que realmente sustentava o

sistema tonal, percebendo o movimento que levaria ao esgotamento da musica erudita.

A resposta a respeito da sustentacdo do sistema tonal foi encontrada na descoberta da
associagdo entre harmonia, beleza e a sensacdo agradavel sentida “naturalmente” pela
audicdo. Para Schoenberg essa associacdo ndo concernia a nenhuma lei da natureza e nem
da arte, em verdade, era uma invengdo historico-cultural. Schoenberg se questionou
também a respeito das proibi¢cdes das dissondncias e de alguns modos de combinacdo de
sons. O compositor escreveu em 1912: “a tonalidade ndo ¢ uma lei natural e eterna da
67

musica’’”. Em seguida ratifica: “mas ndo se deve pretender que os resultados tdo pobres

sejam considerados como algo semelhante a leis naturais. Repito: as leis naturais ndo

- . ~ ~ 68
conhecem excecdes; as teorias da arte compdem-se, antes de tudo, de excecdes’ .

A proposta de sua obra Harmonia ¢ justamente a discussdo a respeito das proibigcdes
historicamente construidas pelo modelo academicista de arte, sobre a combinagdo de
elementos na musica. Assim, como ocorrera, com a pintura no caso da Academie de

Beaux-Arts de Paris que proibia temas como a violéncia, plebe, o crime comum, vicios e

87 SCHOENBERG, 2001, p. 44.
% bid. p. 46.
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atividade sexual, o academicismo da musica vetava o uso de dissonancias e de certas
combinagdes sonoras. Schoenberg enumera algumas dessas inimeras proibigdes: 1)
proibigdo das oitavas paralelas®® — argumento: anulariam a independéncia das notas; 2)
proibicdo das quintas paralelas — argumento: soam mal, como sombras do som
fundamental; 3) proibicdo das tercas e sextas paralelas: caréncia de efeito artistico;
vulgaridade; semelhantes a musica popular; 4) proibicdo das quartas, sob mesmo
argumento, permitidas desde que cobertas por tercas inferiores; 5) paralelas de oitava e
quinta forma proibidas por serem consideradas formas arcaicas, por isso se insere uma
terca no meio. 6) proibicdo de todo movimento que leve a uma consonancia perfeita ou

unissono.

Do ponto de vista que se busca neste trabalho, ndo ¢ intuito realizar uma discussao
dos impactos formais e os efeitos sonoros dessas proibi¢des, mas sim demonstrar que a
musica ainda apresentava resquicios do modelo heterdbnomo intervencionista. Para
Schoenberg o desenvolvimento da racionalidade musical estava sendo freado por
proibicdes de cunho tradicionalista. Na verdade, os academicistas da musica criaram um
falso aforismo, segundo o qual, a harmonia seria a imitagdo perfeita da natureza dos sons.
Schoenberg postulou que essa afirmag¢do ¢ uma meia verdade, pois o som ¢ a imitacdo da
natureza, mas da natureza interior do sujeito. Assim como Goethe percebera que a cor
depende do olho do sujeito para ser enxergada, o som necessita do ouvido para ser
escutado. Assim sendo, o academicismo na musica teria consolidado a falsa associacdo:

consonancia — harmonia e beleza; dissonancia — perturbagdo e fealdade.

% A questio das paralelas remete necessariamente ao problema da polifonia, que segundo Max Weber ¢ a
especificidade da musica ocidental (WEBER: 1995). Grosso modo, a polifonia é a concomitancia de
diferentes notas que se relacionam na unidade de um acorde, sendo a sua antitese do unissono que sdo varios
sons que ressoam a mesma nota. Exemplo de acorde que € por natureza polifonico: d6 — mi — sol; exemplo de
unissono: do — do6 — do. Fato é que a musica ocidental evitou o unissono, forma mais primitiva de
composigao, por isso tudo que ressoa como unissono (paralelas) deve ser eliminado. Do mesmo modo, tudo
que soa dissonante, estranho e sem regras de composi¢io ao ouvido, deve igualmente ser evitado na

composigao.
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Para Schoenberg todas essas proibi¢cdes e associacdes ndo tém razdo fisica e nem
estética, isto ¢, a proibicdo ¢ um construto histérico da educagdo musical. Assim sendo
escreve sobre a relatividade da tonalidade: “Hoje nos ¢ muito comodo afirmar: ‘os modos
eclesiasticos ndo eram naturais, mas os nossos modos coincidem com a natureza’. Também

. . . 0
em seu tempo acreditava-se que os modos eclesiasticos coincidem com o natural”.

Ao contrario do que comumente se coloca a despeito da teoria musical de
Schoenberg, a tonalidade ndo ¢ um elemento que possa ser eliminado da composicao
musical. O grande problema para Schoenberg sdo os critérios prescritivos e fechados da
composi¢do musical, que limitam as possibilidades da livre criagdo, da originalidade das
obras. Assim, Schoenberg argumenta sobre os limites normativos da teoria musical: “todas
essas teorias, se servem apenas para colocar freios ao desenvolvimento da arte e se seu

tinico dado positivo ¢ ajudar mais depressa a compor mal’'”.

Faz-se necessdrio recordar ao leitor que para a arte de vanguarda, a idéia de
desenvolvimento da musica esta intrinsecamente ligada a questdo da liberdade de criagdo e
do reflexo entre obra de arte, natureza interior € a incontrolavel dindmica da
transformacdo. Isso implica novos padrdes de beleza, ou nas palavras de Kandinsky uma
Neue Schonheit (nova beleza). Kandinsky admira a descoberta de Schoenberg que ¢
analoga a descoberta na pintura de que a separac¢do entre linha e cor ¢ apenas uma das
“leis” da arte, que necessitam ser fraturadas. Kandinsky discorre sobre Schoenberg: “essa
liberdade procurada a fundo em Schoenberg, e sobre o caminho para as necessidades

internas tem ja sua mina de ouro na descoberta da ‘nova beleza’’*”

. A separacdo entre
consonancia e dissonancias nada teria a ver com beleza e fealdade, mas com proximidade e
distancia, compatibilidade e incompatibilidade entre os sons. Mesmo o distante e o

incompativel passam a ser uma rica fonte de composicao.

" SCHOENBERG, 2001, p. 71.
" bid. p. 45.

72 [, Diese Freiheit zu erschopfen sucht auch Schénberg, und auf dem Wege zum innerlich Notwendigen hat
er schon Goldgruben der neuen Schonheit entdecket (...) hier beginnt die Zukunftmusik*“]. Ver:

KANDINSKY, 1952, p.28.
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De qualquer modo, discorrer sobre Schoenberg exige a relagdo com o maior critico
da Neue Musik (muasica contemporanea), Theodor Adorno. Qual deveria ser a posi¢do do
artista em relacdo a cultura de massas e a massificagcdo do gosto estético? Esta ¢ a principal
questdo levantada por Adorno em Filosofia da Nova Miisica’. Adorno constroi dois tipos
ideais de artista, o artista progressista e o artista restaurador. Adorno utilizou a figura de
dois compositores, que concernem respectivamente a personalidade de Schoenberg e a do

compositor russo, Igor Stravinsky (1882-1971).

Sua resposta foi a seguinte: o compositor progressista, engajado com a propria arte,
ndo tem outra alternativa sendo a atitude negativa de opor-se a tudo que seja “facil”, tudo
que seduza, por assim dizer, a audicdo. Assim, surge o grande abismo entre o artista € o
publico através da recorrente falta de compreensao do publico em relagdo as composigdes
de Schoenberg. Este compositor pontua bem a relagdo entre sua musica e falta de
compreensdo do publico e dos criticos de arte, “consonancias sdo mais faceis de entender
que as dissonancias e, apesar das dissonancias serem dificeis de entender, elas ndo sdo
incompreensiveis (...) ndo ¢ uma questdo de beleza, mas apenas uma questdo de

~ 74
compreensio’

. Mas apesar do afastamento, segundo a tese de Adorno, o progresso da
racionalidade estética estaria assegurado. Em suma, Adorno defende o radicalismo de
Schoenberg que, através do dodecafonismo, insurgiu-se contra o sistema tonal e contra as
limitagdes academicistas, a0 mesmo passo que, condena os efeitos da logica e da
construcdo complexa da musica contempordnea que seriam uma das causas da

incompreensdao por parte do ouvinte e da regressdo da percep¢do estética por parte do

publico.

Por sua vez, Segundo Adorno, o compositor restaurador ¢ aquele que se pde em
harmonia com a cultura de massas, contemplando seu sucesso através de formulas

conhecidas, recorrentes e perfeitamente compreensiveis com o intuito de satisfazer o

> ADORNO, Theodor. Philosophie der Neue Musik. Frankfurt am Main : Europidische Verlaganstalt, 1958.
™ [(...consonances are easier to understand than dissonances; and though dissonances are harder to
understand, they are not incomprehensible (...) is not a question of beauty, but only a question of
comprehensibility]. SCHOENBERG, Arnold. Style and Idea. Selected writings of Arnold Schoenberg. Edited
by Leonard Stein. Berkeley: University of Californa Press, 1984. p. 101.
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publico. O russo Stravinsky, compositor eclético que escreveu tanto obras arrojadas como
pecas tonais, tornou-se, aos olhos de Adorno, o exemplo emblematico do musico

reaciondrio, comodista e inconscientemente engajado com a ideologia da ditadura russa.

Talvez seja um exagero considerar o conteudo restaurador de Stravinsky como uma
tendéncia simplesmente reaciondria e absolutamente concernente a industria cultural dos
Estados fascistas e ditatoriais. Seria mais cuidadoso observar as proprias transformagdes
pelas quais o campo das artes passou. Nao ¢ adequado analisar o modernismo
construtivista a luz dos critérios de uma arte classica ou academicista. Com as vanguardas
os géneros artisticos perderam sua coesdo, estando o ethos negativo fragmentado e
diversificado. De qualquer modo, apds a década de 1920 inicia-se um novo processo, no

qual, aquela natureza interior e a evasdo da arte pela arte de outrora sdo ultrapassados.

Na verdade, o paradigma natururalista-subjetivista entraria em decadéncia com a
experiéncia da Bauhaus. Paul Klee escreveria sobre a reaproximacdo do artista e da
sociedade: “Nos procuramos esse apoio popular, nés iniciamos a ‘Bauhaus’, como uma
comunidade a qual nés daremos tudo que nods temos. Nio podemos fazer mais””. No
final, a protecdo do artista na muralha de sua arte foi novamente questionada, pois o
imperativo ético da superag@o temporal ja exigia um novo posicionamento dos artistas. O
subjetivismo vanguardista foi considerado pelos modernistas construtivistas como puro

egoismo, a ser vencido pela velocidade das transformagdes na sociedade industrial.

A dindmica e o movimento temporal sdo conceitualmente essenciais para a

concepedo de natureza na arte de vanguarda. Paul Klee escreveu, “A natureza da totalidade

7695

coésmica ¢ um dinamismo sem comeg¢o nem fim"””. Klee complementa, “a obra de arte

nasce do movimento, e ¢ ela mesma um movimento fixado, e s6 perceptivel no proprio

7 [Nous cherchons ce soutien populaire; nous avons commencé, au ‘Bauhaus’, avec une communauté &
laquelle nous donnons tout ce que nous avon. Nous ne pouvons faire plus]. KLEE, Paul. Theorie de I’'Art
Moderne. Sine loc: editions Dendel, 1985. p. 33.

7% [La nature de la totalité cosmique est um dynamisme sans commencent ni fini]. Ibid. p. 47.
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)

movimento (musculo dos olhos) "*”. As consideragdes tedricas de Kandinsky também

enfatizam o papel da transitoriedade do tempo como for¢a motriz do processo criativo e da

pulsdo criadora na arte de vanguarda, “Cada obra de arte ¢ filha de seu tempo, e sempre

7855

mae de nossos sentimentos’””. Em seguida adiciona, “aquela arte, que ndo conserva

nenhum potencial futurista em si, que também sdo meras filhas de seu tempo e nunca maes
s 9 :
de um futuro que vira, é uma arte castrada’”. Tudo mudaria novamente. Os assustados

espectadores da feira de automéveis de Paris exclamavam: Le temps est I’automobile®!

" [L’ouvre d’art nait du moviment, elle est elle-méme mouvement fixé, et se percoit dans le mouvement
(muscles des yeux)]. Ibid, p. 38.

™81, Jedes Kunstwerk ist Kind seiner Zeit, oft ist es Mutter unseerer Gefithl“]. Ver: KANDINSKY, 1952. p.
21.
"1, Diese Kunst, die keine Potenzen der Zukunft in sich birgt, die also nur das Kind der Zeit ist und nie zur
Mutter der Zukunft herancwachsen wird, ist eine kastrierte Kunst“]. Ibid., p. 26.

%[0 tempo é o automovel].
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3. O Crepusculo do Crepusculo: A Edificacao

Como foi abordado na secdo anterior, os grupos de vanguarda foram caracterizados
pela diversidade de idéias, concepcdes e valores. E esperado que a anélise realizada neste
trabalho tenha sido bem sucedida em estabelecer um padrdo ou mesmo um elemento
caracteristico as vanguardas aqui contempladas, por meio da constru¢do de um conceito
metodologico denominado ethos negativo. No campo da arte, o apice do ethos negativo
voltado a destruicdo dos padrdes de racionalidade e da construgdo pictdrica ocorreu em
meados da primeira guerra mundial com os grupos expressionistas, dadaistas e surrealistas.
Entretanto, por volta de 1920 o ethos negativo comecga adquirir outro escopo. Se até entdo
havia uma cisdo entre uma posi¢do de critica politica e a expressdo de revolta evasiva
contra o status quo através da constituicdo fragmentada na estrutura pictdrica das obras de
arte, com a funda¢do da Bauhaus inicia-se a critica do ethos negativo destrutivo. O dilema
entre o engajamento € a evasdo comega a ser superado. O que expde essa transformagdo ¢ a
criacdo da Bauhaus em concomitancia com a retomada de uma arte de marca coletivista,
que compreende o periodo de 1919 a 1933. A critica do periodo vanguardista negativo e
individualista ¢ iniciada, sendo que os géneros mais destrutivos da anti-arte perdem a sua
hegemonia enquanto modelo orientador do processo criativo. Em resumo, dois grandes

grupos de artistas ensejaram a critica da vanguarda: o novo realismo e a Bauhaus.

3.1. Sentido Sintético-Coletivista

No século XIX, os artistas realistas tinham construido uma tradicdo de arte
politicamente engajada. No periodo de vanguarda, o realismo perdeu importancia devido a
prevaléncia do paradigma vanguardista concentrado na critica estética. Contudo, com a
revolugdo russa o realismo, género exaltado pelos marxistas e, por conseguinte pelos
correligionarios da revolugao de 1917, reaparece como antipoda dos géneros de vanguarda.
A intelligentsia artistica se deparava ainda com os efeitos da orientacdo evasiva ou
extramundada, que do ponto das novas demandas sociais, j& mostrava sinais de
esgotamento. Em grande medida, o ethos negativo perde a sua for¢a com o

enfraquecimento do rechagamento oficial. Afinal, pelo menos no ambito da cultura
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modernista, a vanguarda havia se tornado oficial, um modelo de arte socialmente

aprovado.

Certamente, a nova resposta coletivista da Bauhaus e do novo realismo se sustentava
sobre o argumento que afirmava o insucesso das vanguardas negativas em realizar no
plano social a sua proposta de transformacdo de valores e de criacdo de padrdes
alternativos de racionalidade. Por exemplo, os realistas engajados haviam considerado a
vanguarda como apolitica e burguesa, expondo-a como reflexo do egoismo e do
individualismo capitalista. Ressurge a discussdo de saber e, principalmente, de teorizar a
respeito da real funcdo da arte. A desconfianca frente ao modelo vanguardista dava
indicios que o campo artistico estava exausto com o que se imaginava ser uma falta de

resultados no plano real. A vanguarda negativa teria se tornado o novo inimigo da arte?

Um exemplo da for¢a da discuss@o na época € o conjunto de dissertagdes de Georg
Lucéks®', que tiveram como foco central a tentativa de trazer ao 4mbito social o papel da
arte. Nao obstante a critica da Filosofia da Arte e seu posicionamento quase ortodoxo em
considerar as vanguardas como um atraso dos artistas em tomar consciéncia de seu
importante papel social, o que interessa na discussdo de Lukacs ¢ a conotacao realista que a
arte recebe, algo que indica novas tentativas de direcionamento que se distanciam da
fragmentacdo destrutiva das vanguardas historicas. Deve-se ser lembrado que Lukécs
procurou evitar cair na conclusdo de Nietzsche na qual a arte seria a propria eclosdo
espontanea da verdade. Para o tedrico marxista a arte seria um mediador entre a
singularidade da pessoa do artista e a universalidade do contexto historico. Evidentemente,
Lukécs ndo desliza em puro marxismo ao ter reconhecido a singularidade como conceito

(ou em nosso grifo, valor) do campo artistico.

81 LUKACS, Georg. Introducdo a uma Estética Marxista — sobre a categoria da particularidade. Tradugio
de Carlos Nelson Coutinho e Leandro Konder. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1978.
. Das Asthetischen Problem des besonderen in der Aufklirung und bei Goethe. In:
Probleme der Asthetik. Band 10. Neuwied und Berlin: Hermman Luchterhand, 1996.
Hegels Asthetik. In: . Probleme der Asthetik. Band 10. Neuwied und
Berlin: Hermman Luchterhand, 1996.
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Além do mais, Lukacs concluiu que a arte seria resultado da pratica social e por isso
ela inexistiria sem a pulsdo pela praxis. Neste ponto, o autor recupera a identidade entre as
praxis politica, cientifica e artistica, pois todas as praticas sociais deveriam estar voltadas
ao coletivo. Mais uma vez, Lukacs sintetiza a arte e demais esferas, afirmando em seu
conceito de reflexo estético, que toda forma de conhecimento seria uma reprodugdo da
mesma realidade objetiva. O autor discute também a autonomia formal da obra de arte ao
considera-la uma espécie de mosaico de nexos, fornecidos pela realidade objetiva, mas
rearranjados cognitivamente pela singularidade da pessoa do artista. Mas em resumo, a
tentativa de sintese e de identidade entre arte e a realidade historica expde claramente que
o potencial da arte destrutiva foi levado a sério pelos marxistas, mas enquanto um entrave a
criacdo da consciéncia e do homem universais. O esforco em superar a fragmentacdo
individualista das vanguardas negativas constitui a preocupagdo principal do campo

artistico na década de 1920.

O interessante na posi¢do de Lukdcs ¢ justamente aquilo que pode ser claramente
visualizado no Novo Realismo e na Bauhaus: a busca por uma unidade no campo da arte.
Essa busca por unidade significava basicamente encontrar um sentido coletivo, uma autoria
publica das obras e uma fun¢do com extensdo pratica, elementos praticamente inexistentes

nas vanguardas negativas.

No que se refere ao sentido coletivo da arte tanto o novo realismo quanto a Bauhaus
ressaltaram o papel da participacdo da sociedade na construcdo do artista e da obra de arte.
Se no expressionismo, no dadaismo e no surrealismo o ethos negativo se manifestava
através de uma critica evasiva formulada por artistas de origem burguesa, frustrados em
relacdo a cultura moderna universalizadora e padronizadora, a arte pds-vanguardista
deveria negar a anti-arte e a evasdo, dedicando as suas for¢as no sentido da criacdo de
mecanismos de negacdo no ambito da dimensdo social e, ndo mais na esfera privada ou

extremamente subjetivada.

No tocante ao Novo Realismo, a proje¢do da cultura proletaria foi deslocada para o

campo das artes. O discurso de uma a arte para o povo foi traco principal do Novo
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Realismo, que foi encabegado pela “vanguarda russa” representada pelos pintores Kazimir
S. Malevich (1878-1935) e Vladimir Tatlin (1885-1953) e pelo poeta Vladimir
Mayakovsky (1893-1930), que evocavam o nome de Marx para a criagdo de uma arte
construtiva, clara e compreensivel a todos. Crescem os esfor¢os da aproximacdo dos
artistas com o povo, mas na pratica os artistas, assim como outros setores da intelligentsia,
se colocam como porta-vozes dessa nova categoria social chamada povo. Em Maio de
1922 surge na Russia um novo grupo de artistas, a AKRR ou Associa¢do de Artistas de

Tendéncia Realista em Auxilio dos Famintos, cujo slogan foi assim por eles definidos:

Nos vamos retratar o tempo presente: a vida do Exército Vermelho, os operarios, os
camponeses, os revolucionarios e os herdis do trabalho. Forneceremos um retrato verdadeiro
dos fatos, ¢ ndo tramas abstratas desmerecendo nossa revolugdo diante do proletariado
internacional... o dia da Revolu¢ao, o momento da Revolugao, é o dia do heroismo, o momento
do heroismo, e agora devemos revelar essas experiéncias artisticas nas formas monumentais do

. . re 82
estilo do realismo herdico™”.

Esta claro que a preocupacdo dos novos realistas estd a léguas de distancia da arte
das manifestagdes vanguardistas ou mesmo da posicdo da arte pela arte de Schoenberg
[p.110]. Enquanto os vanguardistas negativos tinham como objetivo principal o
fortalecimento da autonomia da arte, os novos realistas afirmavam o seu comprometimento
com o dever social e com uma funcao publica e pratica da arte. A questdo da emergéncia
do novo realismo expde um problema fundamental, até entdo, ndo superado pela
intelligentsia artistica, a presenca de modelos heterdnomos em disputa com modelos

autonomos, dicotomia que aparenta ser o péndulo da arte moderna.

Mais um exemplo historico refor¢a a insisténcia dessa dicotomia. Em 1920 uma
tentativa de golpe na Alemanha terminou em manifestacdo e conflito na cidade de
Dresden, por coincidéncia na cidade do grupo Die Briicke. Além dos feridos, o conflito
com a policia resultou na danificagdo de um quadro antigo® de valor inestimavel. O pintor
expressionista Oskar Kokoschka, que encarnava o ethos negativo de vanguarda, declarou

aos revolucionarios envolvidos no episédio:

52 AKKR apud. Wood, 1998. p. 275-276.

8 Wood nio cita o titulo da obra destruida.
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A todos os que se disponham no futuro a recorrer a armas de fogo para defender suas
teorias, sejam elas de esquerda, direita ou centro-radical que lutem em outro lugar onde o

patriménio sagrado da humanidade e a cultura humana nio sejam colocados em risco™.

Na Alemanha o novo realismo encontrou um equivalente no grupo chamado Die
Neue Sachlichkeit ou Nova Objetividade, que materializou a conotacdo da palavra
“objetividade”, que era sindnimo de dever social do artista em representar temas ligados a
marginalizagdo e a exploragdo social nas grandes cidades alemas. Die Neue Sachlichkeit
esteve vinculada a AKKR russa, havendo forte intercambio entre a intelligentsia esquerdista
da Alemanha e da Russia. Exemplo que fortaleceu o intercdmbio foi a Primeira Exposi¢ao
de Arte Russa ocorrida em 1922 na cidade de Berlin, onde ocorreu a primeira exposicdo de

artistas russos no Ocidente.

Do ponto de vista do ethos artistico moderno, o novo realismo teve um destino
tragico em ambos os paises. Na Russia, o carater coletivo e o discurso social foram
cooptados pela ditadura de Stalin, que converteu o realismo em ideologia de Estado. O
novo realismo tornou-se arte oficial, controlada pelo Estado e confinada a apologia do
regime. Ao contrdrio, na Alemanha iniciou-se a caca a “arte bolchevista”, por
incompatibilidade com a ideologia nazista. O realismo que retratava as mazelas dos mais
fracos ndo poderia existir no circulo dos deuses arianos impiedosos de Hitler. Como
Nietzsche descreverd em sua Genealogia da Moral, a “moral dos escravos”, que teria sido
uma invencdo do humanismo judaico-cristao, materializada na moral da frugalidade e do
voto de pobreza, estava muito mais proxima do humanismo marxista e, por conseguinte do
novo realismo, mostrando-se incompativel com a “moral dos senhores” e a “vontade de
poténcia” que se baseia na desigualdade, da hierarquia e da dominacdo tdo caras a
ideologia nazista®. Uma arte coletiva com fins igualitarios e contemplativa de um ethos

humanista ndo poderia ser admitida na Alemanha hitlerista.

¥ KOKOSCHKA, Oskar. Apud. In: BATCHELOR, David & FER, Briony et al. Realismo, Racionalismo,
Surrealismo. A Arte Entre-Guerras. Tradug@o de Cristina Fino. Sdo Paulo: Cosac&Naif Edigdes, 1998. p.
143.

% Como ¢ sabido tanto a vontade de poténcia de Nietzsche e o conceito de dominagio de Weber foram

cooptados pela ideologia do regime nazista como espécie de justificagao.
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Se até agora ndo foi tecida nenhuma explicacdo sobre a Bauhaus, o motivo se deve
pela diferenga gritante entre o conceito de sintese e unidade do novo realismo e da Escola
de Arte Bauhaus. Nao que a Bauhaus tenha constituido uma organizagdo deslocada dos
movimentos neo-realistas, mas a sua proposta realmente constitui um acontecimento
bastante especifico. Como fora anteriormente enfatizado, entre 1920 e 1930, os artistas
ainda sem encontravam na incoémoda aporia entre o ethos negativo intramundano®,
baseado na tentativa de mudanga pratica no plano real tendo com expoentes os novos
realistas ¢ a Nova Objetividade e, o ethos negativo extramundano, ligado a questdes
subjetivistas, anti-arte ou arte pela arte, na qual se encaixava a posicdo das vanguardas
negativas como o expressionismo, o dadaismo e o surrealismo. A Bauhaus, por assim

dizer, teve como forga motriz a busca por essa superagao.

A Bauhaus ndo compds uma escola homogénea nem tao pouco unidimensional. Em
sua curta existéncia a instituicao foi instalada em trés diferentes cidades, Weimar, Dessau e
Berlin e, houve quatro presidentes com propostas metodologicas bastante distintas. Rainer
Wick® estabelece trés grandes “eras”™ a era Walter Gropius (1919-28), a era Hannes
Meyer (1928-1930) e a era Mies Van der Rohe (1930-33), respectivamente instaladas nas
cidades de Weimar, Dessau e Berlin. Todavia, por volta da década de 1970 descobriu-se
uma fase anterior, a fase em que Johannes Itten dirigiu a Escola. Apesar de esquecida, a
fase inicial de Itten foi fundamental por ainda expor o gradativo descolamento entre a

proposta Bauhaus e o expressionismo alemdo. Deste modo, ¢ necessario referenciar a

% Aqui, utiliza-se a terminologia weberiana a respeito dos niveis e da direcdo da negagio do mundo. Segue a
seguinte contraposi¢do: a tipologia de uma ascese extramundana (auperweltliche Askese) cujo ordenamento
do mundo tem suas conseqiiéncias fora do mundo, numa a¢@o contemplativa além da realidade material.
Logo, esta seria uma conduta ascética racional voltada para o mundo mistico ou niveis de consciéncia
transcendentes e¢/ou contemplativos. Em contraste, ha a ascese intramundana (innerweltliche Askese) em que
o significado das ag¢des e de suas conseqiiéncias passaria a ser objetivado no plano da realidade concreta, isto
¢, a direcdo das condutas racionais encerrava-se no ordenamento da natureza e da sociedade no plano
terrestre. Ver: WEBER, Max. ZwinschenBetrachtung: Theorie der Stufen und Richtungen religioser

Weltablehnung. In: Gesamelte Aufsétze zur Religionssoziologie. Tiibingen: Uni- Taschenbiicher, 1988

¥ WICK, Rainer. Pedagogia da Bauhaus. Tradugio de Jodo Azenha. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989.
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assim chamada “fase obscura da Bauhaus”, fundamentada no discurso romantico que
professava a Bauhaus como “uma comunidade de trabalho tdo feliz como as lojas
magconicas da Idade Média®*”. A Bauhaus é paradigmatica no declinio das vanguardas

negativas.

3.2 Bauhaus — o modernismo construtivista

A Bauhaus de 1919 a 1922 foi caracterizada pelo trabalho em conjunto entre Gropius
e Itten, que concordavam com uma visdo critica e renovadora da vanguarda ao tentarem
superar o individualismo e o subjetivismo protuberantes da década de 1910. Contudo, a
superagdo ndo fora instantanea. Ainda restavam resquicios daquele clima de “comunidade
alternativa” do Die Briicke e o desenraizamento organico do Der Blaue Reiter. Como
lembra Walter Benjamin, em O Conceito de Critica de Arte no Romantismo Alemdo, ainda
subjazia o traco mais forte do romantismo alemdo expresso na idéia de unidade das artes,
na construcdo de um sistema identitario entre as diferentes disciplinas. Idealismos a parte,

a fundacdo da Bauhaus em Weimar teve um efeito nada romantico.

Um novo sistema educacional seria criado. A educagdo dos sentidos e da percepcao,
lacuna evidente na educagdo ocidental extremamente racionalizada, foi introduzida pela
escola. A expressdo corporal, a intuicdo estética e o trato com a percep¢do se encontravam
totalmente fora dos meios educacionais tradicionais. A experiéncia da Bauhaus modificou
o ensino das artes. Outra novidade foi a criagdo de uma hierarquia democratica, na qual se
propunha a ndo separar artistas e artesdos, nem tdo pouco, arte e técnica, nem mestres e
aprendizes. Apenas o Conselho de Mestres era o topo da hierarquia da instituicdo. A
interdisciplinaridade seria a marca da Bauhaus, dando aos seus alunos uma formacgao

estética “total”, uma espécie de sintese sinestésica.

O imperativo quase categorico de socializagdo da arte ensejado pelo Novo Realismo e
pela Neue Sachlichkeit ndo foi a Unica causa da dissolugdo da romantica Bauhaus de
Weimar. Evidentemente, a posi¢do romantica muito mais proxima da proposta da

vanguarda expressionista foi bastante criticada pela intelligentsia de esquerda e pelos

% GROPIUS, Apud. RODRIGUES, Antonio J. A Bauhaus e o Ensino Artistico. Lisboa: Presenga, 1989.
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politicos de direita. O bombardeio discursivo ndo pode ser a causa unica da mudanca de

proposta da Bauhaus. Acresce-se uma causa politica e outra econdmica.

No final de 1922, o partido Nazista venceu as elei¢des no Estado de Sachsen Anhalt,
cujo governo sustentava a Escola. A Bauhaus sofreu duros ataques também da extrema
direita. Os politicos de Weimar diminuiram drasticamente a verba anual de 150.000
marcos alemaes para 80.000, criando sérias dificuldades estruturais, que culminaram na
falta de instalacdo, de comida e de aquecimento do prédio da Escola. Gropius e Lyonel
Feininger defenderam uma orientagdo mais econdmica, “a Bauhaus ird orientar-se para o

89 enfatizou Feininger. No mesmo ano,

lucro, a atividade produtiva, a produ¢do em massa
Itten e Gropius rompem. Itten e os demais professores de orientagdo romantica deixam a
Escola. Em Weimar, a Bauhaus ndo encontra solidariedade nem tdo pouco apoio da
intelligentsia de esquerda, muito menos dos nazistas em ascensdo. Apesar do
prosseguimento de uma orientacdo que contemplava a demanda social, os vanguardistas

Klee e Kandinsky permanecem no quadro docente da Escola, por acreditarem na

transformacao social através da arte. O sentido coletivo prevalecia.

Em 1925, a Bauhaus ¢ acolhida na entdo pequena cidade de Dessau, por meio da
tentativa do entdo Prefeito em fomentar o desenvolvimento da regido. Do ponto de vista
juridico, a instituicdo passa do nivel Estadual (como fora em Weimar) para o nivel
municipal. Gropius ¢ nomeado presidente e modifica as diretrizes da Escola dando uma
orientacdo voltada a encomenda social. Esta ¢ a época dos grandes projetos de
urbaniza¢io’, design e da interagdo entre Escola e industrias da regido. Em certo sentido, a
nova orientagdo da Bauhaus aproximou-se bastante da no¢do de L esprit nouveau do grupo
Purista de Paris, que afirmava a tentativa de estabelecer a ordenamentos estéticos
geométricos, de construir projetos urbanisticos, arquitetonicos extremamente
racionalizados e funcionais. A obsessdo pela unidade, pela totalidade e pela sintese se
expressava na tentativa de construcdo de ambientes extremamente coerentes, onde

praticamente desde o prédio até a mobilia deveriam atender as necessidades sociais dos

% FEININGER, Lyonel. Apud. Rodrigues. 1989, p. 75.
0 1926-28 a Bauhaus projeto o bairro de Torten-Dessau, regido degradada da cidade que necessitava de

reurbanizagao.
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moradores. E indispensavel frisar que na era Gropius o objetivo discursivo primordial era a
sintese e a unidade entre estética e técnica, para o cumprimento de um fim utépico que era
a libertacdo do homem moderno do trabalho arduo em seu cotidiano. Pelo menos essa era a

justificativa ética do plano discursivo.

Contudo, mais uma vez a noc¢do de sintese ndo fora atingida. A dificuldade que ainda
insistia em aparecer era a falta de integracdo entre estética e politica. Gropius fora acusado
pela intelligentsia esquerdista de ser apolitico. Em 1957, em conferéncia de comemoragado
do seu septuagésimo aniversario, Gropius pronuncia: “eu era tachado de ‘vermelho’ pelos

nazistas, de ‘expoente tipico da sociedade capitalista’ pelos comunistas’ ',

Evidentemente, o corpo docente da Bauhaus, mesmo utopicamente tentando atender a
demanda social, a contratacdo de servicos da Escola era um privilégio daqueles que
podiam pagar, o Estado e a alta burguesia. Neste periodo, a Escola gozou de conforto
financeiro. Mas seria um equivoco falar em cooptacdo. Gropius escreveu, em 1952, sobre
essa fase: “nossa ambicdo consistia em arrancar o artista criador de seu distanciamento do

92 r
. Aqueles quatro séculos

mundo e restabelecer sua relacdo com o mundo real do trabalho
de conotagdo negativa incutida a arte na estrutura vocacional do ocidente a qual Thomas
Mann se referiu, era uma das preocupagdes que envolviam a intera¢do entre arte e técnica
na proposta da Bauhaus. Deste modo, os integrantes da Bauhaus ndo tinham em mente a
submissdo da arte aos imperativos calculados da industria cultural, pelo menos nao no
sentido a que Adorno e Benjamin se referem. Assim como Nietzsche e Weber ndo

inventaram a ideologia nazista e a burocracia, a Bauhaus ndo foi a genitora da industria

cultural. Usos poéstumos ndo qualificam as inten¢des da autoria.

Outro argumento que reforca a indistingdo entre o integracionismo da Bauhaus e o
ethos artistico ¢ a insatisfacdo frente a representacdo tecnicista construida pelos arquitetos
a respeito da Bauhaus, que toca no ponto preciso do auto-reconhecimento dos integrantes
da Bauhaus enquanto artista e, ndo simplesmente, enquanto arquitetos ou artesdos ou

decoradores. De fato, os arquitetos consideram a Bauhaus como uma escola de arquitetura,

! GROPIUS, Walter. Bauhaus: nova arquitetura. Sio Paulo: Editora Perspectiva, 1972. p.21
2 Tbid. p.32.
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mas em verdade, o curso de arquitetura foi o ultimo a ser instalado no quadro de matérias
do projeto pedagogico. Gropius Refletiu sobre a representagdo feita pelos arquitetos sobre

a Bauhaus:

Fiquei muitas vezes decepcionado pelo fato de as pessoas me perguntarem somente
sobre a técnica e os truques de meus trabalhos, enquanto que meu interesse preponderante

era o da transmissio de minhas experiéncias e do método que as sustentava’”.

Poder-se-ia argumentar que o discurso de Gropius expressa outra possibilidade
levantada por Bourdieu em sua andlise dos sistemas de legitimacao dos géneros artisticos.
Bourdieu, em Un Art Moyen — Essay sur les usages de la photographie, descreve trés
niveis de legitima¢@o no campo da arte. A primeira seria a esfera legitimada ou canonizada
pelo campo, as disciplinas seriam a musica classica, pintura, escultura, literatura e teatro,
cujas instancias de legitimacdo estdo nas universidades e academias. Segue-se a esfera do
legitimavel, composta pelo cinema, pela fotografia, pelo Jazz e pela “Chanson” (restrita ao
contexto francés). Essa esfera seria caracterizada pela luta e pela pretensdo de legitimagao,
criando associacdes de julgamento como clubes e foruns de discussdo. Por fim, a terceira
seria a esfera do arbitrario, vestimentas, cosméticos, decoragdo, cozinha e esportes
(enquanto pratica pessoal). As instancias da estética arbitraria estariam nos eventos de alta

costura, publicidade, moda.

Apesar das consideracdes de Bourdieu terem grande validade sociologica para a
observagdo do campo artistico por expor critérios baseados em estratégias de luta por
legitimag@o, elas ndo podem ser simplesmente deslocadas para a interpretagdo da
ambigiliidade entre arquitetura, design e artes eruditas encontrada nas décadas de 1920 e de
1930. Outro problema que se coloca ¢ o de saber onde enquadrar uma disciplina, por assim
dizer, tao tradicional, tdo antiga e tdo legitimada quanto aquelas disciplinas candnicas,

como ¢ a arquitetura.

Todavia, a questdo mais fundamental ¢ a de considerar que a Bauhaus ndo lutava
necessariamente por legitimagdo oficial. De forma mais clara, a Bauhaus origina-se como

projeto da intelligentsia artistica, que tinha em mente ruptura dos artistas modernistas com

% Tbid. p.26.
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a organizagdo fragmentaria da arte de vanguarda. Isso significa que o processo de
autonegacao, trago marcante da arte ocidental desde a revolugdo estética gauche dos 1850,
ainda gerava seus frutos. Mesmo no periodo construtivista das décadas de 1920 e 1930 a
logica da autonegagdo ainda estava vigorosa. Ainda que a Bauhaus primasse pela demanda
social em relativa consonancia com os movimentos estético-politicos construtivistas, a
negacio dos Bauhdusler’ em relagdo ao discurso vanguardista expunha a forga de um

ethos negativo reconfigurado.

De qualquer modo, retomando a trajetoria da Bauhaus, pode se dizer com grande grau
de certeza que o uso social prevaleceu em detrimento do ethos artistico de Gropius, que
deixa a Escola em 1928, pressionado pela ala esquerdista da Bauhaus e pelo emergente
Partido Nacional-Socialista. Assume Hannes Meyer, arquiteto com estreitas relacdes com o

Partido Comunista Alemao e com o regime socialista russo.

Meyer era um arquiteto extremamente politizado e tecnicista. Meyer levou ao
extremo a posi¢do da arquitetura funcionalista: “Estd morta a obra de arte, a nossa

CA . . - , . .. . 95
consciéncia coletiva ndao tolerarda nenhum excesso individualista™”

. Em outras palavras,
Meyer simplesmente tentou higienizar a Bauhaus de qualquer heranca esteticista,
aproximando a arquitetura muito mais da engenharia do que das artes plasticas. Essa
aproximacdo da arquitetura com a engenharia e com as ciéncias exatas, provavelmente, foi
a causa que levou autores como Benjamin e Adorno a associar a Bauhaus ao fendmeno da

industria cultural. Eis o um sentido extremista para o coletivismo da Bauhaus, que cometia

o parricidio de sua genitora, a arte de vanguarda.

Apesar da diretriz anti-artistica envolta na gestdo Meyer, os Ultimos remanescentes ou
antigos mestres Kandinsky e Paul Klee ainda direcionavam os ateli€s de pintura. A figura
vanguardista, mesmo adormecida de Klee e Kandinsky representava o insucesso da
Bauhaus em lidar com a sua proposta de unidade. Os alunos criticavam Klee por ele ndo
ser “claro”, “logico” e “objetivo” em suas aulas. Kandinsky era acusado de possuir uma

linguagem abstrata inadequada a funcdo pratica da nova arquitetura. Vale dizer que por

% Termo alemao que denominava os integrantes da Bauhaus.

% MEYER, Hannes. Apud. Rodrigues, 1989, p. 160.
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volta de 65% do corpo discente’® da Bauhaus tomavam posi¢des proximas da esquerda
alema, fato que reflete o distanciamento do corpo discente em relacdo a uma posicdo
artistica mais autdbnoma. O Estado alemdo passou a vigiar o movimento dos integrantes da
Bauhaus. Em 1930, Hannes Meyer ¢ demitido sem aviso prévio sob a acusacdo de
instigador de uma célula comunista. Meyer deixa a Alemanha para trabalhar na Russia. Os
nacional-socialistas assumem o poder em Dessau e eliminam as verbas municipais por

completo.

Em 1930 assume Mies van der Rohe, que leva a escola ao mais puro tecnicismo, mas
agora sem filiagdo alguma com a intelligentsia de esquerda. Neste periodo a Bauhaus ¢
transferida para a capital alema, por motivos puramente econdmicos, em busca de maiores
oportunidades de encomendas. De uma instituicdo estatal em Weimar, a uma institui¢do
municipal em Dessau, a Bauhaus berlinense torna-se, do ponto de vista juridico, uma
empresa privada. No auge da crise alema da década de 1930, a cidade de Berlin ndo
dispunha de meios para financiar uma instituicdo que parecia supérflua frente aos
problemas da crise econdmica, por isso, a Bauhaus teria de fomentar sua propria

independéncia financeira.

De qualquer modo, em Berlin a Bauhaus poderia sobreviver economicamente, mas de
nenhuma forma ideologicamente. Os artistas mestres ndo suportaram mais a falta dos
valores artisticos; os alunos encontraram um sistema educacional extremamente severo e
disciplinar, muito mais préximo de um alojamento militar do que do projeto pedagogico
original. Em nada a Bauhaus lembrava a utopia alternativa de Johannes Itten. Os nazistas
assumiram o poder em dmbito Federal. Em 10 de Abril de 1933, duzentos policiais ocupam
o edificio da bauhaus e, em 20 de julho do mesmo ano, o corpo docente decide dissolver a

Escola.

Se a Bauhaus foi, como definiu um dos arquitetos mais reconhecido do modernismo

brasileiro, Gregori Warchavchik®’, “um sonho da Universidade de arte” e de reintegracio

% Dado citado em RODRIGUES, Antonio J. A Bauhaus e o Ensino Artistico. Lisboa: Presenca, 1989.
7 Warchavchik conta no Prefacio do livro de Gropius (GROPIUS:1972) a experiéncia de ter hospedado o

casal Ilse e Walter Gropius em sua vista ao Brasil. Gropius, ao lado de Le Corbusier, influenciou
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do artista, que ¢ a tese aceita neste trabalho, a intelligentsia de esquerda recusou a
realizacdo da utopia em prol da luta politica metamorfoseada em objeto de prazer
contemplativo e de auto-satisfacdo egoista do intelectual de esquerda como porta-voz do
povo. A burocracia de Estado, por outro lado, soube muito bem valer-se do modelo de

estrutura organizacional criada pela Bauhaus’.

A tensdo entre a intelligentsia artistica e o Estado alemdo foi acirrada com a elei¢do
do partido Nacional-Socialista em dmbito nacional. A Bauhaus ja havia sido fechada, mas
somente em 1937, o Nacional socialismo daria a martelada final nas artes vanguardistas. A
Entartete Kunst, ou exposicdo de Arte Degenerada’ foi aberta na cidade de Munique,
tradicional reduto da vanguarda alema, em 19 de Julho do referido ano. Os mais
importantes representantes do regime nazista, como Joseph Goebels, Adolf Ziegler e o
chanceler Adolf Hitler compareceram (ver em anexo). Do ponto de vista da ideologia
nazista, tipos de arte de cunho primitivista, orientalista, desviantes e gauche foram
cerceados em termos do julgamento moral. As proibi¢gdes condenavam toda criagdo
artistica socialmente comprometida, ou qualquer manifestacdo que indicasse qualquer
forma de individualizagdo. Em outras palavras, rechacavam-se o novo realismo e as

vanguardas negativas, ou nas palavras do regime, a arte undeutsch [arte ndo-alema)].

Além do fechamento da Bauhaus em 1933, trés anos antes, O Ministro do Interior
Wilhelm Frick havia ordenado a destruicdo de quadros e afrescos de Oskar Schlemmer
(1883-1943) em Weimar e, o mesmo politico, ordenou que as obras de arte modernistas
fossem confiscadas do Museu de Weimar. Em 1933, a academia de artes da Prussia, que ja
continha nomes modernistas em seu quadro docente, sofreu com a intervengdo estatal.
Foram despedidos o diretor Max Liebermann (1847-1935), de origem judaica e, o
expressionista Otto Dix (1891-1969). Sucedeu o mesmo procedimento na Academia de

Arte de Dresden. Max Liebermann pronuncia frente & imprensa a causa de sua demissao,

profundamente a interagdo entre o campo arquitetonico e o campo politico brasileiro nas décadas de 1940 e
1950.

% Os efeitos dessas mudangas so seriam vistos na associagdo entre campo artistico e o campo politico no
affair de Oscar Niemeyer ¢ Juscelino Kubitschek no Brasil e no conluio Malraux e Charles De Gaulle na
Franca.

% Ver em anexo.
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“em meu juizo, a arte ndo tem nada a ver com a politica e muito menos com a origem
étnica, portanto, (...) ndo posso continuar pertencendo a Academia de Artes, pois ela ndo

tem mais nenhuma validade do meu ponto de vista'?"”.

A Segunda Guerra Mundial ndo viria a suspender os movimentos vanguardistas. A
arte dos exilados continuou a incidir sua critica sobre o ethos totalitdrio que se tornara
padrdo na Alemanha hitlerista e na Russia stalinista. De qualquer modo, o ethos negativo e
seu viés destrutivo tdo protuberante da segunda metade do século XIX e dos primeiros 20
anos do século XX foram superados e cederam lugar ao modernismo construtivista. Afinal,
parafraseando Florens Christian Rang [p.102], em meio as tenebrosas nuvens destrutivas e
ao trovao da destruicdo, ser critico, negativo e antitético significaria empreender um novo
céu estrelado, um novo paradigma para a arte moderna, o construtivismo. O ethos negativo

se converteu em positivo.

1% 1(...) a mi juicio el arte no tiene nada que ver con la politica ni con el origen etnico, por tanto (...) no puedo

seguir pertencienendo a la Academia de Artes, pues ella no tiene ya validez alguna mi punto de vista].
LIBERMANN, Max. Apud. KREMPEL, Ulrich. Arte y Conciencia: la Verdad de las Imdgenes. Traduccion
de Luiz Martinez. In: SCHOENBERNER, Gerhard. Artistas contra Hitler. Persecucion, Exilio, Resistencia.
Bonn: Inter Nationales, 1984. p. 61.
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CONCLUSAO

O ethos negativo encenou seu auge no advento das vanguardas negativas. Se
historicamente a intelligentsia artistica foi caracterizada pela forte tensdo em relagdo a
outros segmentos sociais, como as elites politicas e econdmicas, os artistas responderam ao
problema da autonomizacao através da negatividade. Ao longo desta breve discussdo, foi
possivel fornecer indicios dos motivos sociais que levaram os artistas gauches e de
vanguarda a se especializarem na critica politica, econdmica, social e, principalmente,

cultural.

O ethos negativo, enquanto um conjunto de regras, valores e critérios de validacao
das obras e das personnas dos artistas, surgiu de um jogo de equilibrio de poder entre a
intelligentsia e as elites politicas. Em verdade, esses dois grandes grupos sociais, que
compuseram a diligéncia da cultura, tiveram propostas que se distanciaram ao longo da

historia.

No contexto da sociedade de corte, havia equilibrio de poder entre os artistas e as
elites politicas. Havia grande demanda, por parte dos aristocratas, de um tipo de arte
apologética e grandiosa que tinha importante papel na manuten¢do do ethos de corte que se
baseava na ética do consumo luxuoso, implicando forte dependéncia entre aristocracia e
artistas. Neste sentido, a arte de corte se caracterizava pelo forte formato heteronomo.

Anteriormente a sociedade de corte, o ethos negativo ¢ inobservavel.

O ethos negativo surge de fato com o escopo da intelligentsia moderna. A harmonia
entre classes dirigentes e intelectuais ¢ fraturada a partir do momento em que a
intelligentsia criou uma consciéncia de si. Essa conscientiza¢do do papel social do homem
de cultura resultou no achado da autonomizag¢ao do conhecimento frente as determinagdes
ideoldgicas. Os intelectuais criam a utopia para contraporem-se a ideologia das classes
dirigentes. O século XIX foi caracterizado pela tensdo entre a autonomia do conhecimento
através da utopia e a heteronomia cooptante da ideologia de Estado. Artistas e intelectuais
foram os grandes genitores da utopia. Naquele periodo, a ética da negacdo se manifestou

através dos movimentos socialistas e por meio de comunidades artisticas como a Escola de



Conclusio 139

Barbizon e a comunidade Worpswede, que tinham em sua produgdo artistica, um forte

conteudo de critica social.

Entretanto, a partir de 1850, o ethos negativo comeca a se diferenciar. Se na Escola
de Barbizon as figuras do artista gauche e os socialistas se confundiam, com o advento da
arte pela arte a ética da negacdo adquire um formato proprio no ambito da arte. Dito de
outra forma, o ethos negativo ¢ interpretado pelo campo da arte em termos de sua
autonomizagdo. De fato, ha fortes indicios de que a autonomizagdo do campo da arte e o

ethos negativo tenham estado imbricados neste periodo.

Evidentemente, havia duas posigdes possiveis na arte gauche, a posicdo realista,
baseada na critica social e, a posicdo evasiva da arte pela arte. Contudo, o imperativo
cultural que prevalecia na intelligentsia como um todo era o caminho para a consecucdo da
autonomia. Os realistas preocupados com a denuncia social se aproximaram da
intelligentsia de esquerda, estando menos preocupados com o problema da autonomia do
processo criativo e da racionalidade artistica. Os artistas da arte pela arte se distanciaram
das questdes politicas, especializando-se no desenvolvimento da linguagem pictérica e das
necessidades envolvidas no processo criativo. Os artistas gauches da arte pela arte
obtiveram a sua autonomia por meio da dupla ruptura. Essa dupla ruptura significou a
recusa da cooptacdo politica e econdmica, bem como o distanciamento da revolugdo

socialista.

A dupla ruptura tornou possivel a criagdo de valores, de éticas, convicgdes e,
especialmente, de critérios de julgamento auténomos, isto ¢, um ethos artistico. Assim, o
valor da obra de arte pdde ser configurado no interior da muralha construida em torno da
torre de marfim da arte pela arte. O resultado foi a emergéncia de valores como a
originalidade, a criagdo pessoal e a expressdo como valores prevalecentes no processo de
valida¢do da obra de arte. Mas esses valores por si s6 ndo constroem a figura do artista
moderno. A arte pela arte ndo conseguiu superar em absoluto a origem negadora e critica
da intelligentsia artistica moderna. O ethos negativo ainda resistiu através da destrutiva

linguagem pictorica dos artistas de vanguarda.
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A negatividade na arte de vanguarda ndo poder deve ser vista apenas do ponto de
vista da critica do status quo. Se a arte de vanguarda fosse puramente uma politizagdo de
esquerda, ela seria apenas uma extensdo da arte engajada. Os vanguardistas de cunho
negativista atentaram tanto para a apreciagcdo negativa do status quo quanto para a critica
da linguagem estética. Os dadaistas, os surrealistas e os expressionistas, mesmo que de
formas diferenciadas, tiveram em seus projetos esse elemento em comum. O problema da
critica deixava de ser especifico a uma esfera social apenas, como o marxismo propunha.
Para as vanguardas negativas a origem do males da civilizagdo concernia a totalidade da
cultura. Assim, a proposta da destrui¢ao total era vista como a solu¢do que tornava vidvel a

utopia de um mundo novo.

No que concerne a estrutura do campo das artes, as vanguardas negativas foram as
responsaveis pela criacdo de uma arte extremamente individualista. No periodo de 1900 a
1920, as vanguardas negativas enterraram o modelo academicista de ensino nas artes. A
criacdo de comunidades alternativas de artistas surgiu com o modelo de arte gauche, mas
nas vanguardas negativas o modelo alternativo tornou-se oficial para o campo. Grupos
como Die Briicke, Der Blaue Reiter ¢ Cabaret Voltaire sao exemplos paradigmaticos da
emergéncia da comunidade alternativa como modelo organizacional predominante nas
vanguardas negativas da década de 1910. Porém, o sistema comunitdrio e teoricamente
democratico ndo poderia se sustentar por meio do forte individualismo. O resultado da
tensdo entre o artista individual e a sua comunidade alternativa foram as disputas egoisticas
pelo monopolio do discurso da arte e pelo posto de artista mais proeminente em relagao

aos pares. Este foi o caso da dissolu¢do do grupo Die Briicke e do Cabaret Voltaire.

A arte individualista das vanguardas negativas ndo se manteve por muito tempo. A
partir da experiéncia da Bauhaus e do novo realismo, os artistas buscaram um novo sentido
para a arte. De 1920 e 1930, a intelligentsia artistica buscou superar o problema do
rechagamento historico da arte por meio da restauragdo de uma arte de cunho coletivista.
As pazes entre artista e publico foram almejadas por meio da proposta de sintese e de
unidade entre arte e sociedade moderna. Dois motivos estruturais operaram como causas
do projeto integrador. Em primeiro lugar, tem-se o declinio dos regimes ditatoriais que

permitiram o afrouxamento da censura e do controle do Estado no que concerne a cultura.
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Se a arte gauche tinha como antipoda principal as ditaduras napolednicas e bismarquianas,
a arte de vanguarda esteve inserida no contexto momentaneo de democratizagdo do Estado
francés no governo da Terceira Republica e do Estado alemdo com a breve Republica de
Weimar (1919-33). Em segundo lugar, o surgimento de uma opinido publica diferenciada
da ideologia politica também favoreceu a diversificacdo do mercado das artes, em que o
sistema de producdo artistica e de consumo das obras estava mediada pela figura do

marchand, que ndo intervinha no processo criativo.

Além dessas duas causas externas para o processo de reintegracdo do artista a
sociedade, pode ser observada uma causa interna, que concerne ao amago do campo das
artes. Nesse sentido, os principais artistas da década de 1920, na qual tomamos como tipos
ilustrativos os artistas da Bauhaus e¢ do novo realismo, se colocaram a criticar o modelo
vanguardista de arte. Aquela critica contra o todo, traco marcante nas vanguardas
negativas, foi posta em xeque pelo modernismo construtivista. Uma explicagdo possivel
para a critica do modernismo em relacdo ao seu passado gauche e vanguardista admite que,
o ethos negativo continuou operando como forca motriz na constru¢do da utopia
modernista. Em outras palavras, a logica da negatividade continuou a morder a propria
cauda. Os construtores do modernismo ergueram sua edificacdo sobre as ruinas deixadas

pelas vanguardas negativas.

As experiéncias da Bauhaus e do novo realismo deixaram claro que o paradigma da
revisdo e da critica incessantes permanecia em pleno vigor nas artes. O viés sintético,
unitario e identitario do modernismo construtivista significou a tentativa de negacdo em
relacdo ao passado destrutivo e a fragmentacdo do conceito de arte modernista. Todavia,
pelo menos no contexto alemao, o modernismo construtivista seria bloqueado pela censura
nazista e a sua posi¢do reacionaria que vangloriava um modelo napolednico de arte
apologética. Os problemas entre o emergente Estado nazista e a Bauhaus se acirraram. A
condenacdo nazista em relagdo a arte de vanguarda foi registrada pela Exposi¢do de Arte
Degenerada em 1938. A sentenca proferida pelo totalitarismo contra o modernismo

construtivista ¢ proferida no fechamento compulsério da Bauhaus em 1933.
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Na Franga, entretanto, o processo de democratizacao e de diversificagdo do publico e
das artes continuou vigoroso. A relagdo entre intelligentsia artistica modernista e a
Republica francesa do pods-guerra foi bem menos conturbada. Mas de fato, o projeto
construtivista s6 viria a ser observado com a parceria entre o presidente francés, Charles
De Gaulle e, o escritor André Malraux, que resultou numa consistente politica cultural. Em
realidade, a parceria entre De Gaulle e Malraux compos-se de uma proposta semelhante ao
construtivismo arquitetonico brasileiro, com uma parceria equivalente entre o arquiteto
Oscar Niemeyer e o presidente brasileiro Juscelino Kubitschek. Malraux foi nomeado
ministro da cultura de 1960 a 1969, onde o maior éxito de sua gestdo foi a criagdo das
Maisons de Culture, ou casas de cultura abertas, cuja fungdo seria a democratizacdo das
artes. Outro mérito da gestdo Malraux, foi a politica de preservagao do patrimonio artistico
e arquitetonico da Franga. O arquiteto Oscar Niemeyer, por sua vez, apesar de ndo ter sido
nomeado para um cargo no Governo, de 1956 a 1960, esteve incumbido da constru¢do da
Nova Capital Brasileira e teve uma grande participagdo no que concerne ao projeto
desenvolvimentista do Estado Brasileiro. Ulteriormente a Niemeyer, o escritor Mario de
Andrade esteve envolvido em projetos de preservagdo do patrimonio historico nacional e
esteve na direcdo da criagdo do SPHAN (Servico de Patrimonio Historico-Artistico

Nacional).

Em certa medida, ¢ possivel supor a possibilidade de que essas parcerias
demonstrem a cooperagdo entre o campo da politica e o campo das artes como resultados
praticos do construtivismo modernista. Evidentemente, ndo se afirma que tenha havido
uma sobreposi¢do ou mesmo igualdade entre ethos politico e ethos artisticos no
funcionamento dessas parecerias. A cooperacdo funcional, em que se mantém as
especificidades de cada campo, parece muito mais plausivel que qualquer padronizagdo ou
igualdade de valores entre artistas e politicos. Eticas diferenciadas permanecem. Focos de
harmonia e de tensdo também estdo envolvidos nesse processo cooperativo. De qualquer
modo, os impactos do modernismo construtivista exigem uma analise acurada, que caberia

em uma futura tese de doutorado.

Apos esse breve prospecto das mudancas geradas pelo ethos negativo nas artes, ¢

mister a retomada da discussao sobre as hipoteses levantadas na introdugdo deste trabalho.



Conclusio 143

A primeira hipotese levantada refere-se a conotacdo degenerada e desregrada
incutida a alguns segmentos da intelligentsia, como sendo resultado da historia de
alijamento do artista da esfera do poder. A localizag¢do do esteredtipo do artista gauche foi
indispensavel para ilustrar os processos sociais envoltos na criagdo de um ethos negativo
de intelligentsia. Teve-se também como intuito demonstrar as principais formas pelas quais
o ethos negativo pode se manifestar na arte de vanguarda. Portanto, chegou-se a conclusdo
de que houve fortes indicios desse alijamento através do rechagamento inicial da arte
gauche e da posterior oficializagdo da destrutiva linguagem pictérica como pilar
sustentador do paradigma da expressdo na arte de vanguarda e do ethos negativo como

pilar ético das vanguardas negativas.

A segunda hipotese remete necessariamente ao elevado grau de autonomizagdo da
arte de vanguarda, que se tornou vidvel a partir de novas formas de organizagao,
exposicao, publicacdo e veiculacdo da producdo artistica. Este nivel analitico aludiu a
organiza¢do interna do campo. A criagdo dos saldes dos rechagcados e das comunidades
alternativas de artistas indicaram as transformac¢des nas formas de producao dos artistas e
das obras de arte, onde se criou critérios cada vez mais independentes de selecdo e de
julgamento das obras que ganhariam o titulo de obras de arte modernistas. Todo o processo
de declinio do modelo academicista de arte, vinculado ao tipo heterdnomo de produgdo
artistica, engendrou necessariamente a criacdo de ethos diversificados, que punham a
expressdo subjetiva, o valor da singularidade da obra e a liberdade no processo criativo
sem a censura externa de temas, dimensdes e elementos. Portanto, da arte gauche ao
advento das vanguardas negativas o ethos negativo, que envolveu a critica social, a critica
cultural e a critica da linguagem estética, representou um elemento comum no oceano
fragmentario do individualismo moderno na arte. Decerto, a experiéncia do modernismo
construtivista e coletivista das décadas de 1920 e 1930, prova que a associacdo entre
individualismo e ethos negativo ndo ¢ indelével. O construtivismo da Bauhaus e do Novo
Realismo veio a fissurar o individualismo, mas de nenhuma forma o ethos negativo. Isso
significa que no modernismo construtivista o ethos negativo sobreviveu na critica do
individualismo vanguardista e na constitui¢do pictdrica das obras, pois a antiga harmonia

da linguagem pictorica jamais pode ser restaurada.
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Por fim, a altima hipdtese afirmou que a associacdo entre ethos negativo e arte de
vanguarda criou um novo sentido para a experiéncia estética. Esse sentido,
inevitavelmente, remete ao processo de autonomizacdo da arte e a interpretacao especifica
da arte a respeito do real. Na discussdo sobre o conceito de natureza na arte de vanguarda,
foi possivel encontrar indicios que fortalecem o argumento de que natureza, realidade,
sociedade e individuo encontraram concepgdes especificas no universo artistico. Deste
modo, a arte demonstra uma teoria diferenciada — mas ndo desvinculada — das teorias
cientificas e politicas. No que concerne a tensdo entre as interpretacdes cientificas e as
artisticas a respeito daqueles conceitos, observa-se o distanciamento claro e a construgao
de barreiras entre os campos cientificos e o espaco do campo da arte de vanguarda.
Bourdieu ja observa esse fendmeno, contudo, considerando-os como i//usio do espaco dos
possiveis. A hipotese que contempla o ethos negativo contraria a hipdtese da illusio, na
medida em que, considera o sistema de valores dos artistas como criagdes de cunho ético e
relacionadas a habitus especificos, que necessariamente, tém implicacdes na rede de

interagdes sociais, que envolvem a producao social dos artistas e das obras.

Assim sendo, as posi¢cdes utopicas da arte tiveram um peso decisivo na dindmica de
cooperagdes e rupturas entre as personalidades dos artistas, entre diferentes grupos de
artistas e entre intelligentsia artistica e dirigentes estatais. Isso pode ser notado,
respectivamente nas tensas relacdes entre Breton e Bataille, entre surrealistas e dadaistas,
entre a Bauhaus e o Estado nazista. Nesse sentido, o discurso construido pelos artistas de
vanguarda ndo se encerrou no plano abstrato, muito menos num possivel plano ideologico,
isto €, as utopias construidas pelo modernismo foram fatores determinantes na dindmica de
equilibrio de forcas entre a intelligentsia artistica e as elites politicas envolto na produgao

do discurso sobre a cultura moderna.
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ANEXOS

Individualidade/negatividade efémeras

Annibali Carracci — Fuga Para o Egito (1604)

Neoclassicismo e Academicismo.

Frida Kahlo — Hospital Henry Ford, 1932.
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Engajamento e ethos politico

Diego Rivera — Detroit Industry (1932-33)

Expressionismo e a Doutrina das cores

Franz Marc — Embate das Formas (1914)

Abstracionismo e Construtivismo

Wassily Kandinsky — Composi¢do VII
(1913)
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Exposicio de “Arte Degenerada”

artate Kunst", Berlln
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Degenerada (1938)

Enfasfele.
MUSIK

EINE ABRECHMNUNG VON!
STAATSRAT Dr.H.S.ZIEGLER

Propaganda anti-modernista — “Musica Degenerada” (1933)



