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ARTES PLASTICAS NO SECULO XX ‘
{ Modemlidade , Desterritorializagio e Globallzagao)

« Foi uma jornada que tivemos que fazer caminhando em linha reta e sozinhos. Nédo
eram permitidas tréguas ou atalhos. E a nossa vontade tinha que resistir contra
todo desafic do triunfo, do fracasso ou do louvor da Feira das Valdades. Até que
tivéssemos atravessado os vales escuros devastados e chegado finaimente ao
puro, huma planicie elevada e sem fimites. A Imaginaco, ndo mals acomrentada

pelas leis do medo, tornou-se tha com a Visio. E o Alo, intrinseco e absoluto, foi ©

seu significado e portador de sua paixdo.”

Clifford Still, Declaragfo, 1958.
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Tese: ARTES PLASTICAS NO SECULO XX
{Modesmidade, desterritorializagio e globalizagio)

RESUMO

A modemidade nas artes plasticas resultou da fuptura dos artistas com & Instituicdo
académica. Este movimento emerge juntamente com & empliecio do publico da cultura €
formacio de seu mercado.Q objeto deste trabaino é acompanhar o desenvolvimento do
mundo das artes, a partir da modemidade, enfocando sua empliacho e sua evolucBo de
um universc restito no final do século XIX & sua forma etual globalizada, que desponia,
no séculp XX, na passagem dos anos 70 para os 80. Paralelamente abordamos as

mudangas na percepcao artistica processadas neste percurso.
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INTRODUCAO

Este 6 um trabalho ambicioso. Pretende refletir sobre o século XX, o final do
milénio, sua sociedade e sua cultura., e alguns temas que o caracterizam como a
modemidade, a desterritorializagao e a globalizaglio. Trata-se ac mesmo tempo de
um mergulho no mundo das artes plasticas, o caminhe que escolhemos para tentar
compreender um pouce mais o significado do momento higtérico corturbado que
vivernos. Procuramos no decorrer da reflexdo privilegiar as relagbes entre
gocledade, cuitura, arte e vida.

As artes plasticas no século XX serao abordadas a partir de dois eixos: o do
mundo dos arfistag e da produclo das obras, e ¢ do universo social que fomece
visibilidade a esta produgBo - o campo artistico e o mercado. Entre a intengdo dos
arfistas e o desenvolvimento da produgio, e a configuragéo social que adquirem
existe geraimente uma defasagem, onde as duas primeiras permanecem
encobertas pela Ufima. Com a modemidade esta cisfio se aprofunda. A
modemidade assinala uma ruptura com toda cultura normativa @ uma aproXimagao
da arte com a vida. Embora o sistema dominante na esfera da arfe modema e da
arte contemporanea - que constituem 0 espago da nossa analise - ndo interfira no
contetido da produgdo artistica, tende a exercer um controle cerrado scbre a
distribuiciio e a recepgdo das obras. Num século marcado pela ampliagdo da
cultura, as artes plasticas permaneceram durante quase todo o periodo, isoladas da
sociedade, confinadas em um universo restito e consumidas por um publico seleto.

Apenas nas Gitimas décadas do século que esta conjuntura comegou a se modificar.
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O objeto da nossa analise é, seguindo a frajetéria destes dois murnidos
diferentes, mas que evoluem interligados, descobrir como este confinamento
artistico ge consfituiu e como ele se desfez. © modemismo europeu nesta
abordagem é visto de fora, a partir de sua recepcdo fora da Europa e de sua
repercussio na obra das geragles que se seguiram. A produgio dos modemistas
eu;gpeus foi a base para a consrugdo de um campo artistico modemo e de seu
mercado, que comega a e fortalecer nos Estados Unidos, a partir do infcio do
século, @ se consolida em ambito internacional nos anos 50. Nos trés primeiros
capitulos, afravés de uma reconstrugio histrica, vamos seguir a transformagao do
mundo das artes plasticas numa esfera de bens restritos, gerido pelo campo e pelo
mercado. Os dois Gitimos capftulos, num fratamento mais préximo ao ensaic
sociol6gico, procuramos mostrar como e perque, esta situacdo comega a s@
reverter A partir dos anos €0, se conduzindo para uma ampliacdo do mundo das
artes plasticas, num processo de reaproximacao da arte com a sociedade,

As ftrajetorias do universo social - o campe e 0 mercado - € do univqrso
estético tem como cendric o mundo do século XX, uma sociedade em
transformagdo, marcada pela ampliagdo da culfura. Se desenvolvern num contexto
histérico que se inicia intemacionalizado e chega ao fim do milénio sob o signo da
globalizagio. Numa atmosfera conturbada, onde valores e conceitos passam por
reformulagbes conetantes, procuramos caminhar com uma certa autonomia com
relac30 s teotias - porém sem abrir mio defas em nenhum momento - privilegiando
a materialidade histérica, para ver e em meio dela consaguimos descobrir uma uz

que nos condtiza ao ano 2000.



Um de nossos faréis mais poderogos foi o olhar dos proprios artistas, mateéria
prima de suas obras e veiculos de sua relago com o mundo. Os artistas plasticos
consfroem sua concepcio de mundo por um ouiro canal, afravés da realidade
imagética que os cerca. A percepcéo dos artistas e das demais pessoas, como ja
frisou Waiter Benjamin, & constantemente afetada e modiﬁcada por foda sorte de
transformagles - de socials & tecnolégicas - que atravessam 0 NOSSC mundo.
Afravés dos artistas e de seu olhar podemos construir uma leifura do século XX. O
recurso que utilizamos para penetrar neste universo foi basicamente o discurso dos
proprios produtores e suas obras. O aparecimento nas Giimas décadas de uma
nova histéria da arte construida a partir das imagens e nio das teorias estéticas,
muito nos awdliou nesta caminhada. Entre os historiadores recentes cito em
particular Michael Baxandall, Kirk vamedoe, Thomas Crow e Hans Beiting.

O mundo do campo artistico e do mercado tem como dinamica principal as
relacSes de poder, um tema que foi .primorosamerrte trabalthado por Piere
Bourdieu. No entanto este mundo vem passando por geguidas revolugbes, e sem 0
respaldo da nova sociologia da arte este trabalho jamais poderia ter sido realizado.
Egtudos como os de Serge Guilbaut, Diana Crane, Vera Zolberg, Howard Becker,
Marcia Bystryn, Annie Verger, Nathalie Heinich, Raymonde Moulin, Anne Cauquelin,
Paul Ardenne -e outros que citamos no decorrer do frabatho -descobrindo novos
nexos, trazenco & tona periodos asquecidos, abrindo velhos arquivos e realizando
extensas pesquisag de campo, nos ajudaram a fragar um perfil do século XX no
mundo das artes. Richard Sennet @ Richard Shusterman, contribuiram nao apenas
com suas analises, mas recuperando a estélica pragmatista de John Dewey, que

nos encaminha para uma melhor compreensao da arte das dltimas décadas. Quira
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contribuigio veio de uma nova geracdo de economistas que se dedica aos estudos
da arte contemporanea: Como oS franceses - Nathalie Mouraux, Dominique Sagot-
Duvauroux, Syivie Pilieger e Bemarid Roget - e da dupla alema-suissa Wemer W.
Pommerehne e Bruno Frey. ‘

Como a sociologia da arte no Brasil é ainda um campo incipiente, este
tratgaiho nunca poderia ter sido realizado sem o auxilio da bhoisa de doutorado
sanduiche da CAPES, que me possibilitou um estagio para pesquisa em Paris. Ali
pesquisando em vérias bibliotecas five acesso a um material produzido em
diferentes partes do mundo. Enquanto trabalhava circulava por um espago
impregnado pela arte contemporarnea, que por si 50 representou um grande alento.
Estive também em Londres e Bruxelas, para coietar dados e ver exposicles, onde
pude ter a confimagao, ao vivo e a cores, de que a arte contemporanea é
reaimente um fendmeno em expansdo. Contel, na realizacao da tese, COm O apoio
da bolea de doutorado da CAPES, de um auxflio ponte da FAEP-UNICAMP, e da
boisa B-Fin do Concurso Ford-ANPOCS.

Nas diferentes etapas deste trabalho foi de grande auxflio ter partficipado das
discussbes do grupo de estudos da globalizacae, janetas abertas para o mundo,
pelo esforgo e pelo empenhio de dois intelectuais do século XXI: Octévio lanni e

Renato Ottiz.



Capitulo 1 - INTERNACIONALIZACAO E MODERNIDADE.

‘Boémig, limitade ao Norte pela esperanga, o trabalho ¢ a alegria, ac Sul pele
necessidade e a coragem; a Oeste e a Leste pela difamagéio e o haspital.”

HENRY MURGER, Bohemian life, 1849,

“A terra da Bodmia é um pals triste, limitado ac Norte pela necessidade, ao sul pela
pobrezs, a Leste pela ilusdo e a Oeste pelo hospital. E banhada por duas fontes
inesgotaveis: a impudéncia e a vergonha. *

ALPHONSE DE CALONNE, Voayage au Pays de Bohdme , 1852,



Paris, caplial do século XIX

A ambiciio de Francis Picabia era se tomar um intelectual némade, “para
alravessar as idéias como se atravessam paises e cidades. * Se vocé quer ter idéias
limpas,” observava, “roque-as com a mesma freqiéncia com que froca de camisas.
Nossa cabega é redonda, portanto nosso pensamento pode mudar de dire¢%0.”' Em
1813, quando esteve em Nova York para participar do Armory Show, ficou
impactado com a nova realidade social que emergia, numa atmosfera que
identificou afinada com o ethos da arte modema. Em entrevista concedida ao New
York Times declarava que, “A Franca estd quase superada {...) Acredito que é na
América que as teorias da arfe nova vio se sustentar com mais tenacidade <

Em 1839 - quando a nova realidade norte-americana se encontrava
consolidada numa sociedade de cultura de massa em pleno desenvolvimento - um
outro moderno europeu, ¢ poeta inglés W.H. Auden chegou a Nova York para all se

fixar definitivamente. Revelou & imprensa que se mudava atraldo pela “abertura e

! Francis Picabla ( Paris 1879-1953), reproduzido am Steven Watsan, Strange Badfelows - The st
Amevican Avant-Garde, Abbeville Press Publishers, New Yori/London/Parie, 1901,p.180.

2 F. Picabia, op.cit.p.180.
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vazio de fradigho da América .™ Em Nova York, dizia, “ vocé é forcado a viver
como todo mundo. N3o ha passado. N&o hé tradigSes. N3o ha ralzes.™

Qs exemplos citados apontam a presenca de uma acentuada tendeéncia a
destemritorializagdo no modemismo desde as origens. Tendéncia que para 0s
primeiros modernos se configurava mais como um anseio do que como uma
realidade materiaizada. Produto de um mundo onde as fronteiras estao se
dissolvendo, a desteritorializacfio, como lembra Octavio lamni, se concrefizou no
universo globalizado, que sedimenta-ge na década de 1980.

Uns e outros deixam de estar vinculados a somente, ou principalmente,
uma cultura, histoda, tradicho, lingua, religifio, ideclogia, utopia. O
desenraizamento que acompanha a formagfio e o funcionamenio da
sociedade giobal ple uns e outros, situados em diferentes lugares e
distintes condighes sbcio-culturais diante de novas, desconhecidas e
surpreendentes formas e fomules, possibiidedes e  perspectivas.
Compreendidc em suas diversas conotagles, © processo de
desterritorizlizaco iiberta horizontes sociais, mentais, imaginarios, abrindo
novos e distintos 8nguios a ciéncia, 4 filosofia e a arte.®

Um fendmeno ligado & globalizaglio, a experiéncia existencial da
destemritorializaco emerge pela primeira vez nas sociedades marcadas pela
mobilizacdo das massas, na criacio da nacdo. Individuos desenraizados dos

nicleos de origem - muitas vezes transformando esta condiclio de descolamento

num estado permanente -desenvolvem uma visdio de mundo renovada, livre dos

3 W.H.Auwden, reproduzido em Dore Ashton,The New York School, N.Y., Penguin Books, 1979,p.436.

¢ W.H. Auden, em Dore Ashion, op. cit.p.136.
§ Octdvio lani, A Sogiedade Global, Civilizagdo Brasileira, Rio de Janeiro, 1962, p.101/102.
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condicionamentos que até entfio haviam mediado a sua relacdo com a realidade.
Um dos flos condutores deste trabalho, que passeia por diferentes periodos da
modemidade, é a tenfativa de apreender as fransformacJes, que neste fiuxo,
perpassam o universo das aries plasticas. A destemitorializacio nos remete a-uma
vivéncia similar 3 encontrada nas viagens. £ como se fosse uma metafora da
viagom permanente. Mais uma vez recorrande & Octavio lanni, fembramos que
‘foda viagem destina-se a ultrapassar fronteiras, tanto dissolvendo-as como
recriando-as. {...) No mesmo curso da travessia, a0 mesmo tempo que se recriam
identidades, proliferam diversidades. Sob vérios aspectos, a viagem desvenda
alteridades, recria identidades e descortina pluralidades.® A emergéncia da arte
modema esta {30 associada & destemitorializaglo, quanto 4 cultura de masea e o
desenvolvimento tebnolégico - fenbmenos contemporaneos e complementares.
Waiter Benjamin - também um desenraizado - em 1936, foi um dos ptimeiros
pensadores a se dar conta, que as transformag8es introduzidas pelo advento das
massas e das novas tecnologias, poderiam resultar em modificagdes profundas nos
modos de sentir e perceber , assim como na propria nogio de arte.” A modemidade
em todas as esferas - da vida e da cultura - aparece ligada a emergéncia das
massas \rbanas e ao desenvoMIﬁento tecniolégico, Sob a nova condicio que
desponta, as antigas instituicSes que regulavam a sociedade e @ econcmia com

base nas ftradicbes, ‘revelaram-se inoperantes. O século XIX assinalou o

? Octévio lanni, “A Metéfora da viagem”, mimeo, ANPOCS/1995, p.1 e 2,

7 Walter Benjamin, 'Ammmemm&mmmmo’,ﬂm(
Os Pensadores), S3o Paulo, Abril Cultural, 1883, '
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fortalecimento e a expansfio de instancias ligadas ao mercado, que passaram a
operar como réferéncia de organizaciio do novo universo que se cornstituia, No
mundo das arfes o florescimento dos procedimentos modernos encontra-se
associado & consolidagBio de uma cultura de mercado 8- ¢
Nas artes plasticas, os primeiros movimentos modernos - dos quais o
imgressionismo é precursor - nascem na Franca, numa.atmosfera dominada por
uma cultura artistica tradicional sélida. Esta circunstancia, por um aspecto, reveloy-
se favoravel & emergéncia das tendéncias modemas: sando Paris o principal centro
artistico do munde ocidental, tudo o que ali ocorria adquiria visibilidade internacional,
Por outro lado, o peso de uma tradigdo cultural forte teve um efeito desfavorével,
impondo limites 4 assimilagio e & expansdo da arte modema. As propostas
modemnas apontavam para uma mudanga das regras do jogo que colocava em risco
a hegemonia das instituicdes dominantes. Toda producdo artistica ate entdo, era
realizada dentro de condigSes insfitucionais e confinada ao reduto espacial da
institiicdo. A negaglio do modelo institucional frouxe conseqléncias que
extrapolaram o universo da estética. Como observa Pierre Bourdieu “ a ruptura com
o estlio académico impllca g ruptura com o estilo de vida que ele supbe e

exprime.™®

® A questfio da nmdanﬁademsaﬂessed&eenvdmdoassoohdaaomwmauodasm.das

Careers: institutional Changs in the French Painting World, New York, John Wiley & SONS inc., 1965;
Raymonde Moulin, Le Marché de [a peinfure en France, Partis, Minult, 1967, Russell Lynes, The Lively
Audience - A soclal history of the visual and arfs in America, 1800-1950. New York, Harper

& Row, 1885 , H. Wayne Morgan, Naw Muses - Art in American Culture 18831920, University of
Okfahoma Press;Norman, 1978 e Pierre Bourdieu, Las Régles de L Art. Parls, Minult, 1882

* Pierre Bourdieu, “A Institucionalizaglo da Anomia”, Q Poder Simbblico, Lisboa, Difel, 1580,p.272,



Uma das regras basicas abolidas pelos modemos veio como decorréncia do
processo de autonomizaco do olhar 0. A visualidade deixou de ser conduzida por
modelos pré-estabelecidos - como as normas da perspectiva cléssica - para
desenvolver-se afinada com o othar de cada artista, Verificou-se um afastamento da
norma e da tradiclo em favor da Qalonzacao da expeﬁéncia. Rompia-se com a
unicidade, instituindo uma pluralidade de visdes. O mundo passava a ser apreendido
de forma fragmentaria. Cada construcdo visual - seja ela uma pintura, uma foto ou
um filme - é uma leifura particular de uma realidade multifacetada, que no é
passivel de ser compreendida a parfir de um Gnico ponfo de vista. No novo
contexto, o olhar académico constitui como mais uma forma de abordagem do
espaco visual.

Até entao, a preponderancia da tradicBo havia sido t%o forte que chegou a
influenciar linguagens mais recentes como o cinema e a fotografia'’ . A partir do
final do século XIX a visualidade comecou a ser construida na intercessio de varias
universos visuais. Nas artes plésticas - como teremos oportunidade de perceber no
decorrer deste trabalho - & cada vez mais acentuado o dialogo com as demais
linguagens que afravessam o espago visual, a tal ponto que contemporaneamente &
quase impossivel distinguir, em alguns casos, onde comecga um velculo e onde

tarmina o outro.

¥ er Marfa Licia Bueno C. de Paula, “A modemidade do olhar nas artes plisticas”, Yozes cultyra. no.
1, janeiro-fevereiro 1905, vol. B9,

"Ver Sleve Neale, Cinema and Technology: Image, Sound, Colour., Bloomington, Indiana University

Press 1985



Kirk Vamedoe'?, analisando a passagem, que marcou a emergéncia da arte
moderna, aponta que ela n&o apareceu como resultado de leis universais, mas sim,
como produto de uma sifuagdo histérica e cultural especlfica. Nesta circunstancia,
observa, “o ambiente” se transforma em “wm conjurto variavel de pessoay que
decidiram, por uma panéplia de razdes dignas ou indignas, folerar, levar em
consideragdo ou sustentar ativamentne um crescimento inaudito das prerrogativas
que autorizam os artistas a criar 0 que um bidlogo chamaria talvez de ‘monsiros
promissores”. varianies, nhibridos e mutantes que modificaram as nogdes ancesfrais
do possivel”®Vamedoe frisa que a base desta fransformagdo ndc foi um
movimento aleatbrio, mas

a decisio individual de ser um estranho em seu proprio meio, de tentar dar

um sentido novo a formas antigas e de ebordar tarefes seculares com

meios novos, de reconhecer a utiidade do inabitual e de ver 0s recursos
abundantes do costumeiro. [...] A Arte Modemna ¢ o fruto das decisbes
tomadas por seres deéiﬁdns a reconsiderar 2 massa de possibilidades que

thes oféreciam gs fradigbes existentes e a transformar as opgles
existentes que estavam e restavam 4 disposiglio de todos. 14

Outro aspecto que acelerou a ruptura com a cultura tradicional normativa

dominante foi @ consciéncia, que comegava a desporntar, de que na sociedade
modema a aparéncia exterior ndo vinha a serum reflexo da realidade imterior. Nao
foi por acaso, que neste perfodo Sigmundo Freud iniclou seus estudos sobre ¢

inconscients. A mentalidade modema, em sua indiferenca com relagio a historia e

2 Kirk Vamedoe, op.cit.p.22.

" |dam, Ibidem, p.22 & 23.



a tradicBo , idas como referéncias direfrizes, abriram espaco para uma profunda
crise de identidade. © novo homem caminhava sobre areias movedigas. © mundo
se ampliava, e nesta marcha , os Gltimos pilares, as Glimas certezas, que até entdo
haviam mantido o universo social dentro de ertos limites & relativamente C0es0, iam
perdendo a forca @ o poder de sustentacdo. Era o que vinha ocorrendo com a
familia, com a menntaliiade puritana, a moral vitoriana - alguns dos sustentaculos do
século XIX, que foram perdendo a sua eficacia.

Richard Sennet '°, a propdsito desta nova sociabilidade que se constitui,
observa.

Quando comparamaos o passado grego € o presente, consiatamos que
enquanto os Anfigos, quando refletiam sobre as experiéncias politicas,
refigiosas e erélices, podiam ufilizar os olhos na cidade, a cultura moderna
soffe de uma divisdo entre interior subjetivo e exterior. Trata-se de uma
divisBo entre experiéncia subjetiva e experiéncia material, entre o eu e a
cidade. Ademais, nossa culfura é marcada por duros embstes cada vez
que as pessoas tentam dar uma expresséo concreta a sua vida interior [..]
Essa divisdo entre experiéncia interior, subjetiva e vida exterior, material,
exprime de falo um grande medo que nossa civilizaglo se recusou a
admitir, ou seja, a reconhecer™.

Esta divisdo e este dilema despontaram na origem da arte modemna, sendo

um dos molores da crise de representacdo que se instaurou no mundo artistico.
Toda obra de Paul Cézanne nascau marcada por esta questdo. “ Cézanne”,
observa Merlau-Ponty, “ ja sabe aquilo que o cubismo repetird: que a forma

extema- o ernvoitdrio - é sagunda é derivada, que ela ndo é aquilo que faz que uma

% Richard Sennet, La vile 8 vue dfoed. Paris, Plon, 1982,
8 Richard Sennet, op.cit. p.16.



coisa tome forma, que & preciso quebrar esta concha de espago, quebrar a

.

comporteira.”"’

A quebra de identidade no ambifo social e a crise de representaqaq na esfera
artistica foram responséaveis por uma nova ruptura, a dissolugio das fronteiras que
separavam a arte da vida, a alta cuitura da culfura popuiar e do cofidiano. Os
modernos foram afraidos por temas, considerados menores, ligados ao dia dia do
mundo privado, pela estélica da arte popular ¢ da nova cuftura publicitdria
emergente. Courbet retratava o universo da classe frabathadora, se inspirando
freqlientemente na iconografia das representagbes populares'®. Grande parte da
obra dos impressionistas girou em tomo das imagens de lazer da classe média
urbana. Seurat foi influenciado pela frabalho do publicitario Jules Cheret. E Toulouse
Laufrec escolheu a profissdo de publicitdrio como uma forma de exercer a sua
atividade artistica.' Todos em diferentss ocasides manifestaram o desejo de uma
maior intera¢io entre suas produgbes e um publico mais amplo,

Na virada do século o0 processo ficou mais evidente na obra de modernistas
como Picasso, Braque, Duchamp, Rodchenko, Magritte e oufros. Adam Gopinik,

observa que:

" Maurice Merleau-Ponty, “O Olho & o Espirito" ,Merlasu-Ponty. (Os Pensadoras), S30 Paulo, Abril
Cultural, 1680,p.103.

' Var Meyer Schapiro,"Courbet et Fimagerle populaire”, Style. Arfisle af Socldtd, Parls, Gallimard,
1960.

'3 Ver Thomas Crow , “Modernisme et culture de masse dans les arts visuels”, Les Cahiers o musés
national darf modarme no. 19-20, juin 1987.



Sobretudo, sabemos que nimeros crnuciais da combinagfio que iria abrir
esse dilema do artista e ajudar a dar a luz aquela nova forca da invenclio
néio seriam encontrados nem nos monumentos que deixava no museu,
nem na privacidade do atelié ao qual retomava. Ao lado, debaio ¢ atras
dele naquela caminhada, nas coisas aparentemente triviais e marginais
quese despercebidas em sua seida do museu, nos cartazes comercigis
brilhantemente coloridos ao longo da avenida e nas vitrines das lojas de
departamentos, nos jomais e revistes de caricaturas da manhd, empithados
nos quiosques junto ao canal do rio, e até nos garrénchos ordindrios nas
paredes das ruelas escuras ~ estava um alfabeto para a nova linguagem
da arte. Ali, em germe, estava oufro notével poder da época vindoura - a
cultura urbane modema, um fenbmeno tho vulgar e pnbgiota ngs energias
quanto o artista modemo parecia enclausurado e excilusivo em suas

meditagSes.?
Circunstancias histéricas - ligadas as transformac8es mais gerais que afetavam

toda Europa - desempenharam um papel determinante, criando condictes materiais
para a emergéncia e implantagio de uma postura modema nas artes. Estas
condicbes permitiram que 0 mundo da arte vivesse uma revolugdo, passando a
operar a partir de um outro polo de organizagio, o mercado internacional, orientado
por um novo sistema concebido em Paris.

O fato de Paris ter se constituido no centro da cuitura mundial no sécuio XIX foi
um fator decisivo nesta passagem. Abordando a transformaclio do munde da arte,
Cynthia e Harrison White - em estudo pioneiro & hoje um cléassico da sociologia da
arte, Canvases and Careers - apontaram aigumas evidéncias da posi¢lio ocupada
pela cultura artistica francesa na ocasifio: uma grande concentracBo de marchands

com clientela internacional; espaco intemacional em recrutamento de estudantes de

% Adam, Gopnik, “Introduction”, High and Low - Modern art and popular culfure. { de Adam, Gopnik e

Kirk \/amedoe}), New York, MoMA, 1990, p.15.
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arte; precos elevados na arte contemporanea francesa em relagdo a pintura
contemporanea dos demais palses; dominio da Franga na formag3o da linguagem e
dos critérios do jormalismo de arte.?' As implicacbes da predominéncia infemacional
francesa conferiu suporte para a emergéncia do novo sistema - que se jniciou
paralelo @ Academia ¢ terminou em confraposicio a ela - e que os White
designaram como “dealer-critic® {comerciante de arte-critico de arte).

No ambito da arte anfiga desenvolveu-se uma reagfio contra a orfodoxia que
atuava sobre os critérios do gosto. Até o século XVH! a Academia axarcia um
confrole sobre o gosto, influenciande no consumo de obras antigas. Vigoravam as
tradigBes privilegiadas pela instjhzig&o, como o renascerntismo italiano, matriz do
modefo académico. O século XIX testemunhou um processo, sem precedentes, de
liberacdo do gosto no campo das obras antigas. Producbes desprezadas, tradicbes
esquecidas - como a arte medieval e a pintura flamenga - foram reativadas,
fransformando-se em alvo de interesse dos conhecedores de arte nos circuitos de
Londres e Paris. Instaurou-se um clima que John Ruskin ~ pioneiro do movimento
modemo inglés - descrevey como anarquia generalizada. Anarquia compreendida
como a disposicdo para admirar as manifestagBes artisticag de todas as épocas e
de todas as civilizacOes”™ . Foi o inicio do enfraquecimento da IinstituigBo académica

que fortaleceu o sistema ‘dealer-critic’, até ento a ela vinculado.,

' Cynthia e Harrison White, op. cit,, p.76.

* A respeito das mudangas do gosto na arte no século XIX ver Francis Haskell, La Norme eof Le
-aprice - Redécouverfos on arf, Paris, Flammarion, 1986,
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Outro elemento importante foi a ampliagiio do publico das artes plasticas. O
desenvolvimento do turismo, nacional e intemacional - com a modemizagio dos
transportes e dos meios de comunicacdo - , a expansfio dos segmentos médios
urbanos e de uma cultura de classe média foram os principais responsaveis pelo
fendmeno®. A implantagdo de novas técnicas de reproduclio, como a litografia e
pog;erionnente a fotografia, confribuiram para elevar a popularidade das artes
plasticas. A freqiidncia nos Saldes da Academia aumentou. Foram criadas novas
salas de exposicio e o Museu do Louvre {1826), operando além do ambito de
dominagdo acad@mica. Desde o inicio do século, a expansio deste universo era
visivel e identificada. “E de 1810 vem esta descrigho de um salfo: Que multiddo
abominévell Carmegadores, Vendedores ambulantes, .- criadosl Um enxame de
criancas, empurrando-se, gritando aos pes da gentel A partir desses primeiros e
um tanto esfridentes sales do povo, a tnostra fransformou-se em exposi¢o
popular de massa, onde as primeiras impressfes eram um rugido surdo e
fadiga.”>* Em resposta a nova demanda nasceu uma pintura de géneros que se
desenvolveu paralelamente A produglio académica.

A ampliacio do publico e a variagio do gosto frouxeram uma importancia
crescente para o papel do critico de arte. As primeiras criticas de Diderot
apareceram em 1759. Em 1800 foram catalogados cerca de 94 individuos que

entre oufras atividades exerciam o oficio de criticos. A primeira revista

B Soheas&amfomaqﬁsoemﬂdasmesfaaaﬂwalﬁmmséaﬂoXleRmm
Hnlre o Modgormicade - § ranga no sécuk XX, SEo Paulo, Braesiliense,1001.

“C.eH. Whilte, op. cit_p.79.
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especializada, a L'Atiste fol fundada em 1831. Em 1859 foi criada s Gazetle des
Beaux-Arts, o primeiro 6rgéio de grande difusfio, sério e de alto nivel onde
operavam historiadores da arte, arqueélogos e marchands®™ , Os jomais didrios e as
revistas de moda passaram a abrir colunas regulares para a critica de arte. Entre
1860 e | 1870, com o desenvolvimento e ampliagio da imprensa, os criticos
especializados estavam aptos para responderem rapidamente as inovagbes que
despontavam no cendrio artistico.

Algumas inovagles tecnolégicas também desempenharam uma funcgéo
relevante no processo de populariza¢3o da arte e na renovacdo estética. A invenglio
do tubo de tinta em metal em 1830, e sua comercializagio pelas firmas inglesas a
partir de 1940, possibilitaram ao artista uma mobilidade antes inconcebivel. Foi ¢ fim
do pintor confinado no atelier, saindo para as primeiras experiéncias de frabalho ao
ar fivre, que fiveram um peso considerdvel nas mudancas estilisticas
implementadas pelos impressionistas. ° O desenvolvimento da inddstria quimica foi
regponsavel pela infroducZo de uma nova gama de cores no mercado. A venda de
telas prontas, j& preparadas para serem ufilizadas, juntamente com as demais
inovagdes, liberaram o afﬁsta de uma artesania prévia, cujo domfnio até entlio havia
sido condicdo para o exercicio de seu trabalhio. Estabelece-se uma saparacdo entre
a producdo arlistica e a produgfo arfesanal do instrumental de trabalho do arfista.

Uma das consequéncias foi ¢ crescimento do numero de pintores amadores, que a

* Francls Haskell, op. cit., p199.

% Ver Nathalie Mouraux e Dominique Sagot- Duvauroux, ‘Les conventions de quailté sur fe marché de
Fart: d'un académisme 3 l'autre”, Espri, n0.185, ociobre 1992
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partir de entdo “ficaram separadog do profissional por uma linha de definicSo social,
n&o por um ablsmo de know-how artesanal."?’

O desenvolvimento das iddias liberais acenfuou o processo, fornecendo
condi¢bes sociais para a valorizago dos aspeclos criativos da arte, em detrimento
do dominio de ‘metier, que definia o artista académico. Como observou Plerre
Bourdieu, a arte académica foi uma arte de reproducao; enquanto a modema se
afirmou como uma arte de criagd0.”°O Liberalismo contribulu também para o
declinio da autoridade e da centralizago do poder académico.

Neste universo o sistema ‘dealercritic’ se fortaleceu e consolidou por ter sabido
fidar com maesiria com as transformagdes historico-sociais em curso. Qs novos
marchande e criticos foram beneficiados pelo aparecimento de uma clientela
intemaclonal para a arte, ansiosa por novidades e susceptivel ao prestigio da cultura
francesa. Perceberam. o resfrito poder de penefracSo da arte oficial e sua
conseqbente decadéncla. Atada aos valores e aos temas caros 3 tradicio francese,
muito nacionalista, discorrendo a respeito de um mundo oficial, era pouco afeita a
exportagdo. Em contraposig3o, havia uma alfa generalizada dos temas ligados a
esfera privada e a vida cotidiana que perpassava os mais diversos extratos sociais.
Foi quando comegou a se esbocar um vazio de prestigio nas artes plasticas, no
ambito da grande arte, da alta culfura, que até entdo fora ocupado pela producfio

académica.

7 ¢.e H. White, op. cit..p.83.
* Pierme Bourdieu, “A institucionalizac8io da anomia”; Poder Simbdfico, Lisboa,
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A arte moderna que despontava nio tinha a pretenséo, e nem queria preencher
este espaco, uma vez que se constituia em contraposicdo a ele. Mas o carisma da
instituicdo da grande arte, separada da vida, permanecia muito forte na civilizaclo
ocidental. Mesmo intelectuais progressistas como Emite Zolé - Qque amava a arte
dos impressionistas - eram secretamente admiradores da poiftica restrita dos
acg_démicos, temerosos com a ampliagio da esfera da culfura Por ocasido da
exposicdo universal de 1878 em Paris, Zola observou em um artigo que:

[...]1 a parcialidade cega da muitiddo faz mal, comecamas a duvidar da
prépria verdade diante dos estiipidos entusiasmos populares que gozam
de reputacdes usurpadas. [...] Infelizmente nfio poademos nos impedir de
acrescentar que o salfo se incorporou aos costumes parisienses. A moda
jé desempenha um papel. A multiddo vai olhar 03 quadros, pode ser que
@s massas afinem seu gosto artistico. Assim, no que diz respeifo &
quantidade, temos pinturas e publico suficientes..... I°

Ao contrario de Baudelaire - que apesar de ter sido um dandi, como o foram

muitos dos modemistas europeus, se sentia atraldo pelas muitiddes urbanas- Zola
se alemorizava frente ao crescimento da sociedade de massa e de sua infiuéncia no
mundo das artes.

A nova facclo de marchands e criticos de arte se deu conta do vazio de
prestigio que se evidenciava na esfera da alta cultura, com o declinio da arte
institucional. Foi quando este segmento - intelectualizado e com uma mentalidade

empresarial moderna - identificou um novo tipo de arte, revolucionaria e

= Emzm,memwmm*mumw,g__m_mwm
Universolies, 18311889, Paris, Ed. des arts decoratifs/ Ed. Herscher, 1983, p.951_ -
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independente- a dos impressionistas - que permanecia marginalizada, confinada ao
reduto da Boémia.

Até o final da década de 1870 a Bodmia havia significado uma forma de
afastamento da vida comum, de oposicdo a0 modo de ser burgués, em neme da
arte. Toda afividade artistica realizada fora do ambito resfrito do mundo institucional
naq_ possuia condigdes sociais para se viabilizar. Com ¢ desenvolvimento urbano
este segmento se ampliou consideravelmernte, transformando a Boé&mia no espago
de constru¢do de uma nova cidadania, mas principalmente de uma outra identidade,
© artista acad@mico bem sucedido, ndo passava de um prosaico funcionario ptblico
de camreira, que submetia sua produciio as normas e aos modelos que the eram
imposfos. O artista boémio, marginalizado socialmente, encamava o mito da
individualidade, que se exprimia através da liberdade artistica. A Academia
representava a unicidade na arte, enguanto os boémios defendiam a sua
heterogeneidade.

* Soh 0 Velho Regime,” observa Jerrold Seigel 3“, “ @ sociedade havia sido
organizada em uma base corporativa. Os individuos pertenciam a nag¢&o, ndo como
unidades separadas, mas como membros de corpos intenmediarios. estados,
ordens, associacbes, comunidades, conselhos. ( ... ) ndo estavam meramente
fimitados em seus direifos pela tradicdo e pelo privilégio. A individualidade como tal
era negada ( ... ) Esperava-se que os individuos se adaptassem a algum molde
fradicional; supunha-se que seu desenvolvimento pessoal fosse moldado e limitado

por um modelo previamente deferminado.” Somente com as alteragles introduzidas

¥ Jerrold Seigel, Paris - icz 8 des da vida bu :1830-1930 Porto
Alegre, L&PM, 1982 p17. ™ e WIKES _
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pela Revolucao Francesa (1788), que o8 individuos puderam comecar a evitar estes
const'angimerrto.s e a utlizar sua energia criativa para desenvolver suas
potencialidades individuais. A vida boémia emergiu no inicio da constru¢cio do
mundo burgués, se desenvolver.yo nas areas onde seus limites e fronteiras n&o

eram claros e delimitados.

_ Podemos dizer que a Boémia se constituiu na esfera intermedidria, entre a
cultura tradicional e a cultura de mercado, fomecando abrigo para a mentalidade
artistica e os modos de ser modermno, que ainda n&o haviam encontrado condicBes
sociais de se viabilizar. A partir da decada de 1880 intensificou-se o processo da

13! - com o aumento da concentragio de

modemizacao em escala intemacional
capitais. Novas frentes econfmicas foram abertas, particularmente nos Estados
Unidos. Registrou-se um declinio das idéias liberais, com a ascensfo de uma nova
era - dominada pelas grandes corporacles e caracterizada por uma maior
iMlervengdo do Estado na economia, Acentuou-se ¢ crescimento das massas
urbanas e o fortalecimento de todas as formas de mercado. Com o florescimento do
mercado de bens simbélicos™ o mundo boémio passou por uma transformacgéo.
Deixava de ser um recurso para o igolamento social, para ir se constituindo numa

estratégia publicitaria . vendia formas artisticas inovadoras vendendo um novo

eshilo de vida.

* Var Eric Hobsbawm, A Ers das impérios { 1875-1914), Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1968,

2 Ver Piere Bourdieu, Les Régles de fert, op.cl.
B Conforme Jerrold Saigel, op._ cit,.
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Difundiu-se uma culiura de cafés e cabarés. Os antros bodmios das décadas de
80 e 90 foram locais piblicos de diversfo, que atraiam uma clientela burguesa e
respeitavel, fascinada pelo charme do modo de vida que ali encorfravam. Como o
café Guerbois, onde se reuniam os impressionistas, estes espacos se tornaramuma
via de propaganda para os poetas e artistas a eles ligados. As formas artisticas
inoyadoras passaram a estar associadas a personagens exiravagantes - génios
criadores , como Pablo Picasso, artistas malditos, como Vincent van Gogh -
confinados na Boémia em virtude da ‘falta de sensibilidade do grande piblico’,
‘incapaz de compreender a sua arte’. Foi o nascimento do mito da vanguarda -
como matriz ideclogica de uma culiura de bens restritos - largamente expiorada pelo
novo sistema “dealer-critic”, responsével Por uma nova organizacao no mundo das
artes.

O arfista maidito, o génio criador, preenchia o vazio de prestigio deixado pela
Grande Arte. A Academia havia sido o impéric das grandes obras, que tinham a
fungao de reforcar o prestigio da instituic3o, responsavet pela sua criacfo. A arte
era uma producdo institucional, realizada de acordo com uma definigio universal de
beleza e respeitando as convengBes académicas. O novo mundo que ee contraple
a ela é orientado por uma politica de artistas - de autores™ . A fungdo dos criticos e
dos marchands era revelar os autores das produgSes inovadoras para um pdblico
restrite - de conhecedores de arte ricos - criando um mercado, em bases altaments

especulativas. Exerciam um monopélio sobre a obra do artista, formando estoques

* i was artists, not paintings, who were ihe focus of the dealer-critlc institutional system *, C. e H.
White, op. cht., p.98. '
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com producles que ainda nao tinham demanda.® “ A especulacdo financeira da
arte enconfra a sua contraparlida cultural na especulagdo do gosto. Como os
criticos € marchands estavam acosfumados a dizer a0 comprador perspicaz: '‘Em
vinte anos ele sera um mestre - e sua pintura valera uma fortuna’."® O marcha:d
pioneiro deste processo foi Paul Durand-Ruel, responsévell pela construgdo de um
mercado interacionat para os impressionistas.

Uma das “chaves da passagem de um sistema para o outro™’ foi a decadéncia
econdmica do mercado de imitac8es que formnecia suporte financeiro ao sistema
académico. Q valor de unicidade da obra de arte foi uma invenco da modemidade.
Até o século XiX as obras célebres - premiadas nos Salfes ou adquiridas pelo rei -
eram reproduzidas indmeras vezes, por seus proprios autores ou pelo mercado de
imitagbes que se desenvolveu em tomo da insfituicio académica. Neste processo,
as copias alcangavam, muitas vezes, precos mais elevados que a obra original. A
reprodugido era uma pratica comum desde os renascentistas, tendo sido mais
popular nos perfodos ligados & emergéncia de um mercado de arte - como na
renascenga flamenga *. O desenvolvimento das novas técnicas de reproduclo -
como a fotografia e a litogravura - comprometeram definiivamente o

funcionamento deste mercado.

¥ Ver Raymonde Moulin, Le Marché de ls Pelnturs en France, Paris, Minuit, 1967.

¥ C. e H. White, op.cit., p.99.
¥ Conforme Nathalie Mouraux ¢ Dominique Sagot-Duvauroux, op. cit. p.47..
B yer Svetiana Albers,




19

O novo sistema que desponta “repousa sobre uma nova convengdo de qualidade: a
originalidade, compreendida nos seus dois sentidos usuais de autenticidade e de
inovacgdo. [...] Em vez de enfrentar a concorréncia dos procedimentos fofograficos
na produgao de imagens, a pintura tem o interesse de afirmar sua singularidade e
de evidenciar as particularidades que a diferenciam da fotografia. Duas
caracterfsticas sario realgadas: a ndo reprodutibilidade do suporte e a liberdade de
con;posit;ﬁo.”ago critério de n¥o reprodugio conduziu 3 valorizagdo do suporte,
engquanto objeto Unico criado pelo artista - em detrimento da imagem. A
preponderancia da liberdade de criagdo e das formas inovadoras, privilegiou os
movimentos artfsticos fundados na ruptura com a representagao. Esta atitude
posteriormente levou a uma valorizagio das expressdes abstratas em prejuizo das
figurativas. Emn simtese, unicidade e originalidade passaram a se constituir em
fundamentos econdmicos da obra de arte moderna no mercado. Obra esia, que ndo
possui significado isolada, mas sim enquanto concretizag&o, expressiio do génio
criador do arfista que a ¢oncebeu. A¢ comtrario do que afirmou Waiter Benjamin,
sobre a perda da aura e do valor de unicidade da obra de arte no mundo modemo,
trata-se de critérios recentes, produzidos pela modernidade.’® No novo contexto, a
Historia da arte desempenha um papel fundamental junto ao mercado - a de
sancionadora dos valores inovadores gue ele revela . Raymonde Moulin observa

que 0 mercado de arte moderna, ao assumir gua condic3o de promotor de novas

3 Nathalie Mouraux e D. Sagot-Duvauroux, op. cit., p. 50/51.

‘“Ver_WaﬂerBen;amm,'Aobtadeaﬁenaépmdeswstécnmderepmdwao Yexios
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formas culturais, se separou definitivamente do mercado de bens de luxo *'. Uma
afirmacdo acertada se restrita ao ambito da cuitura, pois no dominio acondmico ele
ge organizou para devolver a arte ac seu antigo {ugar, de bem de luxo.

Em Paris, no final do século XIX, ao jado de uma producdo inovadora que
emergia no mundo boémio, se desenvolveu uma nova forma de orgénlz’agao do
mundo artistico, orientada pela I6gica do mercado modemo. Em 1871 constituem-
€ 0s primeiros vinculos entre os impressionistas e o novo sistema, quando Durant-
Ruel comecgou adquirir as pinturas de Monet. Mas se dependesse exclusivamente do
universo francés, esta associago {alvez estivesse fadada a0 insucesso. A forca
residual das tradigBes permanecia muito vigorosa . Uma questdo crucial, para os
nossos objetivos, € o fato dessas mudancas sociais internas n3o terem derivado em
mudangas fundamentais no gosto do governo ou de compradores particulares.*? A
aceitacdo infegral da modemidade e das formas artisticas que ela promovia,
implicava na negagfio de tradig8es que até entdo haviam sustentado a sociedade
européia, Era preciso que os fundamentos do velho mundo desaparecessem, para
que uma nova realidade pudesse emergir plenamente. Foi um processo doloroso,
que levou mais de um séculio para se implementar e envolveu duas grandes guerras
mundiais.

0 novo mundo da arte ndo teria se efefivado, ndo fosse o desenvolvimento de

uma nova situacdo cultural nos Estados Unidos - um pals de tradigBes emergentes

' Raymonde Moulin , op. cit.
“2¢. & H. White,op. cit. p.78.
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Q. que formeceu um publico para o impressionismo e construiv um campo para a
arte modema. Cynthia e Hamison White descrevem as conseqliéncias da
aproximacdo dos norte-americanos com a nova arte na Europa: “ Os colecionadores
americanos estavam em marcha em toda Europa peric da virada do século. Na
Franga, compravam arte contemporanea. Qs franceses deram-se conta tarde
defnais que uma grande guantidade das melhores obras do impressionismo tinha
deixadoc o pais para sempre. Pissarro mencionou, em 1894, que o mundo artistico
parisiense estava agitado porque a maior parte da série Catedrais de Monet estava
sendo vendida para americanos que podiam e estavam dispostos a pagar os 15 000
pedidos por cada Monet. A prosperidade da maioria dos impressionistas a partir de

1890 deveuse a essa liberalidade, afralda por Durant-Ruel em suas Aventuras

americanas "%

* Ver Raymond Williams, Mandsmo e Literafurs, Rio de Janeiro, Zahar, 1979, a propésito da questio
das tradicbes emergentes, residuals e arcalicas, nos momentos de transformacio das sociedades e da
cultura,

“4 ¢. e H. White,op. cit. p.128.



“The Glidest Era”

“... E lodos ficaram de boca aberta a ouvi-la dizer que o séeulo 20 tinha comegado,
ndo em 1901, mas em 1965, quando terminare a Guerra Civil americana. ‘Alf, ele

disse, os Estados Unldos inventaram o séeufo 20.”

RUY CASTRO, “Gertrud Stein - O Bafale da Rive Gauche™.
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“The Giidest Erg”

O final da guerra da Secessdo, em 1865, 3 reunificacio dos estados
americanos e a descoberta de novas fontes de riqueza, foi responsavel por grandes
modificacdes em todas as esferas da sociedade norte-americana. Paralelamente a
emergéncia de uma nova elite econdmica, de proprietarios de grandes fortunas
consbuldas apés a guerra civil, registrou-se um aumento sem precedentes da
imigragdo esfrangeira no paig, acionada pelo aparecimento de novas frentes de
trabalho gerada pelo crescimento econdmico e pela abertura de novos tarritérios.
Estas transformagles derivaram na consfituicdo de centros metropolitanog, como
Nova York e Chicago, e8pacos de grande expans3o no campo da culfura e das
artes.

Verificou-se uma ampliacdo da sociedade em todos os ambitos da vida social,
A elite puritana, que havia promovido a construco do estado americano perdia sua
soberania - no ambito econdmico, poliico ¢ social - sendo forgada a dividir o
prestigic na esfera pablica com o novo segmento de milionarios. O pequenc

universo tradicional, que afi se constituira, ia por terra antes mesmo de estar

‘S Witl Paui Adams, Los Estedos Unidos da m (Historia Universal Siglo XXI), México, Espanha,
Argentina, Colombla, Sigio Veintuno Editores, 1686



23

consolidado. Nova York, por volta de 1 883, deixava de ser o reduto de um niclec de
puritanos provincianos, para se transformar num dos principais centros cosmopolitas
da sociedade ocidental. J& no inicio da década de 1870, surgiam os primeiros
indicios, que aquela sociedade aparentemente estavel - connecida como a ‘velha
Nova York™ - estava com os dias contados, Edith Wharton, que fol membro deste
cléi tragou, em A Idade da Inocéncla, um refrato do ocaso da “velha Nova York"

“  Numa noite de janeiro do inicio da década de setenta, Chistine Nilsson
estava cantando o “Fausto” na Academia de Misica de Nova York.

Embora 4 se falasse na construcdo, em enderegos metropolitanos
remotos “acima da rua Querenta “,de uma nova Opera que competia om
suntuosidade e esplendor com a das grandes capitais europélas, o mundo
elegants ainda se contentava em reunir-se a cada invemo nos acanhados

- camaroles vermelhos ¢ dourados da agraddvel Academia antiga. Os
conservadores apreciavam-na por ser pequena e incomoda, pols assim
mantinha afastada a “gente novae" por quem Nova lorque estava
comecando a sentir um misto de horror e atragdo, "

Foi o comego do apogeu da Gildest Erg ( Era Dourada) nos Estados Unidos. Na
socledade novadorquina os novos milionarios tomam conta da vida mundana.
incrivelmente ricos, independentes da mentalidade acanhada dos puritanos e
prédiges em gastos, fransformam em poucos anos o cenério da cldade. NZo
desejavam ser proeminentes em Nova York » Mas sim fransformar Mova York no

grand monde intemacional.

“* Edith Wharton, A Era da Inoeéngia. S0 Paulo, Ediouro, 1993,p.17.
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Personagens, como a mrs. William Backouse Astfor, Mrs. Portter-Palmer, os
Vanderbilt, Whitney, Johnston e Blodgett, entre outros, foram responsaveis por
ateragfes no gosto e nos habitos, e pela criagdo de um novo universo na segunda
metade do século XIX. Mansdes - reproduzindo o luxo e a imponéncia dos palacics
europeus - eram erigidas nas principais cidades do pals. Em 1883 foi inaugurado o
paiacete de 3 mihdes de dblares de Willian K. Vanderbilt, na quinta avenida em
Ma;ihaﬁan. Em 1882 iniciou-se, em Chicago, a construgfio do Paimer Castle,
residéncia dos Portter-Paimer, proprietarios do reputado Palmer House Hotel.

Rivalizando com os castelos renanos que os cervejeiros de Milwaukee
estavam erguendo nostalgicamente em Wisconsin, a mansao foi descrita
variadamente como sendo estilo inglés ameado, castelo golico normando,
acastelado nacional e gético Inglés da variedade de cabega quadrada.
(...} Eram tSo ecléticos, de fato, que os jomalistas ficaram um tanto
confusos. Se em certas salas reconheciam repidamente os estips
mourisco ou indiano oriental {...) ficavam perplexos com a Biblioteca (em
boa parte) Renascentista Flamenge... Chamaram-na de uma adaplacio
medieval do grego e disseram que estava giustada ao estio de
Cledpatra.t’
Outros signos mals evidentes do desenvolvimento techolégico e industrial lam

consfituindo uma palsagem urbana inusitada, parficularmente para os visitantes
europeus, que enfravam em contato com ela pela primeira vez. Sarah Bemard o
seu companhelro de viasgem inglés, ficaram impactados com o ambiente que
encontraram em Chicago no ano de 1881:

Juntos descobrrem & mais americana das cidades americanas, ne
opiniio de Sarah. Para comecar, havia a vitalidade da metropole em que

“ Aline B. Saarinen, The Proud Possess

v B e NVeRS, IROS §
American et colecfors , New York, Random House, 1988, p 5.
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os homens passam uns pefos oulros sem se defer, os sombrolhos
franzidos & um unico pensamento: alcangar seu objetivo. Depols havia os
trens elevados - maquinas inexoraveis que coriam e rugiam acima da
multiddo, soltando fumaca e fogo. Edificios enormes alfos se perdiam na
neve turbilhonante. Bencos enormes como o Louvre ladeavam as ruas.
Vapores de carvio enchiam o ar, e o lago Michigan era um mar de gelo.
Até o hotel onde Sarah se hospedou o Palmer House, foi uma surpresa.
Ela nunca esperava ver um hotel com alfaiatarias, lojas de calcados,
restaurantes, salfes suntucses, farmécies e elevadores tBo grandes que
compottavam dez pessoas. Sua suite era uma fantasia faradnica de sofés
egipcios, lampadas apoiedes em imensas esfinges de bronze, reldgios
montados em pirAmides de mémmore e imagens de cena de 6cio no Niio. 8
C turismo para a Ewopa tomou-se uma prafica regular, sendo uma das

variantes responsaveis pelas mudangas no gosto e nos habitos. O crescimento
econdmico - além de gerar grandes fortunas - "liberou os homens do esforco fisico
para se dedicarem a atividades e profissfes de quem vive de rendas. Procurando
por um cenario, ou reagindo contra a nova América, os novos-muito-ricos voltaram-
se naturalmente para a Europa e passaram a almejar recriar a Europa aqui*.*
Veblen observou em A Teoria da Classe Ociosa ® que a elife que despontou apés
a guerra civil fendia a encarar a cultura superior como expressdo da cultura
pecunidria. imbuida desta mentalidade, implementou ¢ desenvolvimento da cuitura

superior e das artes, financiando a fundagdo de novas instituicdes. Paralelamente, o

final do século XIX testemunhou um oulro processo nNO Mesmo universa, a

8 Arthur Gold & Robert Fizdals, A Divine Sarah - a vida ds Sarsh Bamnard, S30 Paulo, Cla. das Lstras,
1994,

“ A. Saarinen, op. cit. p. XX

% Thorstein Veblen, A Teoria das Classes Oclosas ( Os Pansadores no. XL), S3o Paulo, Abiil
Cultural, 1974,
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ampliacao crescente do pahlico , inicio da constituicdio de uma cultura de massa.
Estes dois fendmenos e suas conseqléncias foram fundamentais para a formacgio
de um campo de arte modema nos Estados Unidos.”’

Uma das pontas de langa do rovo universo foi o mundo das artes, Um
fendmeno intemacional, que desenvolveu-se assoclado 4 modemizacdo, com maior
ou menor intensidade, por toda sociedade ocidental. "Pintura, mosica e literafura
eram sinais da vitalidade de um povo, prova de suas pretensles a grandeza e
autoridade. Um novo renascimento da cultura poderia acompanhar a florascenta
ciéncia e tecnologia que impulsionava a indushializat;ao."m Nos Estados Unidos o
processo foi reforcado pelo crescimento econdmico e peio deselo de legitimacao
cultural dos norte-americanos frente aos europeus. Apés a guerra civil, a criacio de
escolas de arte e museus refletem o aumento de interesse e a valorizagio soctal

das artes.
Em 1863, ainda duramte a guerra civil, fol inaugurada em Nova lorque a pedra
fundamental da National Academy of Design , terminada em 1865. A Escola visava,

além da formacgéio de p!ﬁtores e escultores, o desenvolvimento de um habitus™

5! Sobre a ampliaglio do mundo cultura e da arle nos Estados Unidos, no finat do século XIX, nos
apolamos particularmente em: Nathanlel Buit, Palaces for the Paople - A socisl History of the
anm:’cmaﬂmusaum Boston/Toronte, Little, Brown and Co.,1977; Russel Lynes, Ths Tasfamakers &

he Lively Audlence - AWM:}!M visual and petforming arts in America; Howard W,

Morg:an New Muses: Arl in American Culfure {1865 1920), University of Oklahoma Press, 1978,
Thomas E_ Norton, 700 Years of colecting in America. The story of Sctheby Parka Bernat New York,
Harry Abrams inc. Publishers, 1984; Aline B. Sarinen, The Pround Processors - The fve, fime and
faste of some amearican art colactfors, New York, Randon House, 1958; Peter Watson, From Manet to
Manhatian - the rise of the modemn art market, New York, Random House, 1902,

52 H, W. Morgan, op. cit., p.5.
% Sobre a noglc de habifus ver Pierme Bourdieu, Lg Distinction. Paris, Minuit, 1975,
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artistico cuttivado enire os nova-orquinos. Criada com finalidade ptiblica, foi, como a
maioria das instituicbes americanas do perfodo, produto da iniciativa privada - em
1875 ja contava com 251 alunos ( 131 homens e 120 mulheres). A seguir, em 1868
apareceu a Chicago Academy of Desing e em 1876, dentro do mesmo espfrito, foi
constituida a Pensylvania Academy of Fine Arls , em Filadélfia.

Em razao da inexisténcia de uma tradigdo artistica americana, as instituicies
pro::uravam, em vao, estabelecer uma orientagdo enfre o ecletismo das tendéncias
correntes na Europa. Varias fradigBes se sucederam - a britanica, aspanhola,
flamenga, classicismo - mas nenhuma se fixou. Os artistas desta geragfio
desejavam realizar uma arte diferente, que fosse ao mesmo tempo nacional e
modema. Por um lado se viam atraidos pela Europa - @ Meca da vida artistica
modema - por outro comegavam a descobrir, fascinades, a paisagem norte-
americana. A relaclo com a paisagem, enquanfo inspiracfo, desperfou um
interesse pela obra dos naturalistas da Escola de Barbizon e desenvolveu uma certa
inclinagdo para o realismo. Comecava a se esbogar um esfilo novo, que nio
estabelecia nenhuma conexdo profunda com as tradigles artisticas precedentes.
Segundo H.WW.Morgan,

A propna falla de uma longa histdria perecia uma vantagem na definic8o da
arte americana, especiaimente numa época que vajorizava o afastamento
de padrbes fixos e de regras sociais estéticas. A orientaclio americana para
o futwro permitia que o artista desenvolvesse uma forte visfio pessoal.
Embora alguns europeus pensassem que isso reforgava a ingenuidade
americana, outros consideravam-na posifiva. Vocés americanos tém ume
vantagem sobre lfodos os oulres, observou um pintor francés, Vocés ndo
tém tradigbes. Vocés podem olher direto pere a natureza com seus olhos,
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enquanto que nossa visSio é obscurecida pela heranga de mitheres de
anos.™
O aumento da circulagio das publicagbes abordando os temas artisticos

alimentavam com informacdes recentes o circuito, ajudando a formacio de uma
comunidade urbana de arlistas. Foi o inicio de uma vida intelectual modéma,
marcada por discussSes interminéveis nos cafés e nos esfidios, e pontuada por
longas estadias no exterior em busca de novas informacgtes. Em sintonia com esta
atmosfera, o numero de estudantes que partia para a Europa a fim de aprofundar
seus estudos, crescia ano a ano.

No campo dos museus de arte, Nova York, Boston, Chicago e Filadélfia,
comecaram liderando as iniciativas. Em 1870 foi constituldo em Boston o BMFA -
Boston Museum of Fine Arts - e em Nova lorque, 0 MET - Melropolitan Museum of
Art, os pioneiros dos grandes museus de arte americanos. O MET, por examplo, foi
organizado a partir do esforco de dois homens, John Taylor Johnston e William J.
Blodgeft. Johnston enriqueceu com as estradas de ferro e Blodgett com uma
ind(stria de vemiz. Ambos, colecionadores de arte e proprietérios de fortunas
modestas, tiveram como mérito principal a proposta de reunir um grupo de
millonarios, cujo capital permitiy a Viabiiizacdo do museu. Segundo Nathaniel Burt, a
anica coisa que o grupo de homens que fundou 0 Metropolitan tinha em comum era

o interesse em Arte Modemna.®

4 Hw. Margan, op.cit. p. 62.
* Nathanie! Bust, op.cit,,p.86.
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A pariir de 1580 o desenvolvimento urbano e econdmice se intensificou,
favorecendo e sedimentando a formacdo de um universe artistico e cultural
contemporaneo. A imigracio - iniciada em 1840, com os irlandeses - sofreu uma
grande expansdo apés a guemra civi. A descoberta do ouro ng Califémia, a
exploracdo dos teritérios do Oeste, a marcha acelerada da industrializa¢do, estdo
entre os principais fatores responsaveis pelas modificagles em curso. 86 na
seg;unda metade do século XIX, as estradas de ferro aumentaram de 15 000 para
309 000 km, abrindo as portas do Oeste Amaricano. Nestes 50 anos entraram mais
de 30 mithGes de imigrantes no Estados Unidos. A populacdo do pals passou de 23
191 876 habitantes para 50 155 738 habitantes, apenas no periodo compreendido
enfre 1850 e 1880. Nova lorque, que em 1850 contava com meio milhfio de
habitantes, em 1883 alcangava a cifra de 1,3 milhfes, dos quais quase a metade
era integrada por imigrantes.®

O ano de 1883 foi particularmente significativo para os nova-orquinos, quando
foram inaugurados: a ponte do Brooklyn, a Estatua da Liberdade ( presente dos
franceses) o Metropolitan Opera House e um novo espagoe para as arles, a
American Art Association, AAA. Criada por Thomas Kirby, um leiloeiro, era uma
galeria de arte, mas se autodefinia como algo mais, enquanto uma associacdo
organizada com a finalidade de encorajar e promover a arte americana. Muifo bem
localizada, no 845 da Broadway, ao sul da Madison Square, no centro do comercio

de bens de luxo e na proximidade dos novos palacetes da Quinta Avenida, onde

% Dados extraldos de: J.J. Palen, O Mundo Urbano, ; EUA - Sua Geografia e seu progresso ( USIS) ;
Enciclopédia Barsa, 1989,
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moravam os Astor , Stewarfs e Vanderbilts, logo tomou-se um espaco altamente
prestigiado, comercial e culturalmente bem sucedido.

Muito do sucesso da AAA deveu-se ao espirito inventivo de Kirby, que soube
promover sua iniciativa utilizande estratégias imaginativas. "... ele instituiu prémyjios e
engabelou gente rica para que nfo 56 fornecesse o dinheiro, como participasse do
juigamento. Towner conta-nos gue Andrew Camegie, Benjamin Altman, Jay Gould e
COi}is P. Huntington parﬁciparam desse jogo. Em conseqléncia, passou-se a falar
da AAA e em poucos mesés ela formou uma espécle de salfio, que as classes
respeltavels visttaram. Clubes reallzavam reuniSes I4; davam-se aulas de
apreciacdo da arte enquanto se fomava ché connoisseurs ou candidatos a
connoisseurs comegaram a dar uma passada por all em seu caminho de ida ou
voita de Wall Street para olhar as pinturas e falar de arte.™’

QOutro fenbmeno importante para estas fransformacles fol a crescente
valorizagdo da cultura superior, ligada a instituiclo universitdria na sociedads
americana. Na Europa, no século XIX, as universidades se revestiam de um carater
essencialmente profissionalizante. © mundo da alta cultura ainda permanecia
marcado pela tradigdo aristocratica. Até o século XVIll, os alistocrata.s ~ classe
ociosa por exceldncia - eram os principale consumidores de alta cultura. Enquanto
tal, se distingulam com relagio aos produtores e se definiam em contraposicldo as
classes populares e seus valores. Nos Estados Unidos fol diferente: tanto os novos
ricos quanto as famflias puritanas tradicionais n%o possulam uma ftradicio

aristocratica. Construfram suas fortunas é posicdes a partir de seu frabatho, sendo

" Pater Watson, op.cit. p.34.
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que muitos descendiam de frabalhadores bracais. Portanto nao cultivaram, na
origem da construgao de sua sociedade, as disiingOes rigidas entre aita culfura e
cuitura popular, entre produtores e consumidores, que caracterizavam a sociedade
ewropéia. Meste contexto as universidades também assumiram uma outra
conotacdo. Elas eram o redufo da cultura superior, O meio onde, além de uma
profissdo, se adquiria também uma formagdo cultural aprimorada, onde se
cor;stitula uma nova elite. Freqlientadas e valorizadas por todos os segmenfos
sociais, especiatmente pelos filhos das familias ficas ou fradicionais, mas também
por aspirantes a arlistas e todos aqueles que possulam alguma prefensfio cientifica
ou intelectual. ®

Em decoméncia desta conjunfura, na passagem do século, as grandes
universidades americanas - como Havard e Princenton - se transformaram num dos
principais espacos de divulgacdo das idéias modemas, reunindo enfre seus alunos
milionarios, artistas e intelectuais que foram responséveis pela construgfio de um
campo de arte modema nos Estados Unidos .

A segunda metade do século XIX assinaloy uma ampliacdo significativa do
sefor universitirio. Para os norie-americanos, o prestigio dos europeus -
particularmente da Franca a da Inglaterra - estava relacionado bom Sua posicdo de
centro culfural do século XIX. A Europa era sindnimo de cultura e culfura se
transformou em sinbnimo de presﬂgib. O desenvolvimento da esfera universitaria

visava a transformacao do povo americaro em uma sociedade cultivada nos moides

% Ver Russell Lynes, The Lively audience, op. cit.,

5 Ver Steven Watson, Sirange padfefows
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da européia. Procuravam se fibertar do estigma de nagfio incuita e provinciana, que
0s europeus projetaram sobre eles - visso que o aristocrata Tocqueville exprimiu tdo
bem em A Democracia na América,

“ £ preciso recont.ccer que, dentre os povos civilizados de hoje em dia,
ha poucos et que as alias ciéncias tenham feito menos progressos do
que nos Estados Unidos, ou que fenham dado menos artistas, poetas
Hustres, célebres escritores. { ... ) A origem absolutamente puritana, os
habitos exclusivamente comerciais, o proprio pals que habitam, gue parece
afastar a intefigéncia do estudo das ciéncias, des letras e das artes ™

Revertendo e¢sta imagem, o nGimero de colleges (faculdades) no pafs, enfre

1870 e 1805 , aumentou de 536 para cerca de 1000. Este aumento foi extensivo ao
ensino universitario feminino também. Em 1860 foi criada a Vassar College em
Nova lorque. No finat do século j& havia um nGmero significativo de faculdades s6
Para mutheres: Smith, Wilesley, Bryn Mawr, Mount Holyoke, Radcliffe ( Havard) e
Bamard (Columbia), enfre outras, Grande parte do ensino superior fol financiado
pelos grandes tycons, como Andrew Camegie, Leland Stantford ou John Hopkins.
Hopkins foi o ploneiro Gue morrendo em 1873 legou 7 mihdes de ddlares para a
fundagéio do John Hopkins University and Hospital ®'

A ampliagio crescente do publico de cuttura foi um aspecto lmportante
fomecendo suporte ao novo universo que se constitufa. Um bom exempio do teor
desta ampliagao foi a primeira temporada de Sarah Bemhardt na América em 1 881.

Cansada de lidar com dificuidades financeiras em Paris, foi aconselhada por seu

&0 Alewis de Tocqueville { 1805 - 1859)A2gmmm(wﬂammm,mm. So
Paulo, Abril Cuttural, 1973,p278.

®' Ver Rusell Lynes,op. cit..



33

novo agente a realizar uma toumné pelos Estados Unidos, come ¢ Gnico recurso para
sanear definiivamente sua situagfo econbmica. Atuou em 150 espetaculos em 51
cidades americanas e ganhou o equivalente a 1 milhdo de délares nos dias afuais.
S6 em Nova lorque, em 27 dias apresentou-se 27 vezes, “Foi urmia facanha que hoje
em dia poucos afores temtariam realizar. Seus esforgos foram plenaments
recompensados. Apés a esfréia os ingressos de 3 délares subiram para 15 e as
ass;}namras passaram de 60 para 120 d6lares. Jamet e Abbey imediatamente
trataram de expiorar tamanho sucesso. A seu comando Sarah ganhou dinheiro para
recomendar doces, perfumes, luvas, vesfidos, frisadores de cabelos e até charutos.
As paginas femininas traziam desenhos de seus vestidos parisienses, a hist6ria de
sua vida, descrigbes de sua casa e _suas opiniSes sobre tudo, de maquilagem a
Moligre.” Era o inicio de um pablico de massa, de um esquema de marketing e de
um ster-system, ainda impensavel no ambiente cultural francas.

Em contraposi¢io & esfera social restita que sustentou a fradigfio aristocratica
européia, a nagido americana, desde sua origem, pressupunha a nogao de
ampliacdo da esfera plblica. A propria idéia de massa - concebida enquanto
aumento de populagio, ampliaclio do publico, totalidade da naczo - ja estava
presente nos textos dos federalistas,” Assim como o universo giobalizado
contemporineo convive com o fortalecimento das comunidades e dos valores

locais, no periodo liberal a valorizagio do individuo se desenvolveu em sintonia com

% Arthur Goid e Robert Fizdale, A Divina Sarah, op. cit.p.162.

6 Em 1812 Thomas Jeflerson escrevia a Francis A. Vanderkemt, “O Unico objetivo ortodoxo da
hstﬂuiﬁodegovemoé-assegmaromisaﬂogmudefeﬂciﬁdepossivdamssage_raldaquel&sque

se acham associados sob ela.” em Escrifos Polifices { Os rensadores neXXix), op. cit.,p.13.
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a concepgdo de massa. A poesia de Walt Whitman ( 1819-1892 ) talvez seja a
melhor expressdo de como estas duas idéias ja vinham combinadas ha algum
fempo no imaginario poético americano. Criador do verso livre, “ poeta da
Revoluglio Americana, ocorrida uma geragio (1776) antes do seu nascimentro”a“,
pode-se dizer que foi o equivalenfe de Baudelaire na poesia ameticana. © poeta
francés gostava da experiéncia de perd_er—se, ocasionaimente, pelas ruas de Paris
no ;quo da multido metropoiitana. J& o norte-americano era um solitério. Precursor
das beatniks, fol um errante, um etemo vialante nas esfradas de seu pafs. Aqui e ali

enfre os poemas de Folhas da Relva volta e meia a palavra que emerge & massa:

O préprio ser eu canto:
canto a pessoa em sl, em separado
- embora use a palavra Democracia
e a expressio Massa,®

Interminéve! desdobrar

das palavras dos tempos!

A minha é uma palavra bem modema:
é a palavra Massa.

Denfro deste esplrito houve uma ampliagio sem precedentes da insfrucfio

media, que $e iniciou ainda no bojo do processo dae colonizac®o. Tocquevills, em

% paulo Leminski “Folhas da Reiva Forever’”, introducfio da fraducdo brasileira de dos poemas de
Whitman, Folhas das Folhas da Relva, ,S40 Paulo, Braslliense, 1583,p.8.

5 wWall Whitman, Fg
% Walt Whitman, op. ckt., p.34.
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sua passagem pelos Estados Unidos na primeira metade do século XiX ,revelou-se

surmpreendido com a superioridade da cultura americana neste setor :

* Procurar-seda inutimente ~os Estados Unidos um dnico munkipio
mergulhado na ignor@ncia. ( ... ) Nos extremos limiles dos Estados
confederados, nos confing da sociedade e do deserto, encontra-se uma
populacBo de aventureiros audazes que, para fugir da pobreza, prestes
atingi-los sob o teto patemo ndo temeram embrenhar-se nas saliddes da
América para buscar uma nova pétria. Apenas chega ao fugar que lhe
deve senvir de asilo e o pioneiro abate algumas arvores e erige uma
- cabana coberta de folhagens.( ... ) fudo ¢ selvagem e primitivo em tomo
dele, mas ele mesmo &, por assim dizer, ¢ resultado de dezoito séculos de
trabalhos e experiéncias. Veste-se como nas cidades, fala do mesmo
modo; conhece o passado, é curioso para com o futuro, argumenta sobre
o presente; ¢ um homem bastante civilizado que, por uns tempos,
submete-se a viver no meié do bosque, e que se embrenha nos desertos
do Novo Mundo com a Biblia, um machado ¢ alguns jornais.
E dificit imaginar com que incrivel rapidez o pensamento circula no seio
desses desertos. Nao creio que haja movimento intelectual 8o grande nos
municlpios franceses mais esciarecides e mais populosos.™

‘

Na consolidagdo e difusdo da instruc3o média as pardquias desempenharam
um papel fundamental. O ensino basico, por muitos anos, esteve a cargo da esfera
religiosa, caracterizada por uma mulliplicidade de culfos e seitas diferentes, que
fendiam a concorrer entre si pela conquista do malor nimero de fiéis. As parquias,
que administravam simultaneaments a educago e o lazer, foram se muttiplicando

pelo pale em cada nlcleo novo que surgia. No decorrer do século XiX, a educaglo

7 A. Tooqueville, op. cit., p.253.
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basica foi sendo complementada a partir da criagdo de novas instituicSes de ensino
médio. Em 1862 foram criadas as escolas técnicas e vocacionais. Em 1826 foi
fundado o Lyceum em Massachusetts - que depois se espalhou por todo pais - com
0 objetivo Iniciat de complementar a educaclio de= escolas basicas. Com a guerra
civit a instituigdo entrou em decadéncia, mas foi reativada , COIM SUCEsso, em 1860,
sob a nova orientagdo de James Redpath. Um agente literdrio bem sucedido, ex-
jorri%lista, que tinha boa circulagio entre autores de prestigio como Mark Twain,
estava mais preocupado com enfretenimento do que coin elevagdo espirtual e
educagdo. A partir dos Lyceums se desenvolveu um empreendimernto novo, que
ficou conhecido como Assembléias de Chautauqua, e que para Russe! Lynes foi,
“no real sentido, o progenitor do que se poderia chamar de pdblico de massa
middiebrow para a cultura na América. ™8

Chautauqua era um iago que ficava em Fair Point, uma propriedade préxima &
Nova York, e que foi alugada em1874 por John Vincent, um clérige metodista. Seu
projeto foi criar uma extens3o mais atraents da escola dominical, como um meio de
expandir a influéncia de seu culto. Comegou com um curso de verdo, uma colbnia
de férias para um grupo inicial de 40 alunos, que combinava estudos e esportes,
Terminou se transformando numa grande quermesse cultural que atraia, além dos
alunos, a populag@o nova-iorquina com a promogao de uma série de eventos.
Recitais, concertos, leituras de sermdes, representacles teatrais, palestras, e a
participaclo de artistas, politicos e intelectuais de renome, passaram a levar

muitidGes ao local. Toda orquestra sinfénica de Nova lorque e seu regemte chegou a

*® Russell Lynes, op. cit.p 8.
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se apresentar ali. Enire os varios palestristas esfiveram 6 presidentes norte-
americanos. Em 1805 Theodore Roosvelt falou para uma platéia de 10 mil pessoas
que lofou o anfiteatiro local.

A idéia de Chautauqua se difundiu, transformiando-se em um fenOmeno cultural
imitado em fodo pafs. Em 1900 haviam cerca de 200 versfes funcionando em
diferentes ragifes dos Estados Unidos. Em 1885, criaram uma op¢do cultural para o
invs;mo, guando as assembléias fechavam, o Chatauqua Liferary and Scientific
Circle, funcionando através de assinaturas, como cursos por correspondéncia. Os
assinantes, de posse do material que recebiam pelo cotreio, se reuniam em grupos
e clrculos para debater a respeito. No infcio do século estes grupos se
autonomizaram da organizacdo, proliferando por todo pals como um espacgo de
divulgacao e consumo dos produtos cuiturais de um modo geral. A pratica dos
clubes e grupos de discussao fol muito popular até o inicio dos anos 20, quando ¢
aparecimento do radio e ¢ desenvolvimento do cinema, introduziram novas
variantes, fransformando os habitos médios de consumo cultural em escala
ampiliada. Foio inicid de uma nova era : da cultura de massa e da inddsfria cultural.

Em outros sefores, também identificamos a a¢do de esforgos canalizados para
a elevagdo do patamar cultural médio e ampliacdo do publico. Até 1900 foram
fundadas cerca de 5 383 bibliotecas piiblicas no pais. Na década de 1880 houve um
crescimento da clrculac@o de Jornais e revistas. Um exemplo & o da revista Ladies

Home Journal - criada com a finalidade de elevar o gosto da dona de casea
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americana - que em & anos, neste perfodo, aumentou sua tiragem inicial de 440 000
para 1 mithdo de exemplares por més.®

Oufro setor que cresceu no pericdo foi o de furismo. A intensificacio do
mavimento de americanos ricos em direcdo @ Europa foi um dos elementos que
contribuiram né formagdo de um universo artistico no pals. Foi nestas viagens que
se iniciaram muitas das grandes colecles de arte americanas, boa parte delas
responsével pela constituicdo do acervo de alto nivel dos principais museus do pais.
Por voita de 1874 estimava-se que cerca de 30 000 turistas amaricanos passavam
por Paris ', Inicialmente, sem orientagSo, iam adquirindo desordenadamente toda
sorte de arte que encontravam pela frente, sem fazer disting&o entre o mercado de
imagens das margens do Sena e as galerias especializadas. "Muitos dos magnatas
estavam simplesmente adquirindo acessérios para seus cenarios pessoais. Muitos
deles colecionavam arte como um simbolo do prestigio ao qual acreditavam que
seu poder Ihes dava direito. Sua busca ndo era por cultura, mas peia posse tangivel
de cultura. (...) Esses milionarios desfilam as dGzias pela Europa naqueles dias
tranqglilos entre 1880 e 1913, quando o imposto de renda era considerado
inconstitucional. Estavam comprando o superiativo e o espiirio, 0 magnifico e o
medlocre. Havia gente grosseira entre eles e uns poucos homens de bom gosto.” 7*
Com o tempo, se desenvoiveu uma elite que foi aprimorando o gosto e descobrindo

0s canais comretos por onde deveria circular. Comegaram adquirindo os grandes

5 Ver Russell Lynes, op. cit.
® \er H.W.Morgan, op. cit p.97.
" A. Saarinen, op. cit., p.59.
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mestres europeus, a produgdo anterior ao século X!X. Em Nova lorque §a havia uma
galeria especializada nos grandes mestres, a de Michael Knoedler, na Fifth Avenue.
Knoedler chegou em Nova. lorque, vindo da Franca , em 1846 e fundou seu
estabelecimento em 1869. Seus principais clientes eram os millonarios’ e o
Mefropolitan Museum. No final do século XIX a Knoedier & Company dominava o
mercado como a mais prestigiada galeria de arte da cidade.

Segunde Francis Haskell, “depois de 1870 o gosfo sofreu mutagdes profundas -
particularmente nos Estados Unidos.”’’Na esteira deste processo comegou se
formar um puablico e um mercado para a arte contemporanea inovadora. O campo
artistico modemno s6 viria a se constituir no infcio do século XX, viabilizado pela
reunido de um grupo de boémios e milionarios, que derivou no desenvolvimento de
novos habitos culturais e de um novo estilo de vida. Mas a aberiura para inovagdes
em arte foi anterior, comegou no final do século, com a popuiarizagdo do
impressionismo no meio artistico americano. ©Q inicio de tudo foi a aproximac&o de
uma arlista plastica americana - ligada por lagos famillares ao circuito dos
milionarios - com a produg®o dos impressionistas.

Em 1872, Mary Cassat ( 1845-1926) , de familia de Pittsburg, com ascendéncia
francesa, parte para a Europa com a infengio de aprender pintura em condigfes
mais interessantes do que nas academias ocais, que considerava conservadoras.
Apés uma passagem pela Halia e a Espanha absorvendo a obra dos grandes

mestres, se fixou em Paris em 1874, Foi ali , que um dia, como mais tarde reiatoy

" Francis Haskell, La Norme of Le Caprice, op.ot..p14.
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em carta aos Havemeyers'>, “ela amassou o nariz na vilrine de um marchand de
arte no Boulevard Haussmann para olhar um pastel de Degas. Logo soube guem

eram seus verdadefros mestres .Eu admirava Manet, Courbet, e Degas. Eu odjava
a arte convencional. Comecei a viver. “’* Apresentada a Degas, se aproximou,
através dele, do circulo dos imbressionistas , Qque passou a freqUentar -vindo ela
mesma a se transformar numa das principais pintoras do meio, ¢ uma das
primeiras colecionadoras de seus companheiros. Tomou-se cliente de Durand-Ruel,
e a sequir colocou-o em contato com o circuito de milionariog norfe-americanos.
H.W.Morgan observa que “Mary Cassat desenvolveu uma rede de contatos (...)
Acompanhou Mrs. Henry O. Hevemayer, esposa do magnata do aglGcar em
numerosas excursbes de caca a arte na Espanha e na Halia”.°

Mas a atengdo de Mary Cassat estava canallzada para o promogio da obra dos
impressionistas. Segundo Aline Saarinen,

ela ajudou a todos eles. Comprou uma quantidade de obras de Degas para
ela e para seu irméo Alexander. Nunca houve uma aliciadora mais eficaz
de fregileses para a cultura. Quando suas amigas americanas ricas vinham
tomar cha, as lelas de Pissarro estavam mais & vista que os bolinhos. Com
persisténcia, mandava suas amigas aos estldios de seus pinfores amigos.
Comprava de Durant-Ruel ¢ mandave-the clientes como a sra. Palmer. De
tempos em tempos, emprestava-the dinheiro, aiudanda-o, por exemplo, a

7 Henry Havemeyer, conhecido come o rel do agucar nos Estados Unidos, casade com uma prima de
Mary Cassat, fol um dos maiores colecionadores de arte americanocs, cuja coleclio representa uma
parte sighificativa do acervo do MET hoje em dia.

T citado em A. Saarinen, op. cit., p.18.

S H.W.Morgan, ap.cit.p.11.
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mandar para Nova York em 1886 a primeira exposicio na América da
assim chamada arte impressionista.™
Em 1886 a AAA realizou a primeira exposig8o publica dos impressionistas nos

Estados Unides . Animado pela acolhida do publico e da imprensa americana,
Durant - Ruel, organizador dé mostra, abriu no ano seguinte uma filial de sua g:aliena
em Manhattan. Em 1888, Mrs Portter Palmer de Chicago, a conselho da Mary
Cassat, iniclou sua colecdo de impressionistag, a primeira e mais importante da
América. Seu marchand era Durant-Ruel. Em 1883 a cole¢3o, qua j& possuia um
porte significativo, foi exposta na World's Columbian Exibition de Chicago, com
especial destaque no Fine Arts Palace da exposicao. Carca de 27 538 521 pessoas
vigitaram o evento , que teve na obra dos impresgsionistas uma de suas principais
atracles, consolidando definiivamente esta tendéncia entre o pablico de arte no
pals. Q fim do sécuio estava préximo, e ¢ mundo civilizado comegou a se dar conta
do potencial econdmice e cultural das formas inovadoras contemporaneas. Estava
aberto 0 campo para o desenvolvimento da arte modema, que, em artes plasticas,

continuava associada a produgao francesa.

T8 A.Saarinem, op.cit, p.19.
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Boémios e Mifionarios ‘

£m 1886 o pintor holandés Vincent Van Gogh chegou a Paris. Ali, nos cafés e
estidios de Montmarire, descobriu a obra dos impressionistas, e se tormou amigo de
Toulouse Lautrec e Gauguin. Em 1830, morria em Auver-sur-Oise, sem fer
conseguido vender um quadro. Na Exposi¢io Universal de 1800 a Franga , com um
certo afraso e apesar das restrigdes do grande ptiblico, consagrava oficialmente os
artistas que haviam the trazido prestigio intemacional. o8 impressionistas e os pos-
impressionistas. A passagem do saculo no cenario artistico francés testemunhava a
emergéncia de um duplo fenbmeno, o reconhecimento oficial da esféfica inovadora
e sua identiicacdo com a figura do arlista maldito. Para Jerrold Seigel, este
momento assinala o nascimento de uma nova esfera no interlor da boémia, a avant-
garde, gque velo a ser o melo e a matiz do modemismo. All, “ o0 desejo de assumir a
postura de pocte maudit tomava & pessoa que parecia sofrer da maldiclio da
sociedade uma figura privilegiada.”” A adversidade e a marginalidade se

transformaram em qualidade e atrativo.

77§ Seigel, op. cit.p.365.
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Foi o inicio do modemismo nas artes, que se desenvolveu no interior da bodmia
& associado ao melo artlstico francés. Na sociedade ocldental, todo artista com
alguma pretensdo inovadora ia para Paris, afrafdo pela fama de seu universo
boémic. Embora ainda em tomo de um centro, o modemismo Ja despontava como

0 resuitado de uma tendéncia a desteritoriaizagdo dos artistas.

De todos o3 quadrantes, jovens arlfistas ocorigm a Pars. Nos
primeiros dez anos do século, praticamente cada arlista que vira a
converter-se num lider de novos movimentos na século XX jé tinha visitado
Paris, e muitos deles chegaram para ficar. Alguns tinham nascido na capital
pu em suas vizinhangas: Rouault, Picabia, Delaunay, Derain e Vlamincik
outros artistas franceses chegaram da provincia - Brague e Léger em
1800, Arp e Marcel Duchemp em 1904. Picasso chegou a Peris pela
primeira vez em 1900 e al voltou pouco depois para ficar. Brancusi chegou
via Munique em 1904, Archipenko em 1908, Chagell em 1910, Kandinsky
visitou Paris em 1902 e novamente em 1906-7: e Klee em 1905. (... }Da
Alemanha vieram Nolde em 1899, Paula Modersohnhn-Becker em 1900, e
Franz Marc em 1903. Da Mfalia vieram Carra em 1900 e Boccioni em 1902;
Severini € Modigliani em 1906. Até dos Estados Unidos um arlista pioneira
John Marnin, chegaria a Paris em 1905; e no mesmo ano Max Weber
deixava Pars ¢ estabelecia um posto avangado do novo movimento em
Nova York.™

Em Paris, sob a presséio de uma cultura artistica tradicional forte e na esteira de
um processo de modemizac3o doloroso, como na Alemanha, nasceu um
movimento singular como 6 modemismo, que foi a0 mesmo tempo intemacional e
local. Estabelecemos uma disting8o entre modemizagdo, modemidade e

modermismo. Modemizagfio 6 um processo econdmico e tecnol6gico, ligado a

. Sho Paulo, Circulo do Livro, sem data, p,32,
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esfera material da sociedade. Modemidade é um fendmeno societario e cultural,
que emerge em decorréncia da modemizacdo. Modemismo € um movimento
artistico, que teve lugar na Europa, no inicio do século XX, e veio a ser uma
manifestacfio especifica da modemidade no campo das artes. O modemismo‘ ndo
foi a realizacdo da condicao modema nas arfes plasficas, mas apenas uma de suas
expressdes.

£ importante salientar as diferengas entre as duas denominagfes no ambito
das artes plasticas. © modemisimo - enquanto um movimento de vanguarda & parte
da sociedade, agrupando artistas em tomo de um objefivo critico comum, fendo
como principais focos a socledade burguesa e a instituicao artistica’™ - n#o fol um
fendmeno universal. A modemidade nas artes plasticas - compreendida enquanto
autonomizagtio do olhar do artista®®, dissolugSio das fronteiras entre arte e vida e
aproximagio com o cofidiano da cultura popular urbana®' - foi um produto da vida
modemna, mais atomizado, que ndo passou necessariamente pela experiéngia
modernista. Paises com uma produgdo em artes plasticas significativa, como os
Estados Unidos, a Inglaterra & o México, enfraram direto na modemidade, sem esta
passagem. Nos continentes novos, como as Américas, emergiram muitas vezes

movimentos sob este rétulo, mas com um outro carater. enguanto 0 modemismo

% Ver Peter Bliger, Teorls ja_Vanguardig, Barcelona, Ediciones Peninsula, 1887 e Mario de
Miche¥, A&ﬁm&tﬂ_&mﬂﬁﬂo Paulo Marhns fontes, 1001,

Ovar Kirk Vamedoe, Au mépris des Régles op. cit., Plere Bowrdisu, “A instilucionalizacio da
anomia”, O Podar Simbiiico, op.ch. e M. Liicia Bueno C. de Paula, “A modsmidade do ofhar nas artes

pldsticas.”, Culfura Vozes, no.1,vol 88, janeiro e fevereiro de 1885.

‘"Ver Thomsme *Modemisme ef cullure de masse dans fes arts visuels”,_[es CAMIERSdu
1sde national dart moden ,no19—20 jwmodﬂea?el('kaaMeeAdamGopth
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classico, tinha uma raiz decadentista, pressupondo a destruicio de um universo
tradicional forte, as suas versOes americanas estavam imbuidas de um sentido
construtive. Perry Anderson, em seu ensaio “Modermnidade e Revolug3o”, identifica o
modemismo como um fendmeno singular, localizado e datado: * Mesmo no mundo
europeu ou ocidental de modo geral, existem importantes areas que praficamente
ndo deram origem @ nenhum momentum modemista. Meu préprio pals, a Inglaterra,
ploneira da industrializacdo capitalista, dominando o mercado mundial durarte um
século constitui um bom- exemplo nesse senfido: cabega de ponte para Eliof ou
Pound, rumando ao largo até Joyce, ela n&o produziu nenhum movimento nativo de
tipo modemista virtuaimente significativo nas primeiras décadas deste século,
“Zpara o historiador inglés, este foi um processo que floresceu na Europa, ‘no
espaco situado enfre um passado cldssico ainda utilizavel, um presente técnico
ainda indeterminado e um futuro politico ainda imprevisivel. Dito de outro modo, ele
surgiu na intercesedo de uma ordem dominante semi-aristocratica, uma economia
capitalista semiindustrializada e um movimento operdrio semi-emergente, ou
semiinsurgente. "

No Saldo de Outono de 1905 em Paris, fol a primeira apreserntacio do trabalho
dos Fauvistas. Em 1907, Pablo Picasso pintou Les Demoiselles D'Avignon, no seu
ateli®¢ em Montmarire. Na mesma ocasido Daniel Henry Kanweiller inaugurou sua

galeria de arte na rue Vignon. No ano seguinte, apareceu a expressdo cubismo para

%2 pemy Anderson, “Modemidade & Revolugdo *, Noyos Estudes, CEBRAP, no.14, fevereira de 1966,
p-7.

# Pamry Anderson, op. cit., p.9.
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designar as novas pinturas realizadas por George Braque e Picasso, e Braque
realizou a primeira exposicfio cubista na galeria de Kanweiller, Em 1912 surgiu o
intelectual do grupo, Guillaume Apoliinaire, com o texto “Os comecos do cubismo”,
publicado no Le Temps. Fol o Inicio do Modemismo, ¢ nascimento da vanguarda e
de um campo artlstico modemo - este ainda incipiente - que encontraram nos
cfrculos boémios a sua principal fonte de divulgago.

Os redutos boémios franceses, espagos de prestigio e de excentricidades,
passaram a se revestir de um carisma, que afraia n4o apenas os artistas, mas fodos
05 que estavam seduzidos pelo novo estilo de vida. O lugar do artista maldito
passou a ser procurado. “Os arfistas desenvolviam um gosto pelos ﬁcs, achando
que a plenitude de maneirismos esfranhos era o equivalente a um esfilo. A velha
sifuacdo em que os artistas sem imaginacdo, os pomplers, eram simpiesmente
aqueles que seguiam og estilos académicos convencionais, se fransformou em sey
oposto. A avant-garde inha agora suas proprias tradicSes e convangSes, derlvadas
de seus grandes herdis. Esses Gltimos estavam comende o risco de se tomarem
pomplers.

A fradicdo da ruptura, a estética da arte pura - a arte pela arte - e a negaclio
simultdnea da instituiciio e do mercado, sdo algumas das convengles das
vanguardas modemistas européias.®® Sucedeu-se uma sequéncia de movimentos,

sempre ge opondo uns aos outros, constituindo uma tradicio de rupturas como

% J. Seigel, op. cit., p.365.

* Ver Octavic Paz, Os F#hos do Bermo, Rio de Janeiro, Nova Frontera, 1984 & Pierre Bourdieu, Los
Beéglos do Ldri, op. cit.
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forma de oposi¢do a vigéncia das tradigbes. Paralelamente, a gituacdo econbmica e
politica da Europa fol se agravando. A primeira gueira € & ascensdo de novos
governos autoritarios e conservadores confribuiram para a formago de uma
postura reativa frente ao mundo modemo e todas as suas instancias. A
modernizacio frouxe a morte, a violdncia, @ manipulagdo das massas, a crige
ecq_nﬁmica em vez do progresso. O modernismo foi resultado deste desencanto.
[solados no interior da sociedade européia, 08 artistas transformam o isolamento
numa ideologia @ num modo de vida. Se auto-reconhecem como uma elite, uma
espécie de aristocracia artistica e intelectual. Formam uma sociedade dentro da
sociedade, um campo autbnomo, governado por regras proprias. Diferentes dos
impressionistas € pds-impressionistas, ndc encaram a sua atividade como um
trabalho e nem buscam o reconhecimento do piibiico . Segundo Marcel Duchamp:
“A palavra artista fol inventada quando o pintor se fransformou numa personagem,
primeiro na sociedade monarquica, € entdo na sociedade atual, onde & um homem
de respeito. Ele ndo faz coisas para as pessoas, sfo as pessoas que escolhem as
coisas no meio de sua prbducao. Em compensagio o artista é muito menos sujeito
a concessdes que antes, sob a mf::narc:-,uia."ﬁ‘a Puchamp se considerava um homem
de sorte, “porque na verdade nunca trabalhei para sobreviver. Considero trabaihar
para sobreviver um Pouco imbecii do ponto de vista econdmico. (...) Também n&o

conheci o esforgo para produzir; a pintura nio foi um escape para mim ou um

% Marcet Duchamp ( entrevista a Plerre Cabanne), Marcel Duchamp: o engenheiro do fempo perdido,
Sa0 Paulo, Perspectiva (debates),1987,p.25.



desejo imperioso de me exprimir. Nunca tive este fipo de necessidade de desenhar
pela marh3, a tarde, o tempo todo, fazer croquis efc. e

Produzindo para si proprios ou seus pares, no interior de uma cultura cada vez
mais dominada pelo mercado, propiciaram o desenvolvimento de uma modaiidade
de mercado diferenciada, que transformou as artes plasticas modemas numa esfera
de _bens reshitos. “Esse universo relativamente autdnomo (quer dizer também,
evidentemente, relativamente dependente, especialmente em relagdo ao campo
econdmico e pollﬁdo) cria uma economia inverlida, fundada, em sua logica
especifica, sobre a natureza mesma dos hens sini—bélicos, realidades de dupla face,
mercadorias e significados, nas quais o valor propriamente simbdlico e o valor de
mercado permanecem relativamente independentes.““ao mercado de bens
simbolicos - durante quase fodo o século XX - tendeu a operar a partir de duas
modalidades distintas e confiitantes: a esfera de bens ampliados, que , em fese, é
produzida com a finalidade de atender as exigéncias da demanda, @ a esfera de
bens restritos que se define em indiferenga a efa. Segundo Pierre Bourdieu a
economia anti-econémica da arte pura esta construida sobre uma Iogica particular,

o reconhecimento obrigatério dos valores de desinteresse e sobre a
denegacdio da economia (do comercial) e do ganho econdmico (a curto
prazo), priviisgia a produglo e suas exigéncias especificas, oriundas de
uma historia autdnome; essa produglo que nfio pode reconhecer outra
demanda que nio a que ela mesma pode produzli, mas samente a longo

% Marcel Duchamp, op. cit, p23 e 24. De acordo com Octdvio Paz, Duchamp representa
simultancamente a mais extremada radicalizagio do movimenio modemista e sua Gitima expressdo,

{ Ver Octavio Paz, Os FBhos do barro, op. cit..e Marcel Duchamp gu o Caslelo da Pureza, Sio Paulo,
Perspactiva { Elos), 1990,

% \er Pierre Bourdiau, op. cit., p. 201.
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prazo, est4 orientada em diregfo & acumulacfc de capital simbdlico, que

como capital econémico denegado, reconhecido, poranto legitimo,
verdadeiro crédito, capez de assegurar, sob certas condicbes ¢ a longo

prazo, os ganhos econémicos.

Esta aristocracia artistica pode sobreviver e se reproduzir através desta

modalidade de mercado, gragas ao poder de geduglo que exerceu sobre um
segmento de milionarios intelectuais norte-americanos, 1o inicio do século XX. No
apt;io aos modemistas, este segmento encontrou 0 canal que procurava, para
acumular o capitai cultural e social que necessitava para se afirmar frente a
sociedade européia, que confinuava a exercer uma forte impressdo sobre eles.
Eram um grupo de aristocratas do dinheiro, que brincavam de boémios - como no
século XVill Maria Antonieta, rainha da Franga, havia brincado de camponesa -
reinando no centro de uma corte de artistas de vanguarda.

Entre o infcio do século e a crise de 1929 estes milionarios norte-americanos
deram suporte ¢ estiveram & frente de uma cruzada pela promogao do modemismo
francés, que derivou na formagdo de um campo artistico modemo nos Estados
Unidos. Nascidos na década de 1870, foram a primelra geragéio de filhos da Glidest
Era. A malor parte deles, cresceu no selo de grandes forfunas e voltou suas vidas e
carreiras para écumulacao do capital cultural e social que lhes faltava. O centro
gerador desta mentalidade e primeiro polo de agltinagdo do grupo, foram as
grandes universidades americanas, particularmente a Universidade de Havard.
Havard, em Boston, era considerada o cérebro do pals, 0 mais importarte centro da

vida intelectual americana. Grandes intelectuais e artistas passavam por ali, e foi

8 pistre Bourdieu, op. cit., p. 202,
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desta conWéncia que nasceu o interesse de alguns jovens milionarios e futuros
homens de neg6cios na questao das artes e do modemismo. Pelo menos trés dos
mais importanfes mecenas do modemismo passaram por ali; Leo Stein ( 1872 -
1847), que aoc lado de sua irma Gertrud ( 1874-1940) - que freqientou Radcliffe e
depois a Johns Hopkins Medical School - estabeleceu a primeira ligacdo dos
modemistas franceses com 0s americanos em Paris, no comego do século. John
Quinn (1870-1924) , foi um dos principais pafronos do Anmory Show, a primeira
exposicio dos modemistas realizada nos Estados Unidos em 1913. E Walter
Arensberg ( 1878-1954), junto com sua mulher Louise, foram anhtrifes do mais
influente salfo modemists, nos anos 10 e 20 em Nova lorque. Em Havard,
conviveram com Hutchins Hapgood ( jomalista e boémio mistico }, Walter Pach (
artista e critico de arte), Bemnard Berenson ( um dos mais importarntes especialistas
em arte na passagem do século, em ambito internacional), John Reed (jomalista),
Eugene O'Neill (dramaturgo), Wallace Stevens e T.S, Elliot (poetas).

A primeira etapa de constituigdo do campo de arte modema, ocorreu num
ambito mais resfrito, onde predominava uma cultura de saldo. Os saldes, espagos
de reunifio e circulagfo de idéias - controlados pelos milionarios - foram os principais
nGcleos de consagrac¢io e legitimacho das novas tendéncias estéticas no perfodo. O
primeiro deles foi o dos irmaos Stein, no no. 27 da rue de Fleurus, no Quartier Latin
em Paris. Em 1803 os Stein - Leo, Gerlrude, Michael e sua mulher Sarah -
resolveram se fixar femporariamente em Paris, onde se fransformaram nos
primeiros colecionadores, mecenas e divuigadores dos modemistas.

Nascidos em Allegheny, Pernsylvania, eram fihos de Daniel Stein, um

- descendente de judeus alemaes, proprietario de um negocio de retalhos. Em 1880
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mudaram para S#o Francisco, apés uma temporada em Viena, onde Daniel
construiu uma fortuna “com estradas de ferro, bondes, minas e mercado de acles
A eEm 1895, Leo foi para a Europa, eafudar arte, pensando em se tomar
nistoriador. Instalou-se em Florenga,onde seu mertor intelectual foi Bemard
Beranson. Logo abandonou o projeto, se transferindo para Paris, onde a ima
Gef_tmda foi ancontrado em 1803, no estidio da fue de Fleurus, a poucas quadras
do Jardim de Luxemburgo.

Em 1904, Leo iniciou sua colegao adquirindo um Cézanne, no Saldo de Qutono,
por sugestdo de Bemnard Berenson. Foi o primeiro encontro dos Stein com a arte
modema. No salfo do ano seguinte fol surpreendido por uma pintura de Henri
Matisse, “Woman with a hat”.

A mancha de finte meis asquerosa que eu j& vira, escreveu Leo mais
tarde. Era o que eu, sem saber, estava esperando”. Demorou vérios dias
pare se decidir a pagar 08 quinhentos francos que Matisse pedia (cerca de
cem dolares), mas essa decisfo marcou seu compromissp com a
orientagBo mais radical da pintura. Nos dois anos seguintes, tomou-se, na
comedido juigamento do historiador da arte Alfred Ban, possiveimente o
mais scurado conhecedor € colecionador da pintura do século XX no
mundo.*’
Algumas semanas apos o encontro de Leo com a cbra de Matisse, Gertrude

teve uma experiéncia similar com o frabaiho de Picasso. Em poucos anos as
paredes do atefier ficaram cobertas de fauvistas e cubistas. Por voita de 1507, a

residéncla dos Steln havia se transformado num ponto de reunido entre os grtistas

% A, Saarinen, op. cit.p.178.
M Citado em Steven Watson, Sirange Badfefows, op.cit. ,p.39.
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modemos franceses e os pinfores, intelectuais e colecionadores americanos que
circulavam em Paris.

Na primeira década do século - antes da primeira guerra mundial - boa parte
dos ricos americanos ociosos ou com aspiragles intelectuals, & uma parceia
significativa de artistas e intelectuais se transferiram para a Europa. Londres atraia
os fiteratos enquanto Paris era o centro das artes plasticas. Foram tantos os artistas
americanos que se concentraram alf no periodo, que chegaram a constituir uma
sociedade: New Society of American Painters in Paris. Edward Steichen (1879-
1873), seu fundador, juntamente com outros jovens membros da sociedade
passaram a ser recebidos pelos Stein. ©

Entre os modemistas franceses, foram habifués desde o Iniclo o poeta
Guilaume Apoliinaire, o primeiro intelectual do movimento, Pablo Picasso e Henri
Matissé, entre outros. A partir de 1910, um grupo mais ousado e radical, liderado
pelos irm@ios Duchamp-Vilion, passou a integrar as reuniSes que aconteciam
regularmente, em dias e horarios preestabelecidos. Ponto de referéncia da
intelectualidade modemista, os Stein eram visitados por arfistas e intelectuais
americanos, que s encontravam em Paris de passagem. Q fotégrafo Alfred
Stieglitz e a entlo pintora e millondria Katherine Dreler - que posteriormernte se
fransformou numa das principais colecionadoras e organizadoras de um campo
modemo nos Estados Unidos - ali estiveram em visita, introduzidos pelos jovens

pintores americanos.

92 vser Elisabeth H. Tumer, Ameri aris, Ann Arbor, U-M-i- Research Press, 1988,
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A colegiio dos Stein, que n3o inclufa nenhum americano, foi crescendo e
causando senisacio entre os freqlentadores. De acordo com registros do diario de
uma dama, que passou pela casa da rue de Fleurus em novembro de 1812: "Os
sabados fraziam uma mistura de naclonalldades & casa de miss Stein, mas ao
mesmo tempo em que havia muita confusio e a luz ndo fosse boa, podia-se ver
uma extraordinaria misceldnea de pinturas, com umas poucas dignas de serem
examinadas.™> Segundo Steve Watson,

A fiorescente colegio de arte dos Stein inspirava discussbes acaloradas.

. Era facil gostar dos sensuais Renoirs, bem como do colorido vibrante dos
Gauguins, mas as pinturas fauvistas de Matisse e as primeiras obras
cubietas de Picasso representavam um desafio. 'Eu nunca tinha visio
tantas pinturas chocantes em um s lugar, exclamou Mary Cassat em sua
unica visita, e quig ser levada para casa imedigtamente’. Para Marsden
Martley, as pinturas ofereciam ‘um novo ipo de letra para um vetho tema' e
fizeram-no senti-se 'como uma cabega cortada vivendo por si mesma
gragas & excitago mistica’. Quando Wiliam James, antigo mentor de
Gertrude, viu a colecfo, pouco antes de morrer, deu um passo para trés e
exclamou: 'Eu sempre disse para vocé que deveria manter sua mente
aberta’.*

A forga da influéncia dos Stein chegou até Florenca, conseguindo, em 1812,

uma adesfio importante para a causa rhodemista, Mabel Dodge ( 1872-1862).
Natural de Bufallo, bela e rica, mudou-se para Florenga em 1805, onde morava num
paldcio do quatrocento, conhecldo como Vila Curonia, logo transformado num dos

pélos da vida social internacional. Emoclonalimente carente, entediada, ansiosa por

¥ citado em Steve Watson op.cit., p.45.
% |dem, Ibidem,p.44.
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novidades e causas que a colocassem no centro das atengBes, foi uma presa facil
para a pregacdo de Gertrude Stein. O movimento modemo abria-lhe um novo
horizonte, uma possibilidade de sair do marasmo em que vivia.

Por volta de 1913, o saldo dos Stein entrou em decadéncia, Cor: @ ruptura das
relacdes entre Leo e Gertrude. Na mesma ocasilio, frente 2 eminédncia da gueira, 08
amgricanos foram abandonando a Europa e voltando para casa. Uma das primeiras
a parfir foi Mabe! Dodge. Em novembro de 1912 - sentindo-se como que suspensa
enire dois mundos - retomou definiivamente para a Amaérica. L& chegando, imbulda
do imagindrio e do esfilo de vida modemista, instalou-se no Greenwich Village,
bairre imigrante nova-iorquino, que na ocasio se convertia em reduto da boémia.
Foi o inlcio da intemacionalizaglo da vida boémia que deixava de ser um fendmeno
francés.

A medida que tomava contato com ¢ novo mundo, Mabel Dodge se revelou
abismada e fascinada com as fransformagles em curso na sociedade americana e
as mudancas ocomidas na sua ausencia. Idenfificou @ efervescéncia de um
movimento cultural e social novo e forte. "Qlhando retrospectivamente agora”,
observou anos mais tarde em suas memoérias, "é como se em toda parte, naquele
ano de 1913, as barreiras tivessem caldo e pessoas que funca tintham se visto
procuraseem umas ag outras... O esplrito novo estava em circutagdo e engolfou a
todos nos."® Sua inclinagio para se tomar o foco das atengGes, transformou sua
casa numa espécie de saldo boémio, onde circulavam todas as cabegas pensantes

do Village: do jomalista de esquerda John Reed - com quem teve um répido affair -,

% fdam, tbidem, p.9.



a5

passando pela lider feminista Emma Goldman, pelo fotbgrafo pioneiro do
modernismo Alfred Stieglitz, até pintores como Marsden Hartiey e o francés Picabia.
Ainda em 1913, escrevia a sua amiga Gerfrude Stein: “A vida em Nova York € uma
emog3o prolongada. Vuce deve passar 0 proximo inverno aqui e ficar ha moda. (...)
Por favor, venha logo. A casa estd cheia de pianmistas, pintores, pederastas,
prostitutas e camponeses... Grande material."®

A passagem do século acentuou o rifmo das mudangas que revolucionavam a
sociedade norte-americana. Os grandes capitais - em fase de expans3o,
beneficiados pela auséncia de uma legisiagio com poderes para conter a sua agao
- foram os principais responsaveis. Em 1900, no auge da imigracdo, entraram no
pafs cerca de 4 milhdes de imigrantes atrafdog pelas novas frentes de frabatho.
Entre 1801 e 1810 o servigo de imigragao registrou a entrada de @ mihbes de
pessoas. A populagdo cresceu de 50 milhdes em 1880 para 80 milh0es em 1900.
Em 1910 o contingente imigrante era responsavel por AQ% do total de habitantes
dos Estados Unidos, porcentagem que no norte aumentava para mais da metade.”

Os milionarios do final do século XIX foram substituldos pelos proprietarios de
grandes corporagles, donos de verdadeiros impérios - como a Standart Oilt de
J.D. Rockefeller - , que controlaram a economia americana na primeira metade do
géculo XX. As colectes de arte de “Old-Masters’ europeus permaneciam em alta.

As corporagfes continuavam O processo de construgAo de uma esfera institucional

% |dem, thidem, p.150.

9 Dados retirados de J.V. Palen, O mundo Urbano.op.ct., e Eric Hobsbawm, A Era dos Impéris, op.
oit.
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para as artes iniciado pelos novos ricos da “ Gildest Era ”. "Johnston e Blodgett,
Perkins e Brimmer, Hutchinson e Ryerson — Morgan, Camegle, Frick, Mellon,
Rockefeller. A mera justaposicdo desses nomes sublinha as diferencas enfre o
mundo do museu americano entre 1870 e 1900 e entre 1900 e 1945, Os primeiros
nomes erafn tfodos bem conhecidos em sua época e lugar, mas nunca foram
fan}_osos em plano nacional. Os da segunda lista ainda s&o nacionaimente famosos
~ ou infames"*® Em 1904, por exemplo, J.P. Morgan assumiu a presidéncia do
MET.

O universo da cultura popular urbana - com a ampliaco e diversificacdo da
populacdo - também passou por transformacfes. Em 1803 a Edison Company
comegou a exibir episédios filmados por fodo o pals. Foi o infcio da era do cinema
mudo, cujo publico principal eram as classes frabalhadoras, em especial os
imigrantes que sabiam pouco o ingiés. No mesmo ano, a Victor Talking Machine
Company - mais tarde conhecida como RCA Victor - colocou a venda nos Estados
Unidos, discos em 78 rotagSes, com gravacdes de éperas famosas interpretadas
pelo tenor italiano Enrico Caruso, comercializados por cerca de 10 mil distribuidoras
autorizadas, espalhadas por todo territério nacional. Logo, milhares de pessoas, que
nunca tinham visto uma dpera, comegavam a cantarolar trechos de La donna &
moblle e Celeste Aida. Era o iniclo nfo apenas da cultura de massa, mas de um

novo pubilico, uma audiéncia irvisivel, qua seria inconcebivel no século XIX 22

% Nathaniel Bust, Pafaces for the People, op. cit. p. 235.
* Ver Russell Lynes, The Lively Audience, op. of., p.39.
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Nova York emergia como o principal ceniro metropolitanc do pais. Entre 1883 e
1900 a populagdo da cidade quase triplicou, passando de 1,3 milhGes para 3 437
202 habitantes, dos quais 60% eram imigrantes. No campo das artes, apareceram
novos redutos, de carater puramente artistico, que escapavarn ao coniréie da esfera
oficial. Comecgavam a se consfituir os primelros nicleos de artistas modemos norte-
amlgn'canos. Em 1802, o folografo Alfred Stieglitz (1864-1246) fundou o movimeanto
FPhoto-Sécession e a revista Camera Work . Em 1905 abriu no 281 da Quinta
Avenida uma galeria de vanguarda, iniclaimente bhatizada como Photo-Sécession,
ficou conhecida como 291. Dols anos mais tarde, em 1807, um grupo de arlistas ,
liderados pelo pintor Robert Henri, criaram uma escola de arte independente, a Ash
Can School. Na mesma ocasifio, nascla na Broodway a Zlegfeld Follles, o primeiro
grande teatro de revista, resultado da iniciativa do produtor Florenz Ziegfeld.

Em 1890, Alfred Stiegiitz, apdés uma temporada de estudos na Alemanha
refomou aos Esfados Unidos. Formado em engenharia, se apaixonou pela
fotografia, passando a exercer a atividade em tempo integral. Na Europa j& vinha
atuando nos circuitos do meio fotografico - os salfes e clubes amadores. Nos
Estados Unidos continuou a circular na mesma esfera. Dois fatos, ocorridos logo
apos a sua chegada, foram responsaveis por uma mudanga em sua afitude frente
as condicles do campo da folografia, que derivou no papel pioneiro que
desempenhou na fundacdo de um campo de arte modema. Primeiro, foi a
revelacio da cidade de Nova lorque como expressio de uma realidade @ um modo
de vida inédilos, da modamidade propriamente dita, que ali era emergente. A seguir

fol a percepgdo do potencial expressive da fotografia, de sua forga enquanto
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linguagem visual, enquanto arte modema. Descobriv a arte da fotografia

fotografando a cidade e se deu comta da modemidade da cikiade através das

fotografias.

As cidades européias eram monumentos historicos, cidades-museus, que
serviam de cendrio para a vida modema. E certo que varias adaptacles foram
reap_izadas no final do século XiX, particularmente em Paris @ Viena, mas sempfre
tendo em vista a preservaglio, para que a vida modema ndo destruisse o que a
hist6ria e a tradigio haviam construldo. Nova lorque era uma cidade cuja histbria se
refazia todos os dias, um mundo novo em construcfo, deixando para fras apenas

vestigios . Stiegiitz relatou esta experiéncia .

Em um dia de invemo, em 1902-1803, houve uma tempestade de neve. Eu
adoro tempestades. Na rua 23, no cruzamento da Quinta Avenidae e da
Broadway, erguia-se um imovel flamejantemente novo, o Fiat lron. Visto
sob a tempestade, ele me fascinou. Vi construirem-no, mas sem jamais ter
a idéia de fotografar as diferentes etapes da obra. Nesse dia, ao contrario,
com as avores da Madison Square inteiramente cobertas de neve - de
neve fresca —, foi como se o visse pela primeira vez. De onde estava
parado, me parecia um navio gigantesco cuje proa avencava em minha
diregio - o simbolo de uma América em pleno devir.

Quando penso nessa época € na minha paix8o pelo Fiat lron,
escuto meu pai dizer: Affred, como vocé pode folografar esse horror? ...}
£ que ele ndo vire a estrutura metdlica se elevar, como ela saita da terra e
mesmo, no fim, descido do céu. NAo hevia visto oS operérios o
trabalhadores, como eu havia feito. Também ndo conhecia a
impressionante simplicidade de sue estrutura; sua leveza associada @
solidez {...] Muitos anos mais tarde, quando Nova York se enrigueceu com
muitos arranha-céus - 0 Woolswoith e outros - passando diante do Flat

iron, eu o considerava felo e sem interesse. A magia desaparecera. N&o



Alfred Stlegltz, “The Flat fron”. { 1903)
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era mais do que o simbolc dos novos tempos e eu nfio finha mais
nenhuma vontade de fotografa-lo. '®
A partir destas fotos realizadas nos Estados Unidos, Stieglitz comegou @ se dar

conta da importancia da linguagem fotografica para © contexto da arte modemna:

¢

Pareceu-me que pouco a pouco aiguma coisa n#o ia bem na pintura
daquela época. Com minha méquina, chegava 20 mesmo resultado que 0s
pintores [..] Eu exprimia sensiveimente a3 mesmas coisas. Os artistas,
confrontados com minhas primeiras experiéncias, comegavam pof me dizer
que me invejavam; que para eles, minhas fotos eram bem methores que os
quadros, mas a fotografia no é uma aite, n8o é? Eu nZo podia
compreender que se pudesse ao mesma tempo Invejar meu trabelho e
deprecidlo, sob o pretexto de que ele precisava passar por um
mecanismo, enguanto que a arte deles se fornava superior pelo simples
fato de que trabalhavam com a mao, **'

Era a ldeologla da unicidade, do cardter Gnico da pintura @ da escultura,

utilizadas como critério para a defini¢8o de obra de arte. Neste momento e fundado
nesta constatacfio, SHegiitz comecou 3 sua batatha pelo reconhecimento da
fotografia como um novo melo de expressio, uma nova forma de arte.
Historiadores da arte, como Gombrich e Baxandall, Ja trabatharam & nociio de
arte como uma concepgiio histbrica, que sofre variacBes de uma época para outra.
Apolado nesta visfio, Howard Becker'” observa que a transformagdo de uma
determinada produgio em arte, no mundo contemporaneo, é possivel e demanda
uma operac#io especial: a Instituicdo de um mundo da arte, ao qual ela passa a

estar referida e através do quat pode ser socialmente reconhecida. Toda obra, com

0 Alfred Stieglitz, Alfred Stiegitz, Paris, Nathan image, 1989, pGe7.
1 Alfred Stiegiitz, op. cit., p.6.
102 oward Becker,Los mondes de L 'Arf. Paris, Flammarion, 1988.
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aspiracbes a ser identificada como arte, deve em primeiro jugar se munir de um
sisterna estético e de critérios para a analise e o debate critico. A seguir faz-se
necessario estabelecer uma distingdo enfre a sua pratica e a das afividades
puramente artesanais e comerciais. Um dos mais eficientes recursos para alcangar
este abjetivo é forjar uma continuidade histérica, que una a producdo de seu mundo
com a de formas artisticas ja reconhecidas. Foi exatamente esta a estratégia
utilizada por Stieglifz para que a fotografia fosse reconhecida como arte nos
Estados Unidos. Neste empreendimento foi beneficiado pelo desenvolvimento do
modemismoe e pela especificidade do meio artistico americano. Artistas como Manet
e 0s Impressionistas eram ligados a fotégrafos, como Nadar, e freqlentemente
utilizavam recursos fotograficos na elaboraclio de seus frabalhos. Com o8
modemistas americanos esta iigacao foi mais esfreita, sendo que em muitos casos
¢ mesmo individuo atuava indiscriminadamente nas duas dreas. Exerciam a pinfura
@ a fotografia ac mesmo fempo , se definindo de modo geral como artistas
plasticos. Edward Steichen, Charles Sheeler e Man Ray 530 alguns exemplos desta
simbiose de diferentes linguagens visuais no pariodo.

A primeira providéncia de Stieglitz foi romper com os ciubes amadores e as
associacdes de fotografos, se aproximando dos artistas modernos. A seguir iniciou o
movimento Photo-Secesslon (1802), editou a revista Camera Work (1903) e abriu
uma galeria onde as fotografias eram apresentadas como obras de arte. Em poucos
anos tinha a sua disposicdo os dispositivos institucionais que Ihe parmitiam
assegurar as reivindicagles artisticas da fotografia: uma galeria, uma revista, @ um

grupo de confréres que se apoiavam mutuamente. O passo seguinte fol realizar “a
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Charles Sheeler , “Skyscrapers”, (1922)



Charles Sheeler,"Suspended Power", (1939).
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confirmacdo do carater arfistico da fotografia consolidando os vinculos enfre os
fotografos e a comunidade dos pintores e escuttores.” '™

Edward Steichen, que j& havia fotografado Rodin frabalhando em seu atelier, e
tina boa circutagdo entre os artistas franceses serviu de intermediario entre estes e
o fotégrafo americano. Os primeiros a expor em Nova lorque foram Cézanne e
Matisse. Em 1911, Plcasso realizou sua primeira individual na 297, seguldo por
Picébia, Brancusi e outros. Fol a primeira galeria de arte de vanguarda nos Estados
Unidos, e os modemos franceses comecaram a consfruir uma clientela respeitavel
entre os americanos , através dela. Sem o mesmo sucesso, mostrou o trabatho de
jovens pintores americanos que passaram por Paris, como John Marin, Marsden
Hartley , Arthur Dove, ao lado de obras que ndo sofreram influéncia do ambiante
francés, como a da pintora texana Georgia O'Keeffe. “Em vez de se consagrar
exclusivamente a folografia, a galeria 291 abriu-se cada vez mais aos desenhos,
pinturas e esculturas modemas. Stieglitz conheceu pintores e folégrafos. Ensinou-os
a se apreciar mutuamente, ndo encorajando o mimetismo [...], mas insistindo na
complementaridade das duas disciplinas. E£ssa aproximag3o, simbolizada pelo
casamento de Stieglitz com Georgia O'Keeffe, foi seu trunfo até o fim de sua longa
carrelra. "™ Enfre 1915 e 1918, editou a revista 297, que influenclou as
publicagSes dadalstas.

Stiegiitz construiu um espaco comercial para a arte modema européia, divulgou

o trabalho dos pintores jovens e dos fotGgrafos americanos, mas ndo conseguiy

'8 Howard Becker, op. cit.p. 340.
1% tdam, Ihidem, p.340.
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viabilizar economicamente a profissfio de fotégrafo-artista no seu pais. Em 1917
encerrou simultaneamente as atividades da Camera Work e da galeria. De acordo
com Dorothy Nomman, uma de suas amigas mais proximas e modelo favorita,
“Stiegltz detestava os rolulos, acreditava apenas no vivido, 0 que o levava a
questionar 0s progressos glcangados depois que se comprovavam e ameagavam se
tan?fomar em rofina. A partir de 1915, comegou a pensar que a arte modema
européia havia ganho notoriedade suficiente para que pudesse dal por diante
concentrar sua atengo nos jovens artistas americanos. '™ Continuou se dedicando
4 fotografia e & atividade de marchand até sua morte em 1946. Abriu dois novos
espacos - a Intimate Gallery (1825) e An American Place (1929-1946), onde
concentrou os esforgos na divulgacio dos artistas jovens americanos.

Parte da primeira geracdo de modemos americanos despontou nas exposicdes
de Stieglitz, em sua galeria da Quinta Avenida. Quira parcela destes pintores surgiu
a partir de 1807, no Lower East-side, na Ash Can School - escola de arte
independente, liderada por Robert Henry e o8 artistas de seu circuito. Muitos haviam
estudado em Paris, mas ao contrério do grupo do 291, ndo tiveram contato com 0
modemismo, uma vez que circularam mais no espago das insbtuicbes. A despeito
de diferengas profundas, a primeira geragao de modemos finha um objetivo comum:
construir uma identidade norte-americana nas artes plasticas, elaborada fora dos
parametros tradicionaie e livre de preconceitos em relagfo a influéncia das técnicas
e imagens do universo pop emergernte. Em 1805, o pintor e critico Kenyon Cox ja

identificava uma mudanga no ethos artistico: "A arte no passado foi fradicional,

1% Dorathyy Norman, “Introduction”, Alfed Stieghitz, op. cil.. p.8.
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nacional e homogénea; em nosso tempo, tem gido individual, intemacional e cadfica.
Reproducbes, fotografias e a palavra impressa uniram os exiremos do mundo e
colocaram a arte de todos os tempos e paises & disposig@o de qualquer artista,"'®

Se o modemismo europeu tendia para a abstragdo, a arte norte-americana nas
décadas de 10, 20 e 30 , revelou uma inclinagdio para o realismo e a figuragao. O
impacto de um universo metropolitano industrializado em expansao, afetava a
produgio dos artistas. Os préximos a Stieglitz, ligados 2 fotografia, combinavam
estas caracteristicas com recursos refiradios das linguagens modemistas. O grupo
da Ash Can finha outros referenciais. as ideias de Robert Henri, a experiéncia
profissional na publicidade ou como caricaturistas nos jomais de Filadélfia.

Robert Henri (1865-1929), estudou na Pennsyivania Academy of the Fine Arts
em 1883, e foi um dos pioneiros na renovaglo artistica norte-americana. Formado
num ambiente marcado pela "gentee! fradition” foi o primeiro pintor a iutar contra ¢
predominio deste modo de ser nas artes. “Os artistas da genfeel tradition néo
finham a menor intengio de pdr tachinhas nos assentos de uma sociedade hem
estofada; eles queriam apenas fazer seus membros elevarem os olhos aos céus ou,
pelo menos, as ondulagles do Pamasso. Ao fazé-o, buscavam converter o que
Thorstein Veblen chamou de "consume conspicuo” da classe abastada americana
para uma ranascenca americana e, dessa forma, dirigr a ostentaéﬁo dos self-made
milionarios, que importavam artefatos culturais da Europa aos montes, para a arte

de ingpiraciio européia feifa em casa."'" O impressionismo, identificado com este

19 4 W Mergan, op. cit. p.65.
197 Russell Lynes, op.cit., p.71.
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meio, ndo era bem visto entre os defensores de uma nova postura artistica,
geralmente refratarios as tendéncias européias. Em 1909, Henri observava que n3o
era possivel construir uma arte americana de fora para dentro.

A erte nada tem a ver com os caprichos do milionéiio que cria galerias ou ,
bibliotecas. E Inteiramente impossivel partir de um propdsito consciente
que visa a atingir o piblico com uma arte jé pronta e acabede, porque jé
estamos suficientemente maduros para saber o valor dessa expresso. A
arte ¢ demasiadamente emocional para ser coagida e disciplinada e ndo
podera ser bem sucedida, fomando-se um capricho do rico, mesmo nos
Estados Unidos. ( ... ) 0 que & necesszério & arte nos Estados Unidos, como
para qualquer outro lugar do mundo, &, em primeiro lugar, uma apreciacio
des idéias proprias desse pafs e, depois, 8 conquista de ume liberdade
iimitada para expressd-las. Pois o homem deixa de imitar quando
conquista o poder de expressar plena e liviemente as sues idéias. '
Henri aconselhava os artistas a buscarem no dia a dia a inspiragio para suas

obras. Foi 0 que fez o grupo da Ash Can, e os demais artistas de seu circuio
pessoal, como Walter Pach, Walter Kuhn, John Sloan, Man Ray, Edward Hooper e
Stuart Davis. Cada um a sua moda construiu uma obra a partir de elementos do
cofidiano das grandes cidades. A principal mafriz das cenas da vida americana
pintadas por Hooper( 1882-1867 ) foi o cinema. Inicialmente o cinema
expressionista alemao, mais tarde os fiimes B dos anos 30 e 40, e nos Gitimos anos
de sua vida foi a obra do cineasta japonés Ozu, que deixou uma forte imprassio
sobre sua pinfura. Em contrapartida, cineastas como Alfred Hitchcok (Psicose),

Win Wenders (Paris-Texas) ¢ Hector Babenco (lfronweed), deram confinuidade a

'% Robert Henri, Sobreaindfuidualldadedasldéiase a Liberdade de sxprassio”, 1909, reproduzido
em H.B.Chipp, Jeprigs dg orna, Sao Paulo, Martins Forles, 1986,p 526.




Edward Hopper, “House by the Ralfroad”, ( 1925}



(1940)

)
3

“Gas

Edward Hopper



65

este didlogo, consfruindo imagens cinematograficas inspiradas em suas pinturas.
Man Ray e Stuart Davis combinavam as posturas de Henri com as linguagens
modermnistas. Man Ray (1880-1876 ), 0 mais infernacional de sua geragdo, infegrou
o movimento dadafsta. Stuart Davis (1894-1864), muito atuante nos anos 30,
trabalhava a paisagem americana recorrendo ao instrumental cubista. Os frabalhos
de Davis e de artistas ligados a Stieglitz - como Marsden Hartley, Charles Demuth e
Jos;eph Stelta - nos remetem diretamente ao universo da Pop-Art, da qual foram
precursores. No inlcio do século, apoiada num universo modemizado, vai se
formando, a pariir de referénciae distintas uma arte moderna nos Estados Unidos.

A galeria de Stieglitz foi a primeira, e atraiu um certo publico, em razio da
curiosidade provocada pela arfe modermna. Entre novembro de 1805 e abril de 1812,
167 mil pessoas visitaram as exposicles. Outras galerias foram abertas na tritha da
281, e estimuladas pelo interesse de uma nova geragao de colecionadores. Mas, a
arte moderna européia permanecia confinada num circuito restrito. Apenas em
1913, com o Armory Show, a obra dos suropeus foi revelada para o grande pablico.
A idéia de realizar uma grande exposi¢do retrospectiva do movimento modemno, e a
sua organizacgdo, foi resutfado da iniciativa de 25 artistas, oriundos da Ash Can e do
grupo de Stieglitz.

O inicio de fudo foi, em 1811, quando quatro jovens pintores se uniram para
formar a Association of American Painters and Scultors { AAPS), como um
instrumento de divuigaco das novas tendéncias artisticas. Erm 1813 organizaram o
primeiro evento da Sociedade, que também foi a primeira exposicdo de arte
modema no pals de repercussdo nacional: “The intemational Exibition of Modem

Art”. Ocupando as instalacbes do 68 th Regiment Armory de Nova York, ficou
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conhecida como Armory Show. O projeto inicial dos artistas era criar uma série de
mostras menores com inteng&o de informar e formar o grande pablico sobre a nova
arte.'® "Originalmente estavam inferessados em abrir um mercado para o seu
proprio trabatho, mus decidiram mostrar, como disse Walter Kuhn, ‘algumas das
coisas radicais de fora para criar um interesse adicional” “Com dificuldades para
viapilizar o evento convidaram Arthur B. Davies, um artista influente e simpatizante
das novas fendéncias européias, para presidr ¢ empreendimento. Oufro
organizador foi Stieglitz, que a padido de Davies, ficou na vice-presidéncia.

Em favereiro de 1813, foi aberta a¢o pablico em Nova York a exposicao que
incluia 1 046 obras catalogadas e 600 fora de catélogo. Acompanhando a mostra
dos europeus, foi exibida uma selegBio de obras dos artistas novos americanos, A
retrospectiva comegava com Delacroix, passava por Renoir, Cézanne, Picasso,
Brancusi, enfre outros, chegando até a revolucionaria pintura de Marcel Duchamp,o
“Nu descendo a escada”. Uma sele¢o de 500 frabathos denfre os expostos fol
levada, em margo, para Boston e em maio para Chicago. Sem o apoio material
Gertrud Vanderbilt Whithney, mas principaimente do advogado John Quinn, o

Armory Show néao teria se viabilizado.

York, Prentice-Hall, Inc, Englemod Cliffs, N.J/ Harry N, Abrams, Inc, N.Y. Meyer Shapiro,
‘L'introduction de L'art Modema suropéen aux Etats-Unis: The Armory Show * m, ot Socits,
Paris, Gaflimard, 1982
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Segundo Alfine Saarinen, “ na época em que moreu, em 1824, com cingtienta e
cinco anes, John Quinn se transformara num dos mais importantes patronos do
século XX em literatura e arte confemporénea.”"® Nascido em Tiffin , Ohio, numa
Tamilia de classe meédia irfandesa, foi na infancia um &ficionado por histérias de
piratas e aventuras no oeste americano. Seus primeiros heréis foram Helena de
Troia e Buffalo Bill. Aos 17 anos enfrou na Universidade de Michigan. Um ano
dep;ois era secretdrio de Charles Foster, govemador de Ohio. Foster se transformou
em secretario do Tesouro e Quinn o seguiu até Washington. Estudando a noite,
concluitt o curso de Direito, e a seguir fez um estégio de um ano em Havard. Ali teve
seu primeiro encontro com a literatura e as artes, convivendo com poetas e
infelectuais. Através deles se aproximou de Waiter Kuhn, um de seus amigos mais
chegados e mentor intelectual nas artes plasticas. Diferente dos demais mecenas
modernistas seus contemporaneos, nao veio de familia rica, enriquecendo através
de seu escritério de advocacia financeira, um dos maiores dos Estados Unidos.

Gostava de conviver com os artistas, finha orguiho de ser respeitado enfre
eles, gastando a maior parte da fortuna que acumulou incentivando a producdo dos
contempordneos. Durarte anos deu suporte financeiro a J.B.Yeats'. Integravam seu
clreulo inimo Joseph Conrad, a familia ‘Yeats’, Ezra Pound, T.5. Eliot @ James
Joyce; Eric Satie e Poincaré, Derain, Mafisse, Picasso e Brancusi. Até 1213 foi um
colecionador modesto de pinturas americanas , em particular dos circos folcioricos

de seu amigo Kuhn. Admirava o homem e sua arte.

% A. Saarinen, op. cit., p.206.
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A sede insacigvel de viver de Kuhn o atrala. {...) As duas figuras altas
formavam um par famillar, uma dupla de cumplices. Quinn almogava
geraimente no Banker's Club, mas farde da noite participava da Tévola
Redonds no ponto de encontro dos ardistas, o Mouquin's. Ele e Kubhn
beblam cerveja sob os nus perolados de Bouguereau e Correggio no-velho
bar da Hoffman House e fumavam charutos de dez centavos a caixa da
Hoffman House, com sua mundiaimente famosa marca da ninfa e estrefa.
Eram como piratas nos bailes do Kit Kat Klub, '™
© Armory Show fransformou John Quin num colecionador de arte modema

européia. Foi o maior comprador da exposicdo , adquirindo um grande nimero de
pinturas por Us$ § 808,75. Oufros também compraram e um novo grupo de
colecionadores se revelou ali. Em Chicago, influenciado pelo gesto de Quinn, Arthur
Jerenome Eddy, um entusiasta das novidades modemas, comprou uma porgio de
fauvistas e cubistas, além de duas telas de Marcel Duchamp. Duchamp quando o

conheceu mais farde achou-o

muito divertido. Foi o primeirc homem de Chicago a mentar numa
bicicleta e o primeiro a fer seu refrato pintado por Whistier. Possuia um
escritdrio de advocacia muito importante e uma colecBo de pinturas.
Escreveu um livio Cubism and Post-impressionism, publicado em 1914 e
que fol o primelro a falar de cublsmo nos Estados Unidos. Estas pessoas
eram muito divertidas porque eram imprevisivels. Nio discutiam muito para
comprar um quadro; Walter Pach servia como ligagio sntre eles, '2
Quira convertida, Katherine Dreler, que all se encontrava como exposttora, se

transformou em colecionadora e principal arficuladora de um campo modemo nos

anos 20. Os Arensberg - Walter ¢ Loulse - foram outros que comecaram a

"M A. Saarinen, op. ¢it, p.212.
"2 Marcet Duchamp, op. oit.p.78.
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colecionar os modemos europeus a partir de 1813, Em 1815, durante a guerra, sua
cas3 - onde recebiam o0s europeus refugiados em Nova York - se converieu no
principal reduto do modemismo até o inicio dos anos 20.

Apesar da ades&> de um novo segmento de colecionadores e do elevado
ndmero de visitantes - 128 000 pessoas - a arfe modema européia nio exerceu
influéncia na produg3o dos artistas americanos, sendo ridicularizada pela maior
pa;te do publico e pelos jomalistas que cobriram o evento. A exposi¢io, cuja
proposta original era promover a pintura americana, acabou por transformada numa
coadjuvante menor, no que foi visto como um show de excentricidades.
Desaporntados com o0s resultados, os artistas da AAPS terminaram com a
sociedade por volta de 1916. Mas o mercado para 0s modemos europeus cresceu.
A partir de 1914 abriram-se novas galerias - como a Daniels, a Carroll Galleries,
The Zayas Gallery - operando com relativo sucesso.

Desde o inlcio a vanguarda se constifuiu em um emaranhado de diferentes
circulos sociais . Nas primeiras décadas do século XX, sua unidade de organizacio
mais definida foram os salGes, controlados em diferentes ocasides palos Stein,
Mabel Dodge, os Arensberg e as irm#s Stettheimers - o primeiro em Paris e os
outros irés em Nova York, entre 1913 e 1929. Ao mesmo tempo amplos e 'Intimos,
reunindo ricos intelectualizados e boémios pobres, se transformaram na porta de
entrada e no instrumento da existéncia da vida da vanguarda, e acima de tudo no
espago onde pela primeira vez pode ser identificada enquanto tal e distinta da
boémia. A propdsito da Importincia das Salon Hostess, o jomalista Hutchins
Mapgood observou no New York Globe em 1913: "Suas personalidades talvez

tenham criado uma situacfio afravés da qual todos os movimentos intelectuais e
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politicos puderam passar a se reunir encantadoramente, socialmente, e aprender a
ver a humanidade uns nos outros."!’

Com a guera, um segmento importante da vanguarda européia, que
permanecia confinada no mundo beZmio, se refugiou em Nova York, encontrando
nas Salon Hostess um novo e eficlente velculo de divulgacio de suas idélas. Em
1815 chegaram os pinfores franceses: o cubista Albert Gleizes e os polivalentes
Francis Picabia @ Marcel Duchamp (1887-1968). Picabia havia estado na cidade
por ocaside do Armory Show, mas para os oufros dois foi o primeiro ‘e
surpreendernte encontro com a América. Gleizes que esperava encontrar cowhoys
cavaigando pela Eroadway, manifestou-se estarracido frente as criagBes do mundo
industrial: "0 génio que construiu a Brooklyn Bridge deve ser colocado junto com o
génio que construiu a Nofre Dame de Paris." "Duchamp olhou para os 240 metros
do Woolworth Building e escreveu uma observac3o para si mesmo; 'Achar uma
Inscrigio para o Woolworth Building como um ready-made.” 14

Na mesma ¢casifio vieram os suicos Jean Crotti e Arthur Cravan - um pintor e o
outro poeta e boxeur. A poeta inglesa Mina Loy, o Barfio e a Baronesa de Meyer,
alem do compositor e maestro francds Edgar Varése. Como Eric Satie e Claude
Debussy, Varase era um musico em busca de novas sonoridades. " Compariihava

com os futuristas o fascinio por campainhas, buzinas, sirenes e Klaxons, mas difetia

'™ Citado em Steve Watson, op.cit., p.9.
f )

" Marcel Duchamp, Salf Sefer. The Wiiting of Marcel Duchamp, New York, Owlord University Pregs,
1673, p.15. De acordo com Ocldvio paz, “Os ready-made sSo objeios andnimos que ¢
gestogratultedoartista, pelo Gnico fato de escolhé-os, converle em obra de arie."Oclavio Paz, Mearco!
Ruchamp ou ¢ Cagialo da Fureza, Sio Paulo, Perspectiva, 1990, p.19.
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deles no desejo de fazer 'néio somente barulho, mas barutho transmutade em som,
barutho tornando-se belo' {...) Quando descobriu um admirdvel mundo novo dos
sons mecanicos em Nova York, foi também, ironicamente, vitima de sua
magquinaria. Certo dia do final do vero de 1916, parado numa calgcada, foi
atropelado por um aufomével e ficou onze semanas se recuperando no
hospital.”' " Em Nova York, as vanguardas modemistas encontraram nfo apenas
um refgio e um reconhecimento para sua arte, mas um novo mundo em gestacao
conduzido, ndo pela tradicdo, mas pela modemizagso.

O elenco de expatriados proporcionava & comunidade de vanguarda de
Nova York um propagandista resistente do cubismo {Gleizes); um pioneiro
da muasica modema (Varése), um exemplar do chic internacional {de
Meyer), 03 propagadores do dadalsmo nova-iorguino (Picabia e
Duchamp), uma conexfio entre artistas modemos e colecionadoses (Henri
Roché); um literato experimental radical ligado ao futurismo (...} A presenga
deles consolidava a posicBo de Nova York como a nova capital do
modernismo. Onde antes houvera apenes os pequencs aposentos de
Stieglitz na 291, em 1915 o0 mundo da arte ja abrangia a casa das irmé&s
Stettheimer e o aparlamento de Walter e Louise Arensberg. Os expatriados
circulavam em fodas os frés, '
O saldo dos Arensberg nasceu num dia de junho de 1915, quando foram

surpreendidos, &m seu apartamenfo da 33 West-Sixty-seventh Street em Nova
York, por um pedido de Walter Pach, antigo colega de Walter Arensberg em
Havard. Marcel Duchamp, ¢ mais polémico dos modermistas acabava de aportar na

cidade e Pach pedia que o hospedassem. Segundo Arensberg, que prontamente

' Citado em Steve Watson, op. oit., p.240.
15 Steve Watson, op.cit. p.246.
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acolheu o pedido, este foi o Inicio de uma longa amizade, que mudou a sua vida.
Duchamp permaneceu ali por um mes, até conseguir alugar um atelier.

Q quadro do “Nu descendo uma escada” foi 0 maior sucesso do Armory Show,
onze foi vendido por 240 d6lares a uma glaleria da Califomia. Todos os outros
quadros de Duchamp exposfos também foram vendidos. A imprensa 86 falava em
seus ftrabalhos. Na Franca, com as comunicagles intercontinentals ainda
deﬁ};ientes, tudo passou quase despercebido. “ Eu mesmo no me dei conta da
importancia que este sucesso poderia ter em minha vida”, observou o artista anos
mais tarde. “Foi chegando em Nova York que me apercebi que ndo era de todo um
estrangeiro.”’’” Em pouco tempo, a presenga de Duchamp transformou o
apartamento de um casal de abstémios no principal salfic de Nova lorque, que
funcionou até 1918. “Bebia-se muito whisky. Perto da meia-noite, comia-se bolo e
isso terminava la pelas trés da madrugada. As vezes eram verdadeiras behedeiras
mas, nem sempre.. Era um verdadeiro salfo artistico e, além disso, bastante
divertido.”"*® Inicialmente, os Arensberg eram apenas anfitribes. Mas com o tempo,
e 0 suporte de herancas recentes que haviam recebido, foram se envolvendo com o
movimento, fornando-se grandes colecionadores ¢ patronos de eventos.

Qutro reduto social importante dos artistas moderos foi a casa das irmas
Stettheimer - Carrie (1870-1944), Florine (1871-1 844) e Ettie (1874 - 1855) - no no.
102 da West-Seventy-sixth Street. Morando ha muitos anos em Bema , Na Sulga,

refomaram a Nova lorque em 1814. Cuitas e com pretensles artisticas, logo se

"7 Marcel Duchamp,
1% M.Duchamp, op. cit., p. 88.
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fransformaram nas melhores anfifrids da cidade. Em suas recgpqdes prevalecia
uma atmosfera européia que transparecia na maneira de receber, nos cardapios
servidos e nae conversagdes, freqlientemente conduzidas em francés. Ali os
expatriados se sentiam em casa. Marcel Duchamp chegou mesmo a namorar Ettie,
por algum tempo. l;ara Henry Mc Bride ( 1867-1962), grande amigo de Gertrude
Stein e critico de arte no New York Sun, "As Steftheimers desempenharam os
pa;;éis de Julie de Lespinasse, Mme. du Deffand e Mme. de Stael em trajes
modermos, criando um saldo onde idéias ousadas eram fraduzidas em palavras que
ecoavam mais cedo ou mais tarde em oulras partes da cidade.”1°
Em 1915 o movimento dadaisfa ernergiu simultaneamente em duas coldnias de
expatriados , Zurique @ Nova York. Em Zurique surgiu com forga e cercado de
publicidade através do Cabaret Voltaire. Em Nova lorque, timidamente, na esfera
privada da residéncia dos Arensberg. A partir de 1817 passou a adquirir consisténcia
e vir a publico. Neste ano Duchamp, Picabla e Man Ray, publicaram a revista 391 -
em homenagem a Stiegiitz - iniciando com ela 0 movimento da antiarte A sequir
organizaram a mostra do Saldo dos Independentes, onde foi suprimide - uma vez
que o saldo ndo poderia recusar nada em fun¢do de sua proposta - o pinico de
porceiana enviado por Duchamp, infitulado Fonte e assin.ado R. Muft. Tudo
aconteceu em paralelo aos eventos de Zurique, mas sem influéncia direta deles.
Ndo se charmava dada iniciaimente, mas se desenvolvia dentro do mesmo esplrito.
No Saldo dos Independentes Marcel Duchamp conheceu Katherine Dreier

(1877-1952), sua grande aliada a parlir de entfio, na divulgagio da obra dos

1% Citado em Steve Watson, op. cit., p.252.
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modemistas enfre os colecionadores, e na luta para a constituiclio de um campo
para a arte modema nos Estados Unidos. Nascida em Brookiyn, Nova lorque, era
filha de um alemdo que enriqueceu com importacdc e exportacao de ferro. Durante
muitos anos dedicou-se & pintura. Ap6s o Armory Shovy, chocada com os ataques
da imprensa, assumiu ¢ modemismo Como uma causa bessoal.

Duchamp introduziu Dreier entre os Arensberg @ 3s Stetthelmers, onde esta
pog;e ampfiar seu circuito de refagBes e conseguir novos adeptos para sua causa.
Com o armisticio e o fim da guerra, o transito pela Europa estava novamenta livre,
Tendo isto em mente colocou seus planos em marcha; “Ela formou um grupo para
expor, publicar e divulgar a arte modema. Marcel Duchamp e o fotdgrafo surrealista
Man Ray assistiram seu parto. Uma vez que a idéia de miss Dreler era promover
'‘Arte, néo personalidades’, Man Ray batizou prestativamente o grupo de ‘The
Société Anonyme, inc: Museum of Modemn Art, 1920" “'*° O objefivo era constituir
uma coleglo internacional permanente que posteriormente viesse a ser doada a um
museu. Até 1938 realizaram 84 exposicles, conferéncias e publicagdes. Depois da
guerra, K. Dreier foi & Europa, adquirindo artistas ligados a recém-criada Bauhaus
(Weimar, 1919) e também os expressionistas alem3es, até entlio desconhecidos.
Depois vieram os Brancusi, Mird, Mondrian. Para Duchamp nunca chegou a existir
um museu. “ ... era muito caro, mais caro do que ter um museu privado, entdo a
solucio foi entregar tudo a Universidade de Yale. Durante anos, Katherine Dreier

fez viagens para a Europa. De tempos em tempos, comprava coisas e as trazia.

¥ Ver A, .Saafinen, op. cit, p.243.
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Mas, foi vitima do crack de 1929 e nfio teve mais dinheiro para comprar quadros.
Mesmo porque, comsgaram a se tomar mais caros, naquele momento.”'?"

No final da primeira guerra comegou a se desfazer o reduto dos modemistas
europeus € dos miliondrios em Nova York. Muitos artistas voltaram para a Europa,
Outros partiram e retornaram como Marcel Duchamp. Alguns, como Edgar Varése
ficaram para sempre. Apés a estagfio americana o modemismo entrou em aita na
Eur;::pa. Galerias como a Kanweiller, obrigadas a fechar suas portas durante o
conflito, foram reativadas. Paris retomou, por mais uma temporada, & sua posicio
de centro intemacional da vida artistica e cultural, fransformando-se novamente em
polo de afragfio para os artistas e miliondarios esfrangeiros. A boémia consagrada,
como a esfera no interior da qual se desenvolvia uma nova arte e um novo estilo de
vida, foi a respon_savel por este movimento.

Muitos dos artistas que passaram por ali nos anos 20, eram de uma nova
geragdo. Como Alexander Calder, Gerald Murphy, Man Ray, Stuart Davis'? dos
Estados Unidos; Diego de Rivera e Alfaro Siqueiros, do México; Matta Echaurren,
do Chile; da Argentina, passando por Nova York, Joaquin Totres Garcia; do Brasil,
Tarsila de Amaral, Ismael Nery, Victor Brecheret, Candido Portinari, entre outros.
Em 1830 o movimento se reverteu, ¢ modemos e modemistas de todas as
nacionalidades iniciaram um éxodo em diregSo 4 América. Alguns em condicio
temporaria, mas a maior parte se fixou nos Estados Unidos definitivamente. Outros

transformaram sua vida numa circulagBo permanaerte antre os dois continentes, sem

'3 Marcel Duchamp, op. oit., p.97/98.

"2 Ver Elizabeth Hulton Tumer, American Arfisls i Paris - 1919-1829. Ann Arbor/London, U-M-I-
Research Prass, 1688,




Gerald Murphy, “Razor”, (1924).
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necessidade de definir raizes. O sentido de destemitorializaclo, funcionou desde o
inicio como uma das forgas motrizes da modemidade nas artes. “A energia que os
modemistas exfralam para montar seus ataques fula tanto do campo que eles, as
vezes inconscientemente, compartihavam com outros membros da sociedade,
quanto de sua capacidade de habitar regides diferentes.”™®® Nas primeiras décadas
do seculo, entre alguns artistas, j4 havia a consciéncia de que o centro de
ref;réncias sofria um deslocamento do exterior para o interior. 12

Mas, no periodo enfre guerras, a boémia francesa desfrutava de fama
intemacional, e todo mundo queria ir para Parls. Os escrifores da Geraglio Perdida
norte-americana - como F. Scott Fitzgerald, Emest Hemingway, Henry Miller -
imigraram temporariamente para a Franga. A ligaglio que os arfistas plasticos
tiveram com o ambiente francds antes da guerra, os escritores desenvolveram a
partir de 1820 com um carater mais intenso. Seguindo a fritha do artistas, foram os
milionarios excéntricos - como Peggy Guggennhein - que levaram expansio

comercial para os marchands de arte modema no periodo.'”® Para Jerold Seigel,

'2 Jerrald Seigel,op.cit., p.393.

% D acordo com Mircea Ellade, na realidade contempordnea, ‘jA ndo hd mundo, hd apenas
fragmamosdeumUniwsofragmaruado,massaamrfadeumalnﬂnldadode“mams'mlsou
menos neutros onde o homem se move, forcado pelas obri de toda a existéncia inlegrada n

obrigacbes uma
sociedade industrial.”. em © Sagrado e o Profano - A Esséncia das Refiggdss, Lisboa, Ed. “Livros do

Brasi"Lisboa, p.38.

"“Ver Daniel Henry Kanweiller, Minhas Galerias o meus_pintores, Porlo Alegre, L&PM, 1980 e
Raymonde Moulin, Lo M La Painture en i.
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esses amencanos deram um poderoso estimulo ao mito de Paris como um
centro da Boémia, com uma invasfo de pessoas que viviam vidas
sexualmente livres e economicamente inseguras em nome da arte e da
literatura. (...) estavam separados de seus anfilibes franceses por muitos
contrastes e barreiras. Eram capazes de sobreviver - em alguns casos, de
viver bem - em Paris com o que thes parecia relativamente pouco dinhsiro,
devido ao cambio a eles favoravel. Eles sabiam pouco sobre a vida francesa:
a maiofia passava o tempo entre oulros americanos. Esses parisienses
lanques exemplificavam uma das condigBes mais favordveis para a
continuada vitaiidade no século XX de algo como a original Boémia
romantica: a expatriagio. Os americanos em Paris eram bodmics naturais:
sem lagos com a sociedade e 2 cultura circundante, prontos paera dedicarem
suas vidas a seu préprio desenvolvimento; capazes de pafﬂciparem dos
prezeres da cidade enquanto demonstravam sua independéncia da tradicio
e da convenclo ¢ predispostos a uma vida de fantasia liberada, em virtude
de terem abandonado suas identidades colidianas, com suas subseglentes
restriches, do outro lado do Atiantico. '
No decoiter dos anos 1920 se dissolveu a atrnosfera dos saldes em Nova York,

este universo cultural restrito liderado pelos fithos nobres da Gildest Era. Com a
crise de 29 a geragdo desapareceu. Mas as ralzes de um campo artistico modemo
nos Estados Unidos estavam plantadas. Na década de 30 as grandes corporacdes
americanas deram continuidade ao processo, agora em escala ampliiada, mas
sempre beneficiando a arte euwropéia. Enframos num outro mundo, que vivencia
simultaneamente a depressdo econmica e a expansfio da indtstria cultural. Os
agentes da nova realidade ndo sio mais pessoas, mas entidades e instituicBes: os

sindicatos, as associagles, o Estado, as corporagles, as fundacdes e 0s museus.

1% ) Seigel, op.cit.,p.371



CAPITULO2-  VANGUARDA X COMUNICACAQ.

“Com o fléneur, a intelectualidade parte para o mercado. Pensa que & para dar
uma olhada nele; na verdade, porém, j4 psra encontrar um comprador. Nessa fase
intermediéria, em que ainda tem um mecenas, mas j&§ comega a se famiiiarizar com
o mercado, ela aparece come bohéme. *

WALTER BENJAMIN

" A new Bohemia .. Is a spiritual geography. 1t is bounded on the North by the
Feminist Movement, on the East by the Old World Bohemia ... on the South by the
Artistic Temperament and on the West by the LW.W. ({ Industrial Workers in the

World ) . *

HUTCHINS HAPGOOD,
Village, New York, 1913.



Arte moder.ia e eultura de massa.

* Queremos a revoluglo Caralfba. Malor que a reveluglio Francesa. A unfficagéo de
todas as revoltas eficazes ne diregso do homem. Sem nés a Europa néo teria
sequer a sua pobre declaragdo dos direitos do homem.

A Idade do ouro anunciads pela América. A idade do ourp. E todas as girls.”

Manifesto Antropéfago, OSWALD DE ANDRADE, 1928
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Arte Modemna e Cultura de %assa. ,

A parfir da década de 1920 a consolidacfo das grandes corporagfes
airnéerit.:amm1 @ 0 inlcio da intemacionalizago da economia dos cartéis - com os
Estados Unidos desempenhando um papel preponderante no processo’ - infroduziu
mudancas significativas na sociedade e na cultura do pais. A populagio de
frabathadores urbanos cresceu, tanto no sefor industriai, quanto no de escritorios 2.
De acordo com o historiader alem&o, Willi Paul Adans, no decorrer da década de
1920 a populacdo da cidade de Nova York cresceu de 56 a 6.9 mithJes de
habitantes. No mesmo periodo Chicago passou de 2,7 a 3.4 milhdes, Los Angeles

' As primelras corporaptes apareceram no final do século XIX. Entre as mais importantes estio: a
Standart Qil de John P. Rockefeller, criada em 1870, para deter o meonopélic do petréleo ; e a General
Eletric , que controlava em 1892, 75% dalndﬁwiaelémcaamtodopa{s.AG.E,namuemia?B,
como produto da figecic entre as empresas de Thomas Edison e o capital da case bancéra de
J.P.Morgan. Edison, na primeira década do século dominava também o mercado cinematografico, que
sdempouaoseuwﬁm!eapdsodesenw!vimentodeumbmeirﬂusimlmCalifomia.Veert
Rudolf Mirow, A Difadura dos Cartels, Rio de Janeiro, Civillzagao Brasheira , 1978,

? “Em 1924 constituiu-se o carte] intemacional de Bmpadas, 2 Phoebus S.A., - com sede na Suissa -
que fixava em escala mundial os precos e o periadode vida Uil das ldmpadas™( R.Mirow, op. cit. ,p.45.
JEm 1928, os lideres da industria de petréleo,” o grupo anglo-holandés da Royal Dutch Shelf e o grupo
nofte-americane da Standart -Oll, resolveram dividir entrs sl o mundo, encerrande uma guerma
comercial sem tréguas, movida durante mais de 30 anos por Henri Deterding, da Shell, contra o grupo
que Rockefeller controlava.”( idem, ibidem, p.106)

* Ver Harry Braverman, Trabalho e Capltal Monopofista, Rio de laneira, Zahar, 1981. Da acordo com
dados apresantados pelo autor o nimero de trabalhadores urbanes, nos Estados Unidos, em 1900 era
de 8 103 (milhares) e em 1920 foi parz 14 221 ( mithares).
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de 600 mil a 1.2 mithGes e Miami, que sequer existia em 1800 e confava com uma
populagao de 30 mil em 1920, alcancou a cifra de 111 mil em 1930.

A sociedade amesicana da década de 1920 foi a primeira sociedade de
consumo de massas, com todas suas virtudes e defeitos, trinta anos antes
que oufros paises alcansassem este nivel(..) na década de 1920 os
principais produtos de consumo ng América eram os mesmos gue hoje.
Oz arigos de consumo ‘duraveis’, ulbifizdveis durante varios anos ( por
exemplo, o3 spareihos de radio), eram produzidos em abundéncia e a
baixa prego; a produgBo em larga escala se baseava em inovaglies tfio
fundamentais como a cadeia de montagem. A demanda de um produto
determinado, automoveis por exemplo, incrementava a demanda de
produtos complementares, iais como pneus, residéncias secundarias e
motéis. Os niveis de venda se manfinham mediante a publicidade nos
jomais e no rédio, algo por sf 6 novo.*

Uma industria cultural, alimentada pelo aumento do publico, se consolidava em
varios setores . O cinema, a indasiria fonografica e o radio, a grande novidade da
decada, sdo alguns dos exemplos. A paisagem das cidades se modificava,
incorporando as fransformagfes. Tudo estava se alterando, inclusive o ritmo da
vida urbana. A Nova York do final do século XIX, que surpreendia a geragho de
Edith Warthon, era parte do passado . O etemo movimenio de reconstrugio,
identificado por Alfred Stieglitz na primeira década do século XX, mais acelerado,
havia criado um novo cenario. Em 1820 era uma oufra cidade, que Sinciair Lewis

descrevia em Babbit, dedicado a Edith Warthon:

*Willi Paul Adaris, Los Estados Unidos de América, Mexico, Espana, Argentina € Colombia, Siglo
Veitiuno Editores ( Hisloria Universal Siglo XX1), vol 30, 12 a edigi01086, p.257.
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As Torres de Zenith rompiam por entre a neblina matinal buscando o céu
claro. austeras torres de aco, cimento e pedra calcana, sdlidas como
rochedos e delicadas como varinhas mégices. Ndo eram cidadelas nem
igrejes, mas, franca e magnificamente, edificios pers escritérios. (...}

Por uma ponte de concreto passou, rapida e silenciosa, uma limusine de
fonga capota rebrhante. Os passageiros, em traje de gala, voliavam de
ensaiar toda noite num teatrinho de amadores, aventura arfistica regada
com muita champanha. Embaixo coleava uma estrada de ferro, labirinto de
luzes verdes e vermelhas. O expresso de Nova York passou com estrépito,
€ dez pares de trithos de ago polido saltarsm para a luz.

Num dos arranha-céus estavam se cortando as comunicacles da
Associgted Press. Os telegrefisias erguism censados as pales de celuldide,
apos fer conversado a noite infeira com Pars e Pequim. As varredeiras
espalhavam-se pelo edificio, a bocejar e a bater com os velhos sapatos nos
calcanhares. la-se dissipando a neblina do amanhecer. Longas filas de
operarios, levando o seu almogo em marmitas, diigiam-se a passos
arrastados, para as imensas fabricas novas (telhas coloniais e folhas de
vidro) e para as lojas cintilantes onde quinhentos operdrios trabalhavam
sobre o mesmo teto, distribuindo &s honradas mercadorias que seriam
vendidas & margem do Eufrates e na Africa do Sul. Os apitos saudavam a
manha de abril num coro tio alegre quanfo ela, ¢ que era ¢ hino do
trabalho nume cidade construlda - na aparéncia - para gigantes ®

Uma cidade que permanecia em funcionamento 24 horas por dia, conectada

pelo novo sistema de comunicagdes, e pelos negGcios, com os principais centros do

mundo.
No nove espago urbano que emergia, o Village se consolidou como o reduto

onde se respiravam idéias e ideais progressistas, onde se conspiravam novos

projetos e as vezes novas realidades. Em tomo da Washington Square,

S Sinclair Lewis, Babbitt, Rio de Janeiro, Editora Delta, 1964,p 65/66.
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conceniravam-se arfistas jovens, escritores, intelectuais , jomalietas e militantes de
esquerda. A boémia neste universo funcionava mais como um estilo de vida anti-
convencional, ligado a liberacdo sexual e as reunides notumas, ponfuadas por
fongas discussGes, em estidios, bares e restaurantes. As pessoas que por ali
circulavam ndo queriam se isolar da sociedade, mas modifics-la ou participar dela
a0 seu modo, segundo os seus principios. Na arte era o meio da vanguarda, das
noés tendéncias que ainda nio haviam encontrado um mercado.

Tudo comecgou ho inicio dos anos 10 e os primeiros a ocuparem o lugar foram
os militantes de esquerda: o IWW ( Industrial Workers in the World), se fortaleceu
nas ruas do balro, e o The Masses, velculo de imprensa da esquerda - onde
colaboravam John Reed, Emma Goldmann e muitos dos pintores da Ash Can
Schoot - construiu suas bases entre os habltantes e habitués locals. Mas foi John
Reed quem comecou a fazer o Village famoso, vendendo a sua imagem de um
novo mundo boémio, através do poema “The Day in Bohemia”, uma versio
americana de Vida Boémia de Henry Murger®, que se fomou o primeiro épico do
Greenwich Village. Em 1913, vendia seu poema, por um délar, pelas ruas do bairro,
descobrindo que "o Village se apaixonou por seu proprio refiexo, saudando-o0 como
o Bardo do Village. Embora Reed escrevesse antes de que o Village tivesse
estabelecido suas instituicdes centrais de vanguarda, seus poemas descreviam o
espirito brincaihfo da Wa boemia:

Yet we are free who live in Washington Square,
We dare to think as Uptown wouldn't dare,
Blazing our nights with arguments uproarious;

® A obra de Henry Murger, escrita em 1849, fol 0 primeiro épico sobre o mundo boémio frances, que no
final do século XIX foi transformado em dpera, pelo compositaor ftallano Puccini.
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What care we for a dull world censorious
When each is sure he'll fashion something glorious?"

Os dias alegres, marcados por uma atmosfera de imeveréncia descuidada,
foram se dissolvendo no decorrer dos anos 10 e 20. Um dos herbis deste universo,
John Reed - que realizou coberturas jomalisticas das revolucles mexicana e russa -
morreu em 1820, em conseqliéncia do seu envolvimento nestes acontecimentos.
Com ¢ final da primeira guerra, comega a vir a publico a face violenta do mundo
modemno e da expansdo do capitalismo americano. Um dos primeiros incidentes,
com repercussao no meio operario e inmelectual americano foi ¢ massacre de
Ludiow, em 1814, no Colorado. Durante uma greve de operarios, a milfcia da Fuel &
lron Company do Estado abriu fogo contra os grevistas, matando 40 deles. O
~ responsével pelo ato foi John O. Rockefeller, da Standart Cil, Pouco mais de 10
anos dapois, em 1827, foram julgados e executados dois lideres operarios, Sacco e
Vanzetli. Entre os dois episodios, ainda ocomeu o que foi quase uma guerra civil
urbana, envolvendo a Lei Seca e a Méfia.

Estes acontecimentos, entre outros, aliados 2 influéncia da revolucao mexicana,
em 1810, e da revolugdo russa em 1917, aumentaram a mobilizacdo operaria,
produzindo uma esguerdizacio dos artistas e intelectuais americanos. No interior

desla atmosfera emergiu uma nova geragio de artistas.

7 vomos fvres, os que vivemos em Washingfon Square,
Ousamos pensar como os de Upfown néo ousariam,
Inflamando nossas noites com discussdes niidosas;
Qua nos importa o mundo insipido 8 cansurador,
Se temos cerlfeza que criaramos coisas gloriosas

Citado sm § Watzon, op, cit., p.35.
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Para atenuar a imagem negativa que vinham deixando na sociedade americana,
com seus meétodos violentos de acumulaclio econdmica, os grandes lycons
passarant a canalizar parte de seus recursos na construgio de um campo artistico
e cultural no pafs. éegundo Nathaniel Burt: “Eram tio espetaculares no dar quanto
no tomar. Camegie e Rockfealler continuam a ser os filantropos mais beneficentes da
histéria.” No campo artistico eles transformaram os museus de arte americanos °
de E:equenos em grandes, de depdsitos provincianos em instituigdes comparaveis s
da Europa.”™

John D. Rockefellerr (18239-1837) nasceu em Nova York @ mudou-se em 1853
para Cleveland. Em 1852 o petroleo foi descoberto. Em 1870 criava a primeira
refinaria, a Standard Qil, antes do desenvolvimento da indastria automobilistica. Na
passagem do século detinha o monopdlio do petréieo, e em “aproximadamente
tninta anos alcangaria noventa trilhGes de délares ."' Fazia parte de uma geraggio de
Titens, célebre pela prepoténcia e arrogéncia, entre os quais era considerado
antipatico. Puritano fanatico, comecgou doando dinfieiro para a igreja Batista. A
seguir expandiu as doag¢les para a sadde e a educagio, e por firn as artes.

Rockefeller e a maioria de seus capangas talvez ndo tenham colecionado
arte, mas muito de seu dinheiro acabou sendo fittrado para museus. No
panorama da aite em exposicio atualmente em Nova York e Washington,
quase todos os museus importantes e seus contetidos derivam do dinheiro
ganho originalmente por esses titds ou seus similares. Em Nova York, o

® Nathaniel Burt, op. oit.,p236.

* Idem, ibidem, p.236. Ver também April F. Masten. “Art, Money and Cultural Power in America”,
Reviews in American History , Johins Hopkins University Press, vol 21, no. 1, march 1893,p.69.

0 A. Saarinen, op. cit.p.344.
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Whitney (ferrovias Vanderbilt, bondes Whitney, petrdleo Payne), o Museu
de Arte Modema (petrdleo Rackefeller), e o Guggenheim {cobre do
Colorado) foram todos fundados com base nessa nqueza de fora da
cidade. O MET foi transformado por Morgan. Em Washington, havia o
Clark Old Masters no Comoran (cobre de Montana), a Galeria Nacional

;

{aluminio de Pittsburgh), o Phillips (aco de Pittsburgh) e o Freer (vagbes de
Detroit), para n8o mencionar todos os outros doadores titdnicos desses e
de outros museus, '’

“Talvez tenha sido o total desinteresse de Rockefeller em arfes, que o levou a se

tomar um dos principais financiadores de uma iniciativa ousada e inovadora como o
MoMA (Museum of Modem Art). A idéia orginal foi de Lizzie Blise - senhora da
sociedade nova iorquina, que trabalhava como patro;la das artes, orientada por
Arthur B. Davies." Davies, um dos organizadores do Armory Show, apoiou Miss
Bliss em sua acdo. Esta aliou-se a Abby Aldrich, nora de Rockefelier e sua amiga,
e a Mrs. Comelius j. Sullivan - esposa de um grande advogado, amigo de John
Quinn. C trio procurou um milionario de Buffalo, A. Conger Goodyear, para ocupar
a presidéncia do projefo do museu. Com a ades3o e o apoio financeiro de
Goodyear comegaram a angariar fundos para o projeto, do qual Rockefeller foi o
maior provedor.,

Solucionadas as questBes financeiras e administrativas, as pafronas pediram
ajuda a Paul Sachs, professor de historia da arte em Havard, para uma orientagéio
na organizagdo do setor artistico. Sachs indicou Alfred Barr Jr., um jovem

especialista em arte, para dirigir o museu. Bam, formado em Princeton, numa

" Nathaniel Burt, op. cit..p.247.

' Ver também Kathleen D. Mc Carthy, Women's Cullurs- Ametican Phianthropy and Art - 1830-1930.
Chicago, Chicago University PFrass, 1961,
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passagem por Havard, fora aluno de Paul Sachs. Na ocasiio da fundag3o do

museu lecionava histéria no Weilesley College.

Barr estivera dando um curso sobre ‘arte moderna’, o primeiro oferecido
nes faculdades americanas, e foi 0 esbogo desse curso que se tornou o
esbogo do objetivo e estrutura do Museu de Arte Modema. Era no
‘movimento modemo’, como foi chamado no inicio do século, que Barr
estava interessade -- uma atitude avangada em relac8o &s arles que nfo
se limitava s artes plasticas (pintura ¢ escultura), mas abrangia escultura e
design, teatro, musica, fotografia e danga.™
Assumiu o cargo com apenas 27 anos e transformou o museu num dos principals

centros da vida artistica internacional. A exposicéo inaugural, em 1929, foi com os
artistas da Escola de Paris, 0s precursores do modemismo:; Seurat, Van Gogh e
Cézanne. As damas ligadas ac museu e os artistas modernos norte-americanos nio
ficaram satisfeitos com a escolha & reagiram: porque os suropeus e ndo os
americanos? Respondendo as pressGes, Bair monfou a segunda mostra em tomo
deles: “Painting by the Nineteen Living Americans®. Mas a comunidade artistica
continuava insatisfeita. "Por que somente dezenove, perguntavam, e respondiam a
propria pergunta dizendo que dezenove eram os artistas colecichados pelos
curadores do museu, que estavam justamente fentande puxar para cima o preco de
mercado de suas compras.” '*

O museu, seguindo a mesma tendéncia dos galeristas de arte modema em
Nova York, prosseguiu pricrizando a arte modema européia. © MoMA foi a primeira

base slida na construgio de um campo artistico modemo. Contrapondo-se & arte

 Russell Lynes, op. cit., p.351.
" Russell Lynes, op. cit., p. 356.
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oficial do MET, ele institucionalizou, divulgou , e sobrefudo passou a elaborar uma
definicdo do que seria arte madermna. Iniciou o processo pela delimitagio do campo:
“Moderno niic & um sindnimo para corrente, contemporéneo ou nove.” '° Continuou
delimitando através da seleg3o das exposigbes. Neste Interim emergiu uma critics
especializada e historiadores da arte, que construiram a partir deste espago uma

teotia da arte modemna, uma ideologia estética do modemisme. '@

ANO I Principals Exposicdes no MOMA (enfre 1926 e 1941)

1929

1830

1831

1932

1534
1935

1936

1938

1839/1840
1941

¥ 1dem Jbidem, p.354.

" Vamos abordar especificamente este tema, da construcdo de uma teorie estética do modemismo, no
priximo segmento | Vanguarda X Comunicagko, que encerre este capitulo.



87

A iniciativa da fundacio do MoMA e sua programacéo de exposicSes - embora
ignorada nos circuitos da arte oficial auropéia - frouxe projecao internacional para o
mundo artistico nova-iorquino. No enfanfo, numa década em que o plblico de
cultura estava em franca amplizglio, 0 museu era um fracasso em termos de
visitagdo. A Unica exposigdo que conseguiu se tomar um sucesso de pablico na
dacada de 30, foi a refrospectiva de van Gogh, em 1935, quando 877 711 pessoas
pa;saram pelo museu atraidas pela aura que cercava o artista. Um “maudit”, fol de
acordo com Nathalie Heinich, o primeiro grande herdi artistico.”” No ano anterior, um
escritor norte-americano, lrving Stone, havia langado uma biografia romanceada do
pintor ( A Vida Trégica de van Gogh), que logo virou um best-sefler nacional,
transformande Van Gogh num mito nos Estados Unidos.

Anunciado em 1830, o0 Whitney Museum foi inaugurado em 1931, como mais

um espaco para arte modema, criado por iniciativa da familia Whitney.

Na sua origem, o Museu de Arte Modema era t8c diretamente aristocrata
€ casmopolita em seu viés quanto o Whitney era plebeu e nativista.
Destinava-se a exibir e divuigar os artistas avancados de Paris para a
América. Enquanto a figura central do Whithey era Robert Henii e seu
pupiio e os pupilos deles, a figura central do MoMA, era Picasso e seus
contempordneos.

Em 1937 apareceu outro museu de arte modema em Nova York, o Museum of

Non Objective Painting, afual Salomon Guggenheim. Fol consfituido a partir da
colegdo e do capital da famflia Guggenheim, que acabava de retomar ao pais, apds

uma longa temporada na Europa, interrompida pela proximidade da guerra. Os

¥ Nathalie Heinich, La Gloie de Van Gogh - Essai denthropologie de Padmiration. Paris, Minwit, 1991

** Nathanisl Burt, op. cit. p.335.
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Guggenheim eram colecionadores recentes. Foram iniciados, pouco antes de 1830,
sob a influéncia de Hilla Rebay, uma baronesa alsaciana, ligada aos artistas
modemos alemdes. Sob sua orientacdo, Salomon Guggenheim formou um acervo
de obras onde se destacavam cerca de “duzentos Bauers, quase duzentos
Kandinskys, um monte de Chagalls, Klees, Delaunays e oufros menos cotados". ™
Hilla frabalhou na constituicdo do museu, permaneceu & sua frente, como diretora,
e fc:i responsavel por sua denominac#io Iniclal. Para ela Non Objetive Painting era
sindnimo de arte modema: "A ndo-objetividade é 0 dominio do espirito... 0 senso
cosmico, embelezado pelo génio. Sua experiéncia @ a culmindncia da
cultura."”” Confrapunhia & arte francesa exposta pelo MOMA, para ela uma
expressdo da vulgaridade do mundo modemo, a elevagiio da produgo perene da
ala espiritualista do modemismo, onde predominavam os russos, os alemfes e
todos os grandes arlistas que "falam a lingua da etemidade. (...) A vida espiritual
esta ausente na reproduglo mundana e nas abstragfes da natureza. E por esse
motivo que as abstragles ndo interessam & Solomon R. Guggenheim
Foundation"?' O que incomodava na arte dos franceses nfio era a ruptura com a
representac&o, nem a deformagao, ou mesmo a proximidade com a natureza, mas
a intimidade com ¢ universo da cultura de massa. Picasso, por exemplo, era
considerado "o produtor apressado das inspiragdes de outras pessoas, nio tem

nada a oferecer em valor duradouro de comtedGdo espiritual. Ele 6 essencialmente

™ idem, Ibidem, p.342.
2 |dem, ibidem, p.343.
1 1dem, Ibidem, p.343.
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utit apenas para o comércio e sua necessidade constante de producio em
massa. "2

Comecava a se revelar no interior do préprio modemismo, a segmentacic da
linguagem caracteristica da modemidade nas artes plaslicas. Habiluados ainda a
raciocinar dentro de um quadro de referéneias normativo, os organizadores do novo
mundo artistico promoviam uma disputa enfre os segmentos, numa hita pelo
mo;:opmio do que seria a verdadeira arte modema. © confronto entre os 3 museus
em Nova York expressa bem este sentimento de que uma das comrentes devaria
predominar sobre as demais, instituindo uma norma para a modemidade.

Operando em vérias esferas, 0 MoMA foi um dos responsaveis pela promocao
do desenvolvimento da arquitetura modema nos Estados Unidos. Os arquitetos
modemnos europeus - atuando desde antes da primeira guema - sempre
enconfraram dificuldades para realizar seus projetos na Europa, por conta da
resisténcia, da maior parte dos selores da sociedade, em aceitar qualquer
interferéncia que pudesse alterar o panorama das cidades-museus que habitavam.
A crise econdmica, polifica e social, aliada a ascensio de governos
ultraconservadores, provecou no infcio da década de 30 um grande é&xodo de
arquitetos modemos para os Estados Unidos. Os que chegaram primeiro, & em
maior numero, foram os alemfes da Bauhaus. Logo foram assimilados pelas
principais universidades do pafs - onde fizeram escola - e puderam ver seus mais
ousados projetos realizados. A partir de 1930 os Estados Unidos foram inundados

por edificios projetados no internationar Style, sendo um deles a nova sede do

2 idem, ibidem, p. 343,
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MoMA, inaugurada em 1838. Em 1843, Hilia Ribay chamava o arquiteto organicista
americano Frank Lloyd Wright para projetar as instalagfes definitivas do Museu
Salomom Guggenheim. Assim, apesar da depressfo econfmica, a paisagem das
cidades améﬁcanas cortinuava se modificando, aumentava a concentragio urbana,
e as esferas da arte e da cultura viviam um momento de grande expansdo.

_ Enquanto o plblico americano contava, 6 na cidade de Nova York, com 3
- grandes museus dedicados & arte modema, os franceses em virfude das obstrugles
colocadas pelo Departamento de Beaux-Arts, responsavel pela gestdo das artes na
esfera publica, ndo conseguia viabilizar o seu primeiro Museu de Arte Modema. No
projeto do ediffcio, no inlcio des anos 30, nfio se permitiu que arquitetos modeimios,
como Le Corbusier, parficipassem da iniciativa. Conclulda a construcdo, passou a
abrigar varias mostras, mas em nenhum.a delas haviam obras modemas. De acordo
com Jeanne Laurent, “os franceses n&o puderam ver, nos kigares pablicos, as obras
primas do fauvismo e do cubismo sendo depois da Segunda Guema Mundial, ou
seja, com um atraso de duas geracdes. Um fal afraso & irecuperével. O que foi
uma alimentagdo viva em 1919, se assemelhava, em 1847, a ordem dos valores
arqueolbgicos, com a sensibilidade tendo evoluido com o desenrolar dos
acontecimentos.”* Apesar da atmosfera negativa no &mbito institucional, 0 mercado
de arte modemna confinuou ative em Paris, até o inicio da guerra, quando as

fronteiras se fecharam, e o turismo de estrangeiros foi suspenso.

2 Jeanne Laurent, Arfs & Fouvoirs en France de 1793 & 1981 - Histokre dune démission artistique,
Université de Saint -Etienne, 1981, p.134.
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N3o foi apenas a paisagem das cidades que passou por fransformacgdes. Os
estilos de vida e as formas de sociabilidade foram se modificando num universo
onde a populagio crescia e se diversificava, num ambienfe cada vez mais
construido em tomo de mercadorias fabricadas industrialmente: bolachas,
refrigerantes, sapatos, laminas de barbear, dentifriclos. Com a expans&o dos meios
de comunica¢io de massa, como 08 jornais, as revistas, os outdoors , o cinema e ¢
radio, desenvolveu-se, ao lado de um mercade de bens simbdlicos em escala
ampliada, uma cultura de consumo. "na sociedade de consumo, o marketing e a
publicidade assumiram o papel antes desempenhado por tradicSes culturais e se
tomaram o férum privilegiado para a transmiss3o dessas sugestdes sociais. 1sso
nao era inevitavel: a partir da década de 1920, os nagociantes simplesmente
aproveitaram a oportunidade para colocar a transformacio das afifudes dos
consumidores no centro do esforco de venda”.?*

CGom a quebra da Bolsa de Valores de Nova York em 1928, e o inicio da grande
depressdo, houve um retrocesso temporario no avango da cultura de consumo.
Mas, a inddsiria cultural, oferecendo opgGes de lazer baratas, se encontrava em
franca expans&o. O fonlgrafo e depois o radio se popularizaram, trazendo a
musica, as novelas € os programas de auditério para denftro das casas,
revolucionando ¢ cotlidiano das criangas e das donas de casa. Q censo de 1830
revelou que 60% das familias americanas nflo possuiam ainda apareihos de radio.

Sob a depreésﬁo a conjuntura rapidamente se transformou, “Q rédio, considerado

2 Willian Leiss, Stephen Kiine e Sut Jhally, Segial Communicali
& Images of Wek-Being. New York, Methuen, 1066,p.56
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como a forma mais barata de enfretenimento, num momento em que a indGstria
americana entra em Crise, se difunde junto & populacio a ponto de, entre 1930-34,
terem sido comercializados 4,6 milhdes de apareihos. Em 1934, a CBS estimava
que 80% do total das famliias urbanas possulam um aparetho de radio, o que
configurava uma audiéncia de 71 milhSes de péssoas num ftotal de uma poputacao
de 125 milhBes de habitantes.”?

O cinema no inicio dos anos 30, em sua base na Califémia, j& era uma grande
industria. A Wamer Bros. formou-se em 1823, com uma produggo de 13 filmes de
longa- metragem neste ano, e de 17 no ano seguinte. Em 1924 constifuiu-se a
Metro e em 1927, com o Cantor de Jazz, produzido pela Wamer, comecou o
c¢inema falado. Nesta ocasifio, a Metro sozinha possula 150 salas de exibi¢cdo por
todo pais. Em 1932, a Thecnicolor inaugurava a era dos filmes coloridos, com a
infroducio de sua nova descoberta, um processo de flmagens a trés cores.”® Era
uma nova visualidade que emergia, introduzindo héahitos e experidncias inédifas no
colidiano das pessoas. As Criangas que cresceram nesta atmosfers construiram
uma relagdo diferente da de seus pais, com o mundo das imagens e da culfura. E.L.
Doctorow, em seu romance A Grande Feira, ajuda-nos a recriar este amblente,
atraves de descrigSes de passagens de sua infancia, em Nova lorque nos anos 30

De um modo gerai, a escola alargou a 4rea da minha vida social, pois
agora, aos sabados, eu podia almocar fora e passar a tarde no cinema

% Renato Ortiz em Renato Ortiz, Silvia H. S. Borelli e José Mario Ortiz Ramos, Telenovela, MHistéria e
Producéo, Sio Paulo, Brasiliense, 1089, p.18-19.

% Ver Russel Lynes, op.cit.; Thomas Schatz, O Gépio do Sisterna- A Era dos E sftidics da Hollywooq
Séo Paulo, Cia. das Letras, 1991.; Otto Friedrich,A cidade das redes, Siio Paulo, Cia. das Letras, 1988
e Philipe Paraire, O Cinema de Holiywood, S0 Paulo, Mastins Fontes, 1994,
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com um ou mais dos meus colegas. Minhas expedigbes eram financiadas
com vinte e cinco centavos semanais. Dois cachorro-quentes com
mostarda e chucrute mais ufna garrafa de Pepsi-Cola custavam quinze
centavos na delicatessen da rua 174; e os dez centavos do troco eram
exatamente o prego da entrada do Surrey Theater ( ...). O Suirey passava |
um desenho, um documentario, um filme de viagem ou um curta-
metragem (... ); um ou dois capitulos de seriado, como Tim Tyler's Luck
ou Buck Jones and the Phantom Rider e finaimente dois fiimes, um tipo A,
outro tipo B: 0 A geralmente sobre géngsteres e os agentes federaise o B
uma comédia de Laurel e Hardy ou as vezes um mistério de Charlie Chan.
No fim da tarde eu saia2 do cinema atordoado. Espantado por ver que era
dia ainda, que 2 humanidade n8c vivia nas trevas efernas iluminadas
apenas pelos clarfes dos tiros ou as chamas das batidas de camos, ¢ que
na verdade continuava sua rotina sem grandes dramas visiveis. ¥

Paralelamente, em oufros cantos da cidade e do pals, oufros universos se
formavam. No Harlem, por exemplo, - o reduto dos negros nova-iorquines - apds o
finai da lei Seca, em 1833, 0 jazz deixava de ser coadjuvante - na venda de bebidas
legais, nos infeminhos da década de 1920 - para se tomar estrela principal nos
novos cabarets negros que se formavam e onde dominava a musica de Duke
Effington, Billy Holliday e outros grandes da nova musica.

A geragdo de artistas americanos que despontou no final dos anos 1 920 nascey
impregnada por este clima. No contexto da sociedade modermizada se implantando,
permeada por toda sorte de contradigbes poiiticas e sociais, a arte modema
européia continuava com um publico enfre os artistas, mas nfo era a atragdo

principal. O novo grupo de pintores que aparecey no interior do Greenwich Village

¥ E. L. Doctorow, A Grande Feira, Sio Paulo, Cia, das Lelras, 1988,p.106.
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era muito distinto dos modemos do inicio do século. A maior parte deles nio
realizou estudos na Europa. Muitos viram o Armory Show e conheciam os trabathos
dos europeus, mas nd3o se impressionaram com as descoberfas modemistas.
Influenciados por uma outra atmosfera social, tentavam construir um carminho
prépric a partir dela. Formavam um grupo muito diversificado; vinham de estratos
sociais muito diferenciados, estados, cidades e palses diferentes. Nada os unia,
além da vontade de se tornar artista, da vida modema e de Nova York.

Stuart Davis(1894-1964) voltou para Nova York em 1928, apds uma temporada
de 2 anos em Paris. Revelou-se “apavorado com a escala desumana e o
cemercialismo da cidade em contraste com Paris, mas achava também que deveria
confinuar &, pois aguela era a sua cidade e ele precisava do seu dinamismo.”®
Ainda crianca conheceu os artistas da Ash Can, quando trabalthavam para seu pai
ha Press de Filadélfia, fazendo caricaturas. Mais tarde, ele préprio, fol caricaturista
no The Masses. Aluno de Robert Henrl, combinava em suas pinfuras a filosofia de
seu professor com ¢ instrumental cubista aprendido na Franga. Davis, taivez tenha
sido o artista cuja obra se desenvolveu em maior sinfonia com este mundo dos anos
30. Um dos primeiros artistas pops, suas pinturas modemas ndo agradavam o
circulo ligado aos modemistas europeus. Muito pop, muito colorida e sobretudo,
muito americana. Em artigo na revista Arf News,em 1943 , observava que

hd muitos anos sinto enorme prazer em pintar @ dindmica palsagem
americana e todos 08 meus quadros { inclusive os pintados em Paris) sfo
inspirados neia. Todos tém o seu impulso criador no impacto do ambiente
contemporéneo americano. Algumas coisas que me fizeram querer pintar,

% H.B. Chipp, op. cit., p.515
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entre tantas outras, sfo: as estruturas de ferro e madeira americanas do
passado; a Guerra Civil ¢ a arquitetura dos amranha-céus, as cores fortes
dos postos de gasoling; as fachadas dos grandes magazines e os taxis; a
miisice de Bach, a quimica sintélica ¢ a poesia de Rimbaud; a velocidade
des viagens de trem, de automovel e de avido; os singis luminosus; os |
bazares com seus untesilios de cozinha; e o cinema e o radio; o piano hof
de Eart Hines; o jazz dos negros, efc. De uma maneira ou de outra, a
qualidade dessas coisas fepresenta um papel na determinagfio do cardier
de minha pintura; ndo no sentido de descrevd-la com imagens gréfices,
mas predeterminando uma dinamica andloga no desenho que se tornou
numa nova parte do ambiente americang.?

Qutra esfrela deste universo fol Ben Shahn (1896-1969). Realizava um frabalho
ha linha do realismo soclallsta, que era do agrado dos grupos de esquerda. Alguns,
como ivan Albright (1887-), seguiam na mesma dire¢@o, mas a maior parte ginda
estava a procura de um caminho. Arshile Gorky (1805-1948) salu diretamente da
pequena gldeia em que vivla na Arménia, para o eshidios do Greenwlch Viltage.
Mark Rothko (1903- ) passou a infancia na Rassia, a juventude no Oregon, estudou
em Yale e nos anos 30 fol para Nova York para se tomar pintor. Jackson Pollock
(1212-1856), nasceu em Wyoming e aos 17 se mudou para Nova York, onde foi
aluno de Thomas Hart Benton. Willem de Kooning (1904 - ) nasceu em Amsterds,
onde trabathava como aprendiz de decorador e pinfor de paredes. Aos 23 anos
imigrou para Nova York exercende a mesma atividade, que abandonou para se
dedicar & pintura. As ruas da cidade se fransformaram em seu espaco e sua

principal fonte de Inspiracéio. O crifico de danca e seu grande amigo, Edwin Denby,

= Stuart Davis, “Cube Root", reproduzido em H.B. Chipp, op. it p.531.
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em seu livio The 1930's: Painting in New York, reconstroi a atmosfera daqueles

dias, quando saia com o imigrante holandés, perambulando pela cidade:

Lembro de caminhar com Bill 4 noite em Chelsea, durante a Depresséo, e
ele me apontar na calcada as composigbes dispersas -- pontos e |
rachaduras e pedacas de invélucros é reflexas de neon... Estdvamos
felizes por viver numa cidade cuja beleza era desconhecida,
 desaconchegante e de escala nfo pequena.®
LEm comum , estes arfistas possulam - além do amor pela pintura e pela cidade

de Nova York - a determinagio em transformar sua arte numa atividade profissional
respeitada. Queriam ser bem sucedidos - ndo mais “maudits” - conseguindo viver
fazendo arte, que encaravam como um trabalho. Em 1934, para dar suporte a
comunidade artistica durante a Depress3o, Stuart Davis criou o Sindicato dos

Artistas e a revista Arf Front, a ele vinculada.

Vamos abrir um paréntese para abordar o modo de atuacdo dos modemistas
europeus, a fim de estabelecermos uma contraposicio com as formas de
organizagdo, ou nde organizagdo, dos modemnos na Ameérica. Para issc vamos
enfocar grupos e ideologias, deixando de iado os arlistas @ suas obras. Depois do
pés-impressionismo e do fauvismoe, os modemistas que despontaram na Europa,
entre o inicio do século e o infcio da segunda guerra, se organizaram , como ja
observamos, em movimentos. A despeito da modemidade nas arfes visuais terem

se fundado na autonomizagio do olhar & no desprezo as normas e as

® Citado em Dore Ashton, The New York School - A cultural rackoning New York, Penguin
Books,1979.
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convengdes”' , todos estes movimentos, mesmo que de formas diferentes |, tiveram
uma pretensdo normativa, Todos eles, em diferentes ocasibes, se autorgaram o
monopélio da nomeacdo no campo artistico.

Tudo comegou com 0 cubismuo. Passado o primeiro momento, para parte dos
arlistas - como Lhote e Gieizes - a ruptura que fundaram deveria conduzir a um
nove quadro normativo, a uma nova Escola, como o Classicisimo ou o Banoco.
Modemos auténticos, como Picasso e Braque, se afastaram do grupo continuando
suas frajetdrias individuais. No decorrer da primeira guerra os movimentos
passaram a combinar esta enclinagdo reguiadora, de deter o monopdélio da verdade
nas artes, com uma tendéncia a atribuir as artes uma fungdo de agente da
transformacao da sociedade. Pretendiam afuando na sua esfera restrita realizar a
revolugfio, afravés da continua afimacgdo da estética da ruptura. A Bauhaus |
organizada em Weimar, na Alemanha, tinha este projeto. Mas os mais radicais
foram os dadaistas. Apresentavam-se como anti-cubistas e anfi-arfe - uma vez que
tudo acabava virando moda, imagem, comércic. Foram principalmente contra a
socledade estabelecida, o racionalismo do mundo modemo e a cultura de mercado.
Nem ftradicdo, nem mercado. Reuniram literaios e arfistas e elaboraram uma
ideologia do suicldio artlstico e social. Segundo Tristan Tzara,

O comego do Dada nfo foi 0 comego de uma arte , mas de uma
avers8of... )

Como tudo na vida, o Dada ¢ indtil.

O Dada & sem pretensfo, como & vida deve ser.

¥ ver Kirk Vamedoe, Ay Mépris des Régles, op.cit, e M. Licia Bueno Coelhe de Pauia, “A
modernidade do ofhar nas arfres visuais”, Culfura Vozes, no.1, janeiro, 1995,
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Talvez me compreendam melhor se eu lhes disser gque o Dada ¢ um
micrébio virgem que penetra com insisténcia do ar em todos os espagos
que a razfio nfo foi capaz de encher com palavras ou convengbes.”

O Surrealismo, o ultime movimento modemista, nascido nos anos 1920, surgiu

sob a lideranga do poeta André Breton, retomando a visdo critica dos dadalstds, no
interior de uma perspectiva vitafista. Retomou a critica da imagem, da realidade
estabelecida e da razfio, mas resgatando a vida. A verdade ndo era vislvel, ela
estava a mil metros de profundidade, oculta, no inconsciente. Para resgata-la era

necessario frazer o inconsciente a tona.

Surrealismo. Automatismo pslquico pure pelo qual se pretende exprimir,
quer verbalmente, quer por escrito, quer pof qualguer outra maneira, o
funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncla
de qualquer controle exercido pela razdo, fora de quaiquer prencupacio

estética ou moral.
Encicl. Filos, O sumealismo repousa na crenga na realidade superior de
cestas formas de associagBbes antes negligenciadas, na onipoténcia do
sonho, no jogo desinteressante do pensamento. Tende 2 arruinar
definitivamente todos os oufros mecanismos psiquicos e a substitui-los na
resclugio dos principais problemas da vida.® ( André Breton)

A ideologia do movimento surrealista ndo € a expressao da visao de todos 0s

artistas ligados ao grupo. O mesmo pode ser dito dos demais movimentos
modernistas. A obra de arfistas como Joan Mir6, Magritte, Marce! Duchamp, entre
outros, deve ser analisada isoladamente, como produtos de frajetdrias artisticas

distintas, que ndo podem ser diretamente deduzidas dos movimentos.

# Tristan Tzara, “Conferdncia sobre o Dada”®, reproduzida em H.B. Chipp, op. cit., p.393.
33 Reproduzido em H.B. Chipp, p.417.
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O primeiro sindicaio de artistas modemos, criado em 1822 no México,
assinalava a adesdo da comunidade de artistas a causa revolucionaria. Através do
Manifesto do Sindicato de Trabathadores Técnicos, Finfores e Escuffores, os
artistas se equiparavam aos trabalhadores, colocando-se ao lado deles na luta‘para
revolticionar a sociedade. A causa politica era prioritaria: “ o nosso objetivo estélico
é socializar a expressdo artistica, destruir o individualismo burguds™ Porém, a
revolugio politica conduzia a uma revolugdo estética que nao ficava reduzida a ela.
“Repudiamos a chamada arte de cavalete e toda arte que vem dos circulos ultra-
imelectuais por serem essenciaimerte aristocraticas. Saudamos a expresso
monumental da arfe porque essa arte é propriedade pubiica. 34 Da iniciativa nasceu
o muralismo mexicano, elaborado a partir de uma multiplicidade da fontes, Orozco
se inspirou na monumentalidade da arquitetura Asteca e no grafismo da pintura
indigena. Pensava mais em arranha-céus do que casas - no gesto de pintar como
um movimento continuo, que se estendesse além dos limites da tela , prolongando-
se como uma parede, Rivera e Siqueiros foram para Paris e #oltaram
impressionados com a obra de Picasso. Criaram uma nova fradicdio estética, muito
diferente das elaboragfes pobres do realismo socialista, cuja unica hase foi a

representagiio realista dos temas revoluciondrios, *

# Trechos do Manifesto que esté reproduzido na Integra em H.B.Chipp, op. cit., p.468.

% L.eon Trotski em “ Literatwra e Rewolugdo”, de 1923, alima que o Realismo, “€¢ um empenho em
apresentar 3 vida tal como ela &, ou em idealizd-a, justficdda ou condendJa, em folografa-ia,
generafiza-ia ou simbolizd-la. Mas é sempre uma preccupaglic com a nossa vida de tres dimengbes
como um tema valioso para a arte. Nesse ampio sentide filozdfico, @ ndo no sstralto sentide de uma
escola iteniria, podemos dizer com toda cerleza que a nova arte serd realista. A refigiio née pode viver
junto com o misticlsmo.”, citado am H.B.Chipp, op. elt, p. 470.
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No inicio dos anos 30, com a consfrugao de novos espagos cuiturais nos
Estados Unidos, os arfistas mexicanos foram muito procuwrados pelos
departamentos de arte das corporagfes, para decorar seus interiores com painéis.
Na Europa, com a emergéncia do mercado de arte e, mais tarde, com o
aparecimento da arquitetura modema, a escala das pinturas diminuiu sensivelmente
@ o_muralismo enfrou em decadéncia. Frente a imemacionalizacao do comércio de
arte, operando basicamente a parfir de colegles particulares, a redugdo da
dimensio das obras tornou-se uma necessidade, uma vez gue facilitava avenda e o
transporte. Os ateliers pequenos dos artistas também foram responsaveis por este
processo. No inicio do século , com ¢ advento da arquitetura funcionalista caia em
desuso o muralismo. Superficies planas passaram a ser consideradas modemas;
omamentos , para os arquitetos avancados, ndo eram apenas antiquados, mas
excessivos, uma VeZ que obscureciam a beleza das consirugdes funcionais.
Alguns artistas - como Matisse, Picasso e Leger - eventuaimente realizavam
pinfuras de grandes dimens8es, mas de um modo geral 0 modemismo se
caracterizou por uma redugdo sensivel da escala.

Talvez por essa razo os artistas mexicanos, com a reativagio do muralismo no
México, tenham sido t8c procuradoes. Jose Clemente Qrozco (1883-1948), realizou

afrescos no Dartmouth College, New Hampshire (1930}, na Baker Library, na Social

% Segundo Le Corbusier, em uma sala deve haver"compartimentos para que seus fivios estejam 2o
abrigo da poeira assim como sua colegio de quadros e obras de arte e de tal manelra que as paredes
fiquem livies. Voce podera entdo tirar do compartimento os seus quadros ¢ penduri-o na parede o
Ingres { ou sua foto se vace for pobre) que lhe é lembrado nessa tarde pela crfnlea do seu jornal. (...)
0 verdadeiro colecionador de quadros os classifica num compartimente e pendura na parede o quadro
que lhe agrada othar.” Le Corbusier, Por uma Arquitefura, Sdo Paulo, Perspectiva (Novos Esludos),
1981, p.p. 77 e Bt
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Research Schooi em Nova York e no MoMA. David Alfaro Siqueiros (1886 - )
fundou em Nova York, em 1835, um atelier experimental de estudo de pintura mural.
Diego Rivera {1886- 1957), foi convidado para decorar a Bolsa de Valores de Sdo
Francisco (Califomia), em 1.930. Em 1931 foi chamado para realizar painéis no
institufo de Artes de Defroit, restaurado pela Fundac@o Ford. Recebido
pessoalmente por Henry Ford, apesar de suas convicgbes politicas, ficou

literalmente seduzido pelo charme de seu anfitrido:

Lamentei que Henty Ford tenha sido um capiialista e um dos homens mais
ricos do munde. N3c me senti livre para elogia-lo 8o longa e publicamente
quanto gostaria {...) um verdadeiro poeta e um ailista, um dos maiores de
seu tempo. (... } Enquanto rodava em direc8o 4 Detroif, uma visdo do
império industrigl de Henry Ford pessava o tempo todo diante dos meus
olhos. Em meus ouvidos, eu escutava a magnifica sinfonia que saia de
seus aleliés, onde os metais tomavam a forma de ferramentas a servigo
dos homens. Era uma misica nova, que esperava por um compositor cujo
génio estivesse & altura de dar-thes uma forma comunicavel
Ja a relacdo com a Fundag@io Rockefeller foi muito mais complicada. A convite

da conselheira de arte da Fundacao, Rivera realizou uma retrospectiva de suas
obras no MoMA. Inaugurada em dezembro de 1832, reunia 142 trabalhos, enfre os
quais, uma série de afrescos pintados sobre painéis méveis, realizados sobre um
fundo de areia de rio peneirada e gesso. A exposigdo, bem acothida pelo publico,
teve grande impacto sobre os artistas americanos, mas ndo agradou a imprensa.
Em margo de 1933, o artista retormou a Nova York para executar os painéis do half

principal do novo edificic do Radio City - posteriormente transformado em

¥ D. Rivera, citado em J.M. G. Le Clézio, Diego @ Frida, Sao Paulo, Scritta, 1963.p.80.
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Rockefelier Center - consfruldo para abrigar a Radio Corporation Association.
Picasso e Matisse, gue também haviam sido indicados, recusaram 0 convite.

O teor dos painéis foi t8o violento que Rockefeller ordenou sua desfruicic antes
que estivessem terminades. Utilizando o dinheiro ganho na obra, o pinfor exetutou
cépias. dos afrescos em espagos da New Workers School. Enire uma obra e outra,
contou com um grupo de jovens artistas piasticos americanos como auxiliares:
Lucienne Bloch, Dimitroff, Ben Shahn, o japonés Mideo Nodo, e por pouco tempo a
jovem russa Louise Nevelson - posteriormente uma das mais exprassivas figuras da
escultura americana contemporanea.

Os mexicanos deixaram uma marca prafunda sobre esta geracao de pintores
norte-americanos. A formag3io do Sindicato, em 1934, foi um resuitade deste
convivio. Embora na América os artistas fossem refratérios aos movimentos,
acataram a iniciativa do Sindicato, como um recurso para meihorar as condigles de
trabalho durante a depressao, que andavam dificeis, considerando que as galerias e
as instituicSes, que poderiam ajudar, vinham dando prioridade aos esfrangeiros.
Equiparavam 0s artistas aos trabalhadores, criticavam iguaimente a moral da classe
média, o fascismos, os marchands , 0s pafronos, e consideravam que

qualquer grupo de artistas que procura isolar-se dos interesses do mundo
em geral e concentrar-se na perpefuagio de algumas subclassificagbes de
padrBo de quslidade, & por definicBo, produtor de qualidade inferior. E
absurdo que tal grupo exija que todos os arfistas comespondaimn a esse
conceito qualitativo estético. A arte vem da vida e n8o a vida vem da are.
Por essa raz§o, a questio da qualidade do trabalho dos membros do
Sindicato dos Arfistas nfio tem significado & esta altura. O Sindicato dos
Arfistas estd iniciando os artistas numa nova refag3o social e econdmica, e
gracas a essa atividade a quelidade tenderd a methorar. Essa qualidade
sera certamente diferente do padrio de qualidade de qualquer membro
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antes da participacdo nas atividades sindicais e precisara de tempo para
desenvolver-se. (.. .) Portanto © artista no ingressa no Sindicato apenas

para ter um emprego, mas paia lutar pelo seu direifo & estabilidade
econdmica em nivel décente e para evoluir como grtiste alraves de seu
desenvoivimento como ser humano.™ ,

Em pouco mais de um ano, contavam com 1300 membros. Organizaram

comictos, manifesfacles e um Comité Central de Arte, empenhado na luta pela
cor;sﬁtuiqao de uma Galeria e de um Ceniro Municipal de Artes, controlado pelos
arfistas. Antes gue o movimento adquirisse propor¢les incontrolaveis, o govemo
americano apresentou alguns programas que se propunham a solucionar a questdo
dos artistas na Depressao.

Em fevereiro de 1933 , Franklin Delanc Roosevsit assumia a presidéncia da
Republica dos Estados Unidos com um plano de Adminisiragdoc e Recuperacdo
Nacional. Um dos problemas cruciais que se colocavam ao novo govemo era a
quebra quase total do sisterna hancaric - no dia da posse era praticamente
impossivel realizar a cobranca de um cheque. Em conseqiéncia, a producdo
indusfrial havia entrado em colapso no outono de 1832. Segundo Willi Paul Adams o
que prolongou a depressac até 1933 foi provavelmerte a propria crise bancaria e o
fato de Roosevelt ter conseguido superada em uma semana, leva a crer gue a
solugdo poderia ter ocorrido antes. “A crise bancaria, que era basicamente uma
crise de confianga, se soluclonou facllmente. Apés umas férlas bancarlas que se
prolongaram pelo espaco de uma semana, na primeira de suas conversas junto ao

fogo Roosevelt informou a & mithSes de radiouvintes que 03 bancos seriam abertos

* Stuart Davis, *0O Artista Hoje", 1935 | publicado no American Magazine of Art, e reproduzido em H.B.
Chipp, op. cit.,p.473.
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no dia seguinte e que n&o correriam nenhum risco se depositassem seu dinheiro
nieles: e assim o fizeram.”® Em junho do mesmo ano entrou em vigor o NIRA (
National Indusfry Recovery Acf), uma esfratégia de recuperagdo econdmica , que
sancionou praficas monopclistas e, como medida compensatéria, autorizou a
criacdo de organizagles -trabaihistas e a realizagio de acordos., Qulro grave
proplema era a questio dos desempregados @ em fungdo dela foram criades uma
série de programas governamentais, que atendiam também os artistas e escritores.
Ainda em 1833, 0 governo criou o primeiro 6rg&o de apoio as artes: Public Works of
Art Project { PWAP), encerrado ap6s 6 meses, mas que teve continuidade na
Section of Fine Arts do Departamenio do Tesouro. Em agosto de 1835 fol
constituide o WPA Works Progress Administration, um programa de obras
pGblicas, que deu frabatho a muitos arfistas, com uma acdo mais ampla e
duradoura.

Logo apés a posse, Roosevelt recebeu uma carta de George Biddie - arfista da
Filadélfia e seu antigo colega de classe am Groton - sugerindo que um grupa
formado pelos mais eminentes artistas do pals fosse comissionado para decorar o
novo edificio do Departamento de Justica, em Washington. Adveria-0 sobre a
crescente influéneia exercida pelos muralistas mexicanos enfre os pintores
americanos, observando gue muitos dentre eles vinham se tomando simpatizantes
da causa mexicana. Tendo em vista este aspecto sugeria: "Os arlistas mais jovens
da América estfio conscientes como nunca estiveram da revolugdo social que nosso

pals e nossa civilizagdo estdo afravessando, ¢ eoles estariam ansiosos para

* \fer Willi Paul Adams, op. cit., p.306.
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expressar esses ideais numa forma de arte permanenie se ganhassem a
cooperagaa do govemo."““ No mesmo ano, surgiu a primeira iniciativa do Estado de
apoio as artes, o Public Works of Art Project. Durante seu curfo periodo de vida o
programa empregou 3 750 artistas - que receblam entre 26,50 e 42,50 dblares por
més. Consumiu uma verba de 1 312 000 ddlares, tendo produzido mais de 15 100
murais por todo pals. A Section of Fine Arts, do mesmo departamento do Estado,
que deu seqiéncia ao PWAP, foi responsavel pela decoragdo de cenfenas de
agéncias do comeio em todo pals.

Em agosto de 1935 foi organizada a WPA, Works Progress Administration.
Através dela mais de 5000 arlistas piasticos receberam apoio govemamental.
Realizaram cerca de 2 250 murais , 13 000 esculturas em espacgos puablicos, além
de cursos e workshops. Em 1836 o MoMA realizou uma exposicdo dos arlistas
ligados a0 programa, “New Horizons of american Art”. A introdugdo do catalogo foi
escrita por Holger Cahill, Diretor nacional do Projeto Faderal de Arte, onde expunha
as intengles desta iniciafiva:

Na nove situacdo predominanie os artistas vém trabalhando com um
crescente senso de demanda publica pelo que produzem. Pela primeira
vez na arte americana esiabeleceu-se uma relagBo direla e sdlida entre o
publico e o arfista. Nas discussSes e intercdmbio entre o arlista e o publico,
relacionados com murais, pintura de cavelete, gravures e esculturas pars
edificios pablicos, pelas disposicies tomadas para a distribuic&o de arte
em muitas formas &s escolas e bibliotecas, criou-se uma relaglo atuante ¢
por vezes muito humana.[...]. Houve a promessa de uma base mais ampla
e socialmente sdlida para a arfe americana, com a sugestio de que a velha

“® Russel Lynes, op. cit., p.402.



106

separagéo enfre o arfista e o pablico nfo ¢ determinada pela propria
natureza de nossa sociedade. Novos horizontes foram descortinados .*'
Enfre os que participaram do WPA estiveram Stuart Davis, Arshille- Gorky,

Jackson Pollock, Ac Reinhardt, Willem de Kooning, Sidney Geist, Mark Rothko,
Willian Baziotes. Ambos o0s projetos federais tiveram resultados artrs:ticos
mediocres, uma vez que induziram os participantes a realizarem trabalhos
regfonaiistas ou entdo que enfatizassem valores morais da sociedade americana.
Na verdade, foram a confrapartida iiberal do realismo socialista e do programa
artistico nacionalista promovido por Adolf Hitter na Alemanha. Costuma-se aplicar -
especificamente em relacio ao modemismo francés - a expresséo refour & fordre,
para designar a atmosfera dos anos 30, que comrespondeu a uma retomada da
figurag@o e um retrocesso das vanguardas. No entanto, este movimento de retomo
a ordem foi mais extenso @ mais profundo. Significou uma reagao generalizada de
repidio as formas artisticas modemas, seguida de um retormo aos modelos
tradicionais em escala intemacional, mas, mais forte e acentuada nos paises
europeus.

Nos Estados Unidos, os programas plblicos tiveram o mérite de colocar arlistas
que viviaim isotados em contato uns com os oulros. Com o inicio da primeira guema
mundial e o fim da Grande Depresséo, a WPA ( Works Progress Administration) foi
fechada e os artistas refomaram seus projetos individuais. Mas a experidncia do
muralismo, da pintura em grandaes superficies, da interagdo da arte com os espagos

publicog deixou sua marca na pintura contemporanea norte-americana. A sociedade

** Holger Cahill, “O Projeto Federal da Arie”, 1936, reproduzido em H.B.Chipp, op. cit., p.479.
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americana novamente atravessava um periodo de grandes fransformagfes, que
mais uma vez vinham afetar e modificar 0 mundo da arte.

Na virada da década de 1830 para 1840, a indusfria culfural nos Estados
Unidos vinha se expandindo numa escala até entdo inconcebivel. O crescimento da
inddstria cinematogréfica é ilusfrativo deste .processo. Na primeira metade da
década de 1930 registrou-se, como nos demais setores da indistria cultural, um
crescimento espontaneo. Era uma diversdo barata, com temas populares -
melodramas e comédias - que atraiam o publico. Os filmes comegavam a fratar do
cofidiano daquelas pessoas, que viviam uma realidade nova, permeada por novos
valores, em permanente modificagio, gerando formas de sociabilidade diferentes.
As produgles dirgidas por Frank Capra, que faziam muito sucesso, falavam sobre
o dia a dia dessas pessoas durante a depress3o. Neste perfode, quando o parque
industrial vivia sua crise mais aguda, a indastria cinematografica crescia.

Com a implementagao do NIRA (National Indusiry Recovery Act), pelo govemo
Roosevelt, em 1833, apoiadas pelas préaticas monopolistas por ele sancionadas, as
companhias entraram numa nova fase, intensificando a sua axpansdo. Em 1935 o
pablico de cinema chegava a 8 milhles dé pessoas por semana, em 1938, 50
milhdes de americanos freqlientavam os cinemas semanalmente. Nesta ano
Hollywood investiv 170 milhGes de dblares para produzir 530 fimes. A indastria
cinematogréfica se transformava na 14a dos Estados Unidos em volume @ na 11a
em patrimdnio. Haviam mais cinemas(16 115) do que bancos (14 852) em fodo ¢

pais. Em 1937, Branca de Neve, de Walt Disney, o primeiro longa-metragem
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colorido arrecadava 8 milhdes de doblares. No decorrer da década de 1940 o cinema
permaneceu em crescente expansio.

Na esfera das artes plasticas, com o inlcio da guerra, aumentou o &xodo de
artistas modemos europeus em diregBo & América. Em 1937 chegarah os
arquitefos da Bauhaus e em 38 o cubista Amédée QOzenfant. E.m 1832 o primeiro
grupo de surrealistas: Roberio Matta, ives Tanguy, Salvador Dali e Kurt Seligman.
No ano seguinte, mais surrealistas, André Masson, Willian Stanley Hayter e Gordon
Onslow-Ford, além de Piet Mondrian da Holanda. Max Emest e André Brefon
chegam em 1941 e em 1942, Marcel Duchamp.

Mas ndo foram apenas os arlistas plasticos que mudaram temporariamente de
continenie. Vieram também intelectuais , como Theodor Adomo e Max Horkheimer;
escritores, como 0s irmaos Mann, mosicos como Igor Stravinsky e Amold
Schoenberg; teatrélogos como Berfold Brecht; cineastas como Jean Renoir, René
Clair, Max Ophuls, enfre muitos oufros. E estiveram todos juntos, ali nos Estados
Unidos - uns amando, oulros odiando - afé a guerra terminar. Do convivio deste
grupo de arlistas e intelecluais modemos europeus, com a nova realidade
emergente da cultura de massa, nasceu a ideologia modemista, de uma cultura de
bens restritos, que deu suporte ao mercado e ao campo aitistico modemo, por pelo

menos 30 ancs.

2 Ver. Otto Friedrich, A cidade das Redes, op. oit,; Thomas Schatz,Q Génio do Sistema. op. cit.; e
Philippe Paraire, O Cinema de Holywgod., op. cit.
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Vanguarda x Comunicagéio.

“Um dia deveremos contar como o antl-estalinismo, que
comegou mais ou menos sob a forma do trotskismo, se
transformou em arte pela arte, e assim abriu caminho,
heroicamente, ao que vina.”

CLEMENT GREENBERG, At ef Cufture
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Vanguarda X Comunicagéo

A arte modema desponta quando os arfistas comecam a se afastar das normas
e dés regras que regiam a sociedade fradicional, passando a produzir fundados em
sua concepgac pessoal do mundo. Rompende com o quadro normativo, e o
idealismo que ele encerrava, tiveram como contrapartida a retomada da vida e da
experiéncia cotidiana, de onde passam a exfrair sua forca e sua inspiragio. A
aproximagdo com a vida, iniciada pelos romanticos, se consolidou a partir do
impressionismo. Neste movimento a intimidade com a cultura popufar urbana, e
posteriormente com a cultura de massa, foi vital para o desenvolvimento da arte
modemna e contempordnea, como nos apontam estudos recentes de histéria da
arte.®

No @mbito da estética, a arte modema expressou uma quebra de identidade que
atingia, com diferentes intensidades, as sociedades em escala mundial a partir do
século XIX. Os homens, habituados a se nortear por paramefros e normmas
preestabelecidas foram despojados de suas referéncias, muitas vezes de forma
violenta - como com & colonizacio e a imigragZio - passando a contar apenas com si

propries e suas experiéncias particulares, para construir uma nova conduta e uma

* Ver particularmente: Thomas Crow, “Modernisme et culture de masse dans les arts visuels” Les

-ahiors: du Misée Nafional FArt Modeme, no. 19-20, juin 1887; Adam Gopnik e Kirk Vamedoe High
: Modemn Art g dar Culturg, New York, MoMA/Thames and Hudson, 1991; e Kirk
k10i fart mmodeme est-i moderne?. Paris, Adam Biro, 1990,
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nova identidade. A arte modema foi uma das faces lumincsas deste processo
societario longo e dolaroso. Talvez, por essa razado, as transformac8es nesta esfera
tenham sido mais répidas e evidentes.

Enquanto os artistas ampliavam seu universo se aproximando do cotidiario, da
vida comum, 0 mercado que se constitula em fomo da nova producdo assumia -
como vimos no primeiro capitulo - um caréter elitista @ resfrito. Os europeus, que
Cresceram numa socledade marcada por uma cultura tradicional forte, fiveram mais
facilidade para transitar no interior do novo sistema. Comparada 3 tirania exercida
pelo regime acad&mico, o sistema dealer-critic, apesar de sua caracteristica
restritiva e altamente especulativa, adquiria uma conotaco democratica,

Com os arlistas norte-americanos a historia foj outra. Uma vez que nio eram
minimamente favorecidos pelo sistema artistico, nfio tinham o menor interesse em
apoiado. A seguir, a capacidade do plblico € do mercado para assimilar a
diversidade de linguagens e combinagdes visuais novas que apareciam era muito
reduzida. Nos Estados Unidos, com a sociedade industrial plenamente realizada,
com uma populaclo heterogénea, em decoméncia da imigrago, comegava a
despontar uma identidade nova: segmentada, atomizada e mutante. Os artisias
americanos bebiam no cofidiano de uma sociedade de massas, com uma indastria
cultural em plena expansfio, procurando um ¢aminho neste ambienta. Realizavam
uma producdo diversificada - no final dos anos 30, havia cerca de 14 grupos de
artistas, de tendéncias diferentes, atuando no Greenwich Village - que geralmente
feria ae nogBes de bom gosio dos europeus e da efite de americanos cultos que
promovia a arte modema. Concentrados em Nova York, vindos de todos os cantos

do pals e do exterior, enconfravam no Village um ponto de aglutinacfio. Enquanto a
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boémia francesa funcionou, na maior parte do tempo, como uma forma de
isclamento da sociedade, sob um atmosfera decadentista, a bo&mia nova-iorquina
foi sobretude um polo de organizagfio, artistica e infelectual, dos movimentos de
esquerda. ‘

Os artistas plasticos nova-lorquinos, no inicio dos anos 30, embora ainda nZo
houvessem amadurecido um projeto estético, ja haviam se posicionado enquanto
cidaddos. Progressistas ou comunistas, eram sindicalizados e estavam ligados na
luta anti-capitalista e antifascista. Em abril de 1835, ao lado de escritores ¢
intelectuais , realizaram um congresso em protesto contra o nazismo e o fascismo,
onde debateram os caminhos da arte modema americana e das condigOes
profissionais dos artistas na Depressfio. Os patrocinadores do evento foram a
Partisan Review e o Parfido Comunista internaclonal. O comunismo, visto por
muitos como o novo americanismo dos anos 30, tinha uma penetragiio expressiva
no meio artistico e intelectual - o nGmero de filiados passou de 12 mil, em 1924,
para 100 mil em 1934 %

A maioria dos artistas, partidarios de uma producdo enraizada no contexto
contemporaneo, se encontrava dividida entre as propostas estéticas inovadoras
vanguardistas e a arte revolucionaria, sem consequir conciliar as duas posigfes. No
Congresso este dilema se caracterizou como uma questio intelectual, que deu
.origem & primeira teoria da arte modema. Em 1834, o fiiésofo americano John

Dewey publicou a A Arfe como Experiéncia®, que inaugurou a estética pragmatista,

“ Ver Serge Guilbaut, Comment New Yark vola fidde d'arf moderne - Fxpressionisme Abstrait

Liberté st Guerre Frolds., Paris, Ed. Jacqusline Chamben, 1689.
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da qual veio a ser o (nico representante. Meyer Shapi‘ro e Lyn Ward, da
Universidade de Columbia, apresentaram no Congresso o texto “Raca,
Nacionalidade e Arte. “ Embora John Dewey estivesse politicamente ligado aos
progressistas e Ward e Shapiro aos comunistas, todos se encontravam reunides na
ocasido pelo projeto da Frenfe Popular - antifascista e anti—capitalista - organizada
pelg Parfido Comunista Internacional,*®

A obra de Dewey abordava a questio de um modo mais amplo, a partir do
carater da expressdo artistica na modemidade. Suas propostas estavam
sintonizadas com o espirito dos artistas americanos de realizar uma arte integrada
com 0 universs colidiano. Um dos pioneiros no campo da estelica, na traducio do
projeto dos modemos, ajudou na tarefa de desenquistar a arte da esfera da Beaux-
Arts, e da alta cultura, onde estava confinada, para religa-a ao contexto social onde
era produzida. “As teorias que isolam a arfe e sua apreciacao, situando-as em um
dominio & parte, isoladas de outros modos de experiéncia, ndo s3o inerentes a seu
objeto, mas surgem de condigSes externas especificas™ Aproximando 2 arte
enquanto experiéncia e sua teoria, visando um enriquecimento de ambas as partes,
a estélica pragmatista procurou evitar a generalizagio e a abstracdo prbpria do
discurso filostfico. Enquanto a estética analftica, dominante na filosofia, operava a

partir de distingbes - arte e vida, pensamento e experiéncia, cultura popular e culiura

“ John Dewey, Art as exporionce, New York, Capricom Books/J.P.Putnam's Sons, 1834, Reproduzido
parciaiments em Os Pansadores no XL, S40 Paulo, Abril Cultural, 1874.

“¢ Na verdade o evento Americano se antecedeu a formacdo oficial da Frente Popular, que s6 ocoiteu
entre junho e agosto do mesmo ano, no Sétimo Congresso do Komintern, em Moscou, fundada numa
alianga intemacional entre as classes e intelecluais cumunistas e progressistas,

4" John Dewey, citado em Richard Shusterman,
populaire Paris, Minuit, 1992, p.31.
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erudita - o pragmatismo tentava estabelecer ligagBes entre mundos da culiura
préximos e distintos.®” Para Dewey, a arte é sempre o produto de uma interagfio
enire ¢ organismo vivo e seu ambiente, uma mistura de acfio e recepglo que
acarreta uma reorganizacio das energias. [...] O naturalismo estético visa
reencontrar uma continuidade entre a experiéncia estéfica e os processos normais
da vida, e tenta assim romper a golilha que encerra as belas-artes em um
compartimento especial, lutando confra uma ideologia solidamente implantada em
nossas instituicdes, que distingue a arte da vida real e a situa a margeni, nos
museus, teafros e salas de concerto™®

Como os filésofos europeus da Escola de Frankfurt, que estudaram a industria
cultural e a cultura de massa nos Estados Unidos, no mesmo periodo, Dewey
também trabalhou a questio da fragmentacg3o tipica da sociedade modemizada. Ao
confrarioc dos alemdes - que esfrangeiros, viveram uma relagdo de horror e
estranhamento con'i este novo mundo - John Dewey foi um produto desta
realidade, que vivenciou como parte de sua formacao, raz3o pela qual a enxergava
por outro prisma. Percebeu, que apesar da segmentacdo dominante, a unidade
podia ser reposta, de oufra forma, através da experiéncia individual.

A experiéncia ocorre continuamente, porque a interacBo da cristura viva
com as condigBes que a rodeiam estd implicada no prapiio processo da
vida. Sob condigbes de resisténcia e confiito, aspectos e elementos doen e
do mundo implicados nesta interaglo qualificam a experi@éncia com
emogles e idéias, de maneira tal que emerge a intengfio consciente. Com
freq@éncia, entretanto, a experiéncia que se tem & incompleta. As coisas

*® Ver Richard Shusterman, op.cit..
* R, Shusterman,op.cit, p.32.
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sf0 experienciadas, mas nfic de modo tal que se componham em wma
experiéncia. Ha distraglo e dispersdo; o que obseivamos e o que
pensamos, o que desejamos e o que alcangamos, permanecem
desirmanados um do outro. (... ) Em contraste com tal experiéncia, teros
uma expenéncia quando o material experienciado segue seu curso até a |,
sua realizac;ﬂb- Entdo, e s6 entlo, ela é integrada e delimitada, dentro da
corrente geral da experiéncia, de outres experiéncias. ( ... } Em uma
expenéncia o fluxo vai de algo a algo. Como uma parte conduz a oulra e
como olitra parte traz aquela que veio antes, cada uma ganha distingo em
si propria. O todo permanente é diversificado por fases sucessivas que
conslituem énfases de seus variados matizes.

Devido a seu continuc ressurgir, ndio ha brechas, junturas mecénicas,
nem pontos mortos, quando temos uma experiéncia. Ha pausas, lugares
de descanso, mas elas pontuam e definem a qualidade do movimento.
Resumem o que passou e evitam sua dissipac8o e sua vA evaporacio.
Sua aceleracfo ¢ continua e sem descanso, de maneira tal que evita a
separagho das partes. Em uma obra de arle, diferentes atos, epistdios,
acontecimentos mesclam-se e fundem-se numa unidade €, n&o obstante,
néo desaparecem nem pefdem o seuy prépric carater quando isto sucede -
justamente como em uma conversag#io acalorada ha intercAmbio e fusio
continues e, contudo, cada interlocutor ndo apenas mantém seu préprio
carater, como ainda o manifesta mais claramente do que desejaria.*

A publicacBio de Arte como Experiéncla, em 1834, teve grande repercusséo no

meio intelectual americano, inclusive entre os artistas. Robert Motherwell, Thomas
Hart Benton e Jackson Pollock estio entre os pintores que foram influenciados pelo
pragmatismo. Enquanto o pensamento de Dewey j& expressa ¢ carater arti-
normativo dog modemos, o de Ward e Schapiro, no texto “Raga, Nacionalidade e

Arte”, ainda vinha permeado por orientagfes e direlrizes externas. Influanciado pelas

** John Dewey, A Arfe como Experisncia, Os Pensadores no. XL.,op. i, p.247.248.
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posturas estélicas do Partido Comunista, defendia uma arte revoluciondria e
fransnacional. Mas, no contexto americano dos anos 30 - com o setor artistico
pressionado pelas impogicSes nacionalistas e regionalistas da WPA (Works
Progress Adminisiration), agéncia que apoiava as artes ligada ao Departamento do
Tesouro - a apresenta¢fo que reafizaram no congresso dos Artistas, em abril de
1935, teve um efeito progressista e libertdrio. Para a esquerda americana,
nacionalismo era sindnimo da politica conservadora de isolacionismo e da pintura
regionalista. O texto analisava o trabalho ideoldgico que se ocultava sobre a

concepgae de uma arte nacional:

Vemos multiplicatem-se os apelos em favor de uma “arle americana”™, mas
o conceifo de América é muito vago. {...] Com semefhanties dados, é
preciso que reconhecamos que o membro da tibo e aquele que e €
estranho podem ser experimentados em sentimentos mais ou menos
ohscuros de rivelidade econfimica e em um sentimento de insegurancs,
que esta distingdo termina por se consiituir efetivamente em nbstécuio para
uma solucio valida dos problemas que todos o3 aitisias enfrentam; [...] €
gue no fim das contas a palavra “americano” assim utifizada ndo tem um
significado real. Ela joga um véu de unidade imaginaria ¢ nos impede de
ver que ndo pode haver uma arte comum a0 amefcanos que possuem o
Rockefeller Center, 208 americanos da Légion en Terre Haute e, para
tomar um simbolo, acs amesicanos de um coléglo do Commonwealth no
Arkansas.

{ Meyer Schapiro & Lynn Ward, 1935)*

No mesmo ano, Walter Benjamin, refuglado em Paris, escreveu oulro texto ani-

nazista e antifascista - “A Obra de Arte na era das técnicas de reproducéo” - em

tomo do potencial revalucionarlo das novas producdes artisticas de massa, como o

5t sRaca, Nacknalidade e Arte’, citado em Serge Guilbaut, op. cit,, p.31/32.
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cinema. Escrito em francés, pelo que se tem noticia, nio exerceu influéncia no
debate americano na ocasifio. Ainda em 1935, Alfred Barr, diretor do MoMA, redigiu
¢ ensaio “Cubismo e Arte Abstrata”, onde enfatizava e valorizava o carster
formalista do modemismo europeu. Em fevereiro 1936, no que ficou conhecido
como Primeiro Congresso dos Artistas Americanos, alinhado com a Frente Popular -
organisada pelo Partido Comunista Internacional - Meyer Schapiro apresentou um
novo artigo, “As Bases Sociais da Arte” | atacando 0 formalismo defendido por
Barr. Contrargumentava que a arte permanecia ligada as suas condiges sociais de
producdo, observando que o artista deveria fer doie cuidados, evitar o
nacionalismo® e o individualismo. Segundo Serge Guilbault,

Longe de exprimir os confiitos etemos da arte, o artista moderno exprime e

traduz suas relagdes com & hisidria. Schapiro criticava severamente o

artista individualista que produzia para um mercade sustentado pelos
valores de classe dominante, insistindo sobretudo na ilusio de
independéncia que dal resultava. A dnica obrigaclo do arista, dizia ele,

era, depois de ter rompido & ilusio de liberdade e de individualismo, aliar-se

ao proletariado em uma aco revolucionaria, 5

A parlir do texto de Shapiro o meio artlstico comegou a se dwidir enire

formalistas, revolucionérios e indecisos. Muitos artistas e escritores, como William
Carlos William, se manifestaram contra o sectarismo das propostas, alegando a
impossibilidade de conciliar a tradig3o fiberal americana com o marxismo. O expurgo
promovido pelo governo soviético contra intelectuais dissidentes, particularmente

contra Leon Trotsky, acentuou a crise. O socidlogo Serge Guilbaut, que pesquisou o

%2 Adotando uma postura contraria ac PC frances na ocasido, que defendia a idéia de uma supremacia
universal da arte francesa.

** Serge Guilbaut, op. cit., p.32.
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episédio, refata que, inicialmente, ocomeu uma cis3o na esquerda, porém sem
destruiHa. O jomal New Masses, iniciou uma campanha virulenta contra Trotsky. A
imprensa progressista, do La Nation e do New Republic, - embora simpatizantes da
politica flexivel e pragmatica de Stalin e refratarios ao dogmatismo fanstico de
Trofsky - se manteve neufra. Finalmente, por sugestSo de um ediforial do La Nation,
foi organizade um comité para ir até o México entrevistar o acusado, dando<he uma
aportunidade de defesa. A frente do grupo viajou o filssofo progressista Dewey.

O meio artfstico foi se revelando cada vez maig insatisfaitc com o atrelamento
de seu trabatho a politica partidaria. Os artistas plasticos norte-americanos se
formaram no interior de um ambiente modemo, sem o peso de uma culfura
tradicional forte. Estavam preocupados em elaborar uma identidade plastica, onde a
fuptura, em fermos estéticos e formais, ndo se colocava como questao cenfral.
Ligados aos movimentos de esquerda, como os demais trabalhadores, aspiravam a
revolugdo politica e social e melhores condigbes de frabatho. No entanto se
mostravam refratarios ao carater propagandista da arte partidaria. J& sofriam a
tutelagem da WPA como um fator resfritivo sobre seus frabathos. Os movimentos
totalitarios, de direita ou de esquerda, rejeitavam as formas abstratas, submetendo
a producio aos seus objetivos politicos. Perante exte guadro muitogs militantes
chegaram a propor uma europeizacio da culiura, afiada a um abandono temporéario
da arte proletaria, como caminho para revitalizar e eventuaimente salvar a arte
americana. Apontavam como exemplos de condutas européias a serem seguidas as

de André Malraux e ignécio Salone.
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Em resposfa a essas reacbes, em 1837, um gri.:po de intelectuais frofskistas da
Universidade de Columbia, entre os quais Meyer Shapiro, lancaram uma nova
revista, a Mardst Quartely. No editorial proclamavam a total independéncia
partiddria da revista, como garanfia de sua autonomia intelectual. No primeiro
nimero, Shapiro publicou o arigo “A Natureza da Arte Abstrata®, onde revia
algumas de suas posigles estéficas, sem prejuizo de seu alinhamento ao
manismo, ahrindo uma nova perspectiva para as artes. O texto estabelece uma
divisdo enfre o artista enquanto cidadfo e o artista no exercicio de seu frabatho. O
Cidaddo deveria permanecer alinhado ao partido, mas o artista tinha que estar
inteiramente livre, sem o constrangimento das posturas ideologicas assumidas peio
cidaddo. Através desta reformulaglio conquistava um @sPaco para a arfe abstrata no
interior do manxismo, sem derivar para a fese fbnnalista defendida por Alfred Barr. A
propdsito do perfoda inicial do modemismo europeu, constata:

A prépria existéncia do impressionismo, que fransformava a natureza em
um espago privado, informal, oriundo da sensibilidade do olhar e varigvel
segundo o espectador, fazia da pintura ¢ lugar ideal da fliberdade: ain
seduzia por suss qualidedes a8 maior parte dequeles, no seio do meio
burgués, que sofriam dos grithBes do emprego e das convengdes morais,
que © avanco do capitalismo monopolists tomava 2 cada dia mais pesado
[.] Revelando um mundo exterior cujas formas, em perpétua
transformacao, dependia da posic8o do espectador, essa pintura exprimia
uma critica implicita das regras domésticas e simbélicas t8o obrigatérias
nesse meio, ou, a0 menos, apunha a ele uma norma diferente, 3
O segundo artigo de Shapiro propunha uma nova direcdo a reflex3o,

reconhecendo no modernismo o sey potencial critico, mas sem abrir mio das

> Meyer Shaplro, “La nature de Iart Abstrait”, reproduzido em Thomas Crow, op. oit, p.32.
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posturas assumidas nos escritos anteriores. Marcado pela ambiglidade, & um texto
intencionalmente aberto, procura de uma solug&o e que se recusa a concluir, Para
Thomas Crow, “é justamente essa oscilagdo entre os doie pontos de vista negativos
e positivos que o toma importante™ Quanto aos artistas, prensados entre o
formalismo e a arte engajada, o efeito foi de um respiro, apontando uma nova saida
para a arte moderna. Em conseqiiéncia uma fragio deles comecou a se afastar da
Frente Popular, incentivados pelo apoio tedrico das solugbes propostas por Shapiro,
Apesar dos abalos que o estalinismo sofiia no meio, 0 segundo Congresso dos
Arfistas alinhados & Frente Popular, contando com g participacgio (in absentia) de
Picasso, foi realizado com sucesso em dezembro de 1837. O maior pintor moderno
francés - o espanhol Pablo Picasso - ley através do telefone sua mensagem
antifascista, convocando & luta seus companheiros amaericanos.

O movimento anti-stalinistas, apos o Congresso e apesar dele, foi adquirindo
forga. Simultanearnente ampliou-ge a esfera de panéhagao do arigo de Meyer
Shapiro. O tom amblguo das colocagdes resuttaram numa série de interpretacdes
desviantes, que derivaram na construgiio de uma teoria da arte moderna por uma
terceira via. Varios textos se seguiram, denfre eles, dois foram especialmente
determinantes nesta operaciio: “Por uma arte revoluciondria independente” de
Troteky e Breton , publicado em 1838, e “Vanguarda e Kitsch® , de Clement
Greenberg, escritc em 1939,

Shapiro separando o artista, no exerclcio de sua atividade, do cidad3o, conclufa

que um pintor de esquerda poderia realizar uma arte ao mesmo tempo abstrata e

* Thomas Crow, op. cit..,p 33..
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revoluciondria. Trotsky e Breton foram mais longe em suas conclusGes. Frente a
degradagdo generalizada da cultura no mundo modemo, pela qual consideravam
responsaveis a aristocracia e a burguesia, ao artista revolucionario s6 restava um
caminho: se autopreservar e a sua producdo, mantendo independéncia frente a
este universo e transformando sua esfera particular em sua principal drea dé

atuaglo.

Em matéria de criagio arlistica, importa essencialmente que a imaginag8o
escape a qualquer coagfio, ndo se deixe sob nenhum pretexto impor
qualquer figurino. Agqueles que nos pressionarem, hoje ou amanh8, para
consentir que a arte seja submetida & uma disciplina que consideramos
radicalmente incompativel com seus meios, GPoMOos uma recusa inapelvel
€ nossa vontade deliberade de nos apegarmos a férmula: toda licencas em
arte.®

Os autores tiveram o cuidado de assinalar a suz disténcia tanto da ideologia da
arte pure , quanto da tirania stalinista no ambito estético.

Do que ficou dito decorre claramente Que ao defender a liberdade de
criag8o, nBo prefendemos absolutamente Justificar o indiferentismo politico
e longe estd de nosso pensamento querer ressuscitar uma arte dita “pura”
que de ordingrio serve aos objetivos mais do que impuros .Consideramos
que a tarefa suprema da arte em nossa época é parficipar consciente e
ativamente da preparago da revolugZio.”

Milhares e mihares de pensadores e de artistas isolados, cuja voz &
coberta pelo tumutto odioso dos faisificadores estSo atualmente dispersos
no mundo. Numerosas pequenas revistas locgis tentam agrupar a sua volta

% André Breton e Leon Trotsky, * Por uma arte revoluciondria independente”, reproduzido em Brefon/
Totsky, Por uma Arte Revoluciondria Inde ndenta, (org. Patricla Galio et al), Sdo Paulo, Paz e
Terra/CEMAP, 1985, p. 40, 41 e 42,

57 André Breton e Lesn Trotsky, op. cit, p.43.
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forgas jovens, que procuram vias novas e nfio subvengdes. Toda
tendéncia progressiva na arte & difamada pelo fascismo. Toda criagBo livre
¢ declarada fascista pelos sialinistas. A arte revolucionaria independente
deve unir-se para a ta contra as perseguicbes reacionarias e prociamar
bem alto seu direito 4 existéncia * (

Trotsky e Breton enconfravam-se exilados no México. O francés, um dissidente
do PC, redigiu a primeira vers3o do manifesto, anquanto o russo foi responsével por
sua forma final, publicada na edicio de outono da Pertisen Review, em 1938. Em
razdo da sifuacfdo ivegular do antigo lider soviético no México, o manifesto foi
assinadoe inicialmente por André Breton Diego de Rivera, mas logo a seguir veio a
pubiico a co-autoria de Trofsky. O impacto sobre 0 ambiente artistico e intelectual
americano foi fortissimo. “A associacdo Breton-Rivera-Trotsky era prestigiosa e teve
um profundo impacto sobre os intelectuais Que procuravam uma safda para o
labirinto palitico-artistico no qual tinham se perdido. Breton representava a
vanguarda artistica européia, Rivera a arie politica do afresco, e Troteky, a
vanguarda politica.”®

Pouco antes da publicagSio do manifesto, 0 melo artistico americano havia
passado pela decepcdo de ver sua arie exposta em Paris e duramente criticada
pela imprensa especializada francesa. A exposicio “Trés séculos de arte
americana” foi organizada pelos museus americanos e realizada no Jeu de Pomma
em Paris. Pela primeira vez os artistas jovens tinham a oportunidade de mosirar os

seus trabalhos no exterlor. © evento, cercado de expectativas , foi uma fonte de

% Idem, Ibidem, p.45.
* Serge Guilbaut, op. cit., p.45,
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decepgdes. A critica francesa, conservadora e cheia de esterebtipos com relacsio

ao0s norte-americanos, acabou com a exposi¢io:

[...] uma pintura de estilo “intemacional”, sem origem, sem gosto; ela se
singulariza pela necessidade de ser original que sublinha ainda mais a
indecéncia de sua arrogancia e o que tem de pueril esse lado afetado que
esta tho fora de moda entre nés na Franga (esse pintura "intemacional’s
atrail um punhado de esnobes vaidosos), mas de fato ndo hé nads

r

particularmente americano.®
A América para os franceses representava ou Hollywood, modemizagso e

industrializag&o, ou Buffalo Bill, cowboys e art-naif. Arte e cultura civilizadas
demandavam séculos de fradicio, que somente os europeus, a Franga em
parﬁculaf, detinham,

Em 1838, a Alemanha invadiu a Poldnia, iniciando a Sequnda Guerra mundial,
Um pouco antes, André Breton |, que havia refornado a Paris, escreveu o artigo “Pas
de Patrie®, em defesa dos artistas estrangelros na Franga, reforcando a tendéncia
crescente 3 internacionalizagfo e desterritorializagdo da arte modema. Mais tarde,
refugiado em Nova York, continuou o debate, tendo o cuidado de suprimir as criticas
@ 08 ataques politicos: “Minha situacio de refugiado niic me permite dizer mais
sobre o assunte — no que diz respeito as causas da guerra.”® Nos Estados Unidos,
a guerra levou a um recrudescimento do trotyskismo, cuja associagio com g
vanguarda entrou em crise. Com os pafses europeus envolvidos no confiito, a
demmocracia americana permanecia em pé, e o pals se deservolvendo, emergia

€omo um espacoe de concentragdo de forgas no fufuro.

% André Villeboeuf, Joumal Gringoire, citado em S. Guilbaut, op. cit., p.59.
*" André Breton, reproduzido em S.Guilbaut, op.cit.p.47.
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Neste contexto nasceu o fexto de Clement Greenberg (18089), “Vanguarda e
Kitsch®, publicado na edi¢Sio de outono de Partisan Review, finalizando a teoria
modema que passou a operar como fundamento do campo arlistico a partir de
entdo. Greenberg prossegue, na linha de discussdo do trotskysmo, a reflexdo a
respeifo do papel do arlista e da arte na sociedade modema. Refor¢ando os
argumentos anteriores, reifera que os responsdveis pela crise atual da arte e da
Cultura foram a burguesia e aristocracia, uma vez que abandonaram a alta cultura,
deixando-a & deriva na sociedade de massas. Do nazismo ac fascismo, do
comunismo A sociedade americana o obstaculo ao desenvolvimento da arte so
sémpre as massas operando como mecanismo nivelador. Um dos principais
enfraves seria o kitsch, produto cultural deste publico ampliado que emerge com a

urbanizac&o, a partir de meados do século XIX:

{..] trata-se de uma arte e de uma literatura populares e comerciais feifas
de cromos, de capas de revistas, de ilustragbes, de imagens publicitérias,
de literatura barata, de histgrias em quadrinhos, de musica de tincheira, de
sapateado, de filmes holiwodianos efc. ete. [..} O kitsch & um produto da
revoluco industrial que, urbanizando as massas da Europa ocldental e da
Ameérica, favoreceu o que se convencionou chamar de instrugdo universal,
Anteriormente, a cultura formal, por oposicdo & culture popular, tinha como
mercado uma tnica categoria de Individuos que, além de sua capacidade
de ler e escraver, gozavam também dos prazeres e do bem-estar
Indispensévels para a aquisic8o da cultura,. %
No texto de Greenberg, a solucio para a arte modema no mundo

contempordneo ndo estava mais na revolugdo social, mas na resisténcla ao

% Clement Greenberg, “Avant-Garde et Kitsch”, Las sghiers du Musée National D'art Mode:
19-20, juin 1987, p.181. Reproduzido Iambémem Clement Grmhetg.ﬂﬂ.ﬂf.ﬁiﬂ@m.?aﬁs,
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desenvolvimento da cultura de massa, Construida a partir de modelos, de
simulacros da arte, a cultura de massa & de comunicagdo facil - elaborada com
elementos da experiéncia cofidiana, no demanda qualquer formag3o anterior - e
enganosa, porque vende como arte , 0 que nfo passa de um efeito de arte,

O kitsch, utiizando como material bruto os simulacros empobrecidos e
academicizados da cultura verdadeira, cultiva essa ignarancle, Ele faz dela

a fonte de seus ganhos.®
A via para superacéo do kitsch, para a revitalizacio da cultura seria a arte. Mas

ndo era toda arfe que possula esta qualidade. Greenberg nfio referia-se &
pluralidade de tendénclas que caracterizavam o cendrio modemo americarno.
Somenfe a vanguarda, que considerava a Gnica cultura viva no universe
contemporineo, ferla o poder de fazer frente, a0 mesmo tempo, as formulas
académicas desgastadas e & sociedade de massas. Sua funczio primordial “n3o era
apenas experimentar, mas enconfrar uma via por meio da qual seria possivel
continuar a fazer evoluir a cultura em meio as confusbes e 3 violencia
idecibgicas™* O recurso que possulam para enfrentar o estado cufturali dominante
derivava de sua forma de operar, na reclusio, consfruinde mundos 2 parte, no
ambifo da sua esfera estética particular, cuja prépria existéncia representava g
negaclo da realidade prevalecente.

Retirando-se completamente do pubiico, o poeta e artista de vanguarda
procurava manter o nivel elevado de sua arte reduzindo-a e elevando-a a
expressiio de um absoluto onde foda contingéncia e toda confradigfo
serlam resolvidas [...] procura de fato imitar Deus criando alguma colsa

% Clement Greenberg, op. cit., p162.
* idem, Ibidem, p. 150.
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valida em si mesma, do modo como a natureza & valida em si mesma, do
modo coma uma paisagem ~ nfio a sua imagem -- & esteticamente vélida
[-.] O contetido deve se dissolver tdo compietamente na forma que a obra,
plastica ou literaria. n8o deve se reduzir, nem em totalidade nem em perte,
@ qualquer coisa que n8o ela mesma.® {
Ao confrario da visdo da maior parte dos artistas modemos, e das posturas

defendidas por John Dewey, a vanguarda, na perspectiva de Greenberg, estava
fundada no afastamento do mundo da experiéncia. Restringia a atividade artistica
a0 seu contexto especifico, observando que “ Picasso, Braque, Mondrian, Mir6,
Kandinsky, Brancusi, mesmo Klee, Matisse e Cézanne refiram em grande parte
suas inspiracfes do meio gue utilizam.”® Construlda na autonomia de sua esfera
estetica particular é acessivel apenas aqueles que dominam os cOdigos e as
referéncias deste universo restrito. A sua compreensao dependia de uma formacso
estética anterior, que orientasse a sensibilidade do espectador. £ neste aspecto gue
reside o seu potencial revolucionério: a vanguarda é a antitese da comunicagdo -
ndo visa o grande pablico e & indiferente 3 demanda do mercado. Para Greenberg,
fia ocasido, a arte abstrata - pela sua opacidade e negac8o da reafidade imediata -
consistia na mais pura expressio da vanguarda.

Estabelece-se, a partir de entdo, uma distingo entre a arte de um modo geral e
a vanguarda, que seria a verdadeira expressao arlistica da modemnidade. Readita-
se novamente, sob a ideologia da vanguarda, um sentido nonnatiﬁo que estabelece

limites e fomece uma identidade 3 esfora restrita do campo da arte modema.

% Idem, Ibidem, p.156.
* Idem, ihidem, p. 160,
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Greenberg reconhiece que, muitas vezes, a afragl@o exercida pelos lucros do
mercade e pelo desejo de didlogo com um publico mais amplo, privava muitos

artistas do exerclcio de uma produgdio auténtica.

Os ganhos consideraveis do kilsch sfo fonte de tentagBo para as |
membros da vanguarda e alguns ndo puderam resistir. Escritoras o artistas
ambiciosos modificam suas obras sob a presso do kifsch, outros
sucumbem totaimente. H& também casos limies perturbadores como
aqueles de escrifores populares, Simenon na Franga e Steinbeck aqui. De

todo modo, o resultado final é sempre em detrimento da verdadeira culture.

O kitsch comr6l a cultura contemporanea por ndo estar ligado & questdo da

qualidade. Voltade para o lucro, realiza-se através da popularidade que alcanca e
da aprovagio do piblico. Somente a arte, no seu estado de independéncia, pode
resgalar a qualidads perdida. A proposicio que se coloca a partir de Greenberg nio
€ mais a oposicio arle e sociedade burguesa, o adversario da produgfio artfstica no
século XX é& a cultura de massa. Prop3e por esta via uma solugio nlo
revolucionaria para a arte modema. De acordo com Serge Guilbaut,

Diante da demiss&o do Parlido Comunista e da impoténcia dos trotskistas,
uma solucédo nio revoluciondria, sem ilus8@o, se impunha a numergsos
artistes. invocando & vanguards, cuja histéria ele conhecia bem, Greenberg
podia posar como defensor da “qualidade” e campeéio do progresso contra
o academicismo - com o risco de abandonar a luta politica e de criar uma
forca conservadora de salvaguarda da cultura burguesa. [...] Retomando o
argumento de Trotsky, que defendia uma arte critica ‘permanecenda fiel a
ela mesma’, Greenberg levava mais longe as conseqliéncias do trabalho
criico da vanguarda, mas de uma critice desss vez dirigida em direc@o ao
interior, ao frabalho artistico em =i mesmo, ao seu prépric meio como Gnica
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condicdo da qualidade. E a razfio pela qual o sistema capitalista nio
suporta a “qualidade™ &
Fundado nesta argumentacio, Greenberg enconfrou uma saida para justificar o

‘corddc umbilical de ouro”, sumamente constrangedor, que unia numa relacdo de
dependéncia a vanguarda modermista as eiites econdmicas. Contrapde ainda, (.para
reforgar sua postura, a impossibilidade de qQuaiquer influéncia da vanguarda sobre 2
Cultura se ela ndo dispuser de uma base social que lhe dé sustentagdo. Um mundo
de pintores que pintam para pintores, de poetas que escrevem para poetas, corre o
rsco de desaparecer,

{1 abandonande a sociedade burguesa pela boemia, a vanguarda
abandonava também os mercados do capitaismo nos quais os arfistas e
0s escritores foram jogados pelo declinio do mecenato aristocrético (isso
significava claramente o risco de morrer de fome em uma mansarda -~ mas
como noés veremos mais tarde a vanguarda permanece definiivamente
igada a sociedade burguesa precisamente por ela ter necessidade de seu
dinheir).%®
Identificava como o problema central das vanguardas a sua sobrevivéncia no

mundo modermo. As sucessivas crises que atingiam este universo ameacavam a
continuidade do suporte que vinham recebendo das classes dominantes.
Abandonadas & sua propria sorte estavam condenadas ao desaparecimento. Para
Greenberg, até entdo ligado aos rotskystas, o papel da revolucdo social ndo seria ¢
de criar uma nova cultura:*hoje nés nos viramos em direcdo ao socialismo”, salienta
nas considera¢des finais do texto, “simplesmente para preservar a cultura viva que

nos temos agora, seja ela qual for".% A via que apontou para salvaguardar a cultura

7 Serge Guilbaut, op. cit, p. 48 e 49,
* Clement Greenberg, op. ci., p159,
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© a vanguarda seria a reedicdio da separagfio fradicional entre cultura erudita e

cultura popular, que as vanguardas modemistas propunham eliminar.

Se a vanguarda imita o processo da arte, o kifsch imita os efeitos. A nitide:z
da antitese n#o é gratuita; ela define com Justeza a consideravei amplitude
do fosso que separa esses dois fendmenos culturais correlatos. Esse
fosso, que as inumerdvels variantes do “modernisme” vulgarizade & do
kitsch ‘“modernista® ndo podem preencher, comresponde por sua vez a
uma clivagem social que sempre existiu na cuffura formal como em putros
dominios da sociedade civilizada [...] Sempre existiu de um lado a minoria
dos poderosos -- portanto das pessoas cuftivadas - e de cutro, a grande
massa dos explorados e dos pobres - portanto dos ignorantes. A cultura
formal sempre pertenceu & primeira categoria, enquanto que a segunda
devia se contentar com a cultura popuiar ou rudimentar, ou ainda, com o
kitsch.™
Utilizando um discurso marxista, Greenberg formula as bases de uma feora

elifista da cultura modema, que desempenhou um papel importante no que Serge
Guitbaut designa como o processo de des-manizagie da Inteligéncla americana,
iniclado a partir de 1836 “Com a ameaca de uma Segunda Guerra Mundial, parecia
llusério a Greenberg tentar uma acio simultinea no planc poliico e cultural. Era
preciso, protegendo a cultura ocldental, pensar em salvar os mévels "’ Apesar de
desencantado e pessimista, o arfigo devoiveu, por algum tempo, a esperanca aos
artistas, que desamparados, encontraram por meio dele uma possibitidade de agir.

“Batendo-se no plano artistico conira a cultura de massa, o artista podia ter a liusho

de combater afivamente os regimes Infames com as armas da elite. "2

% \dem, Ibidem, p.167.
7 idem, Ibidem, p.164,165.
" Serge Guilbaut, op. cit., .50,
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“Vanguarda e Kitsch” foi o primeiro de uma série de textos, gestados no interior
de segmentos intelectuals progressistas e modemos’®, que trabalharam o problema
da cuitura na passagem da década de 30 para 40, a partir da oposico arte e
cultura de massa. A ascensfio de regimes total'rtérios, come ¢ nazismo. e o
stalinismo, operando a partir da manipula¢io das massas e de um quadro de
vaiores reaciondrio, confribuiv para a formac@o de uma atmosfera intelectual
refrataria as massas. Em 1940 a ocupagic da Franca - o cenfro da cuitura do
mundo modemo - pela Alemanha, Rrovocou uma grande comog&o, acentuando esta
tendéncia. Em 1941, Max Horkheimer, do Instituto de Frankfurt, refugiado em Nova
York, desde 1938 lecionando em Columbia, escreveu um artigo reforcando a
posicdo, e ao mesmo fempo conferindo-lhe oufro peso. Se Clement Greenberg era
apenas um jomalista e jovem intelectual americano, Horkheimer estava ligado &
corrente modema da filosofia alemd, ou seja, a uma das expressfes intelectuais
mais legitimadas na fradiciio européia. Para Greenberg, como ¢ centro da questao
era a problematica da vanguarda, a cultura de massa recebey um abordagem
generalizante. J& para Horkheimer, o fulcro da reflexdo é a cultura de massa, na
forma da inddstria cultural™ , um fato social novo e tipicamente norte-americano.

Em “Art and Mass Culture®, Horkheirmer recoloca a oposicao arte @ comunicagdo

langada em “Vanguarda e Kitsch™; “A arte de hoje ndo é mais comunicativa. {..)a

Zidem, lbidem, p. 51.

 Porque o pensamento conservador j4 vinha trabathando nesta diregdo, numa linha de resisténcia ao
dedrio modemo. Um dos exemplos mais significativos 4 A Rebelifo das Massas, escrita pelo
espanhof José Ortega Y Gasset em 1926. Ver ReboliZo das Massas, S3o Paulo, Martins Fontes, 1987,

"Max Horkheimer em cotaboragio com Theodor Adomo, foram os piimeiros a ulilizerem o termo
inddstria cultural, em “A dialética do fluminisma”, escrito nos Estados Unidos nos anos 40.
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qualidade estéfica surge do fato de que um homem reconhece os sentimentos
expressos por uma obra de arte como seus.” A forga e o potencial libertario da
arte, ao seu ver, decotrem de seu afastamento da realidade cotidiana, na afirmagfo
da autonomia ta sua esfera, construindo outro mundo no qual 0 senso de
humanidade pode ser preservado. "Hoje ele sobrevive apenas naquelas obras que
expressam intransigentemente o abisme entre o individue monadico e seu meio
barbaro — na prosa como a de Joyce e nas pinturas como Guernica de
Picasso."’®Imersa na realidade cotidiana e indissoltivel dela ests a produgiio da
cultura de massa, que pela sua estandardizacgio 6 de facil comunicacdo, Como um
triturador, transforma tude o que passa pelo seu filtro no mesma. Aponta Wait
Disney, com suag apropriagBes do universo erudito - como em Fantasia - COMmoO um
dos exemplos mais expressivos do processo perverso de vulgarizacdo da arte pela

indastria cuitural.

Elementos de cultura isolados e separados do processo histérice podem
parecer semeithantes a gotas d'agua; contudo, séo diferentes como céu e
inferno. Jé faz tempo que os horizontes azuis de Rafael fazem parte
apropriadamente das paisagens de Disney, nas quais amorefli fazem
travessuras com mais liberdade do que jJamais o fizetam aos pés da
Madona Sistina. 7

A necessidade de popularizacfio, de ampliacio da audiéncia, é para Horkheimer

o ceme da degradagdo da indasfria culfural, uma vez que compromete

™8 Max Horkhelmer, *Ant and Mase Culture”, Studies in Phiosophy and Secial Science, vol. IX, no. 2,

1941, p.204.
"6 Max Horkheimer, op. oft., p.204.
7" Max Horkheimer, op. cit., p.206.
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imemediavelmente a autonomia da producdo. "O que se chama hoje de diversBes
populares s&0 na verdade demandas evocadas, manipuladas e, por implicag&o,
deterioradas pelas indlstrias culturais.” 7®Encerra 0 artige citando John Dewey,
salientando que a comunicagsio pode ser uma conseqUéiicia, mas nunca a intenc@o
da obra de arte. A verdadeiro artista é totaimente indiferente & resposta da
aug!iéncia a sua produgfo.

Alguns dos artistas modemnos europeus exilados durante a guerra nos Estados
Unidos, agiram em conformidade com as posicbes de Greenberg e Horkheimer,
Mmantendo-se afastados da indastia culturat. Cutros ndo resistiram & seduclo de
produzir para um publico mais ampio e com uma boa remunera¢io. Os exemplos
de Amold Schoenberg e Igor Stravinski sio Hustrativos deste confronto. Ambos
terminaram, por motivos diversos, se estabelecendo em Hollywood. Enquanto
Schoenberg, apesar das dificuldades financeiras, conseguiu evitar o contato com a
inddstria do cinema, Stravinski se envolveu inteiramente na nova experiéncia. Cedey
os direifos de “Sagragfo da Primavera”, para que Disney a utilizasse em “Fantasia”
& compds o balé “Circus Polka”, em parceria com George Balanchine, apresentado
em 1842, por uma troupe de elefantes do circo Ringling Brothers.”™

Schoenberg estava afinado com g ideclogia da vanguarda, mas era Igor
Stravineki quem estava mais préximo do espinto original da arte modema. A
modemidade nas artes, como observamos reiteradas vezes, esté fundada no

desprezo &s normas e na dissoluclio de fronteiras. Fronteiras Que separavam ndo

”® \dem, Ibidem, p. 303,
*Ver Otto Friedsich, £
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apenas territrics e esferas sociais, mas também arte e vida , cultura erudita e
Cultura popular. A aproximacho com a cultura de massas neste movimento & um
processo natural, caracteristico de muitos segmenifos modernos. Mas, nos anos
1930 e 1840 - em decoméncia dos acontecimentos politicos e da excessiva
esfandardizagdo da inddstria cultural na ocasifio - a cultura de massa foi apreendida
ent{e 0s intelectuais como um processo monolftico e ameacadaor, Esta perspactiva
encobria alguns aspectos deste universo, que foram desde o inicio Captados pelos
artistas: a cultura de massa como um espago de prazer e também, - como todo o
resto da sociedade - de fragmentagso.

Thomas Crow observa que a arte modema teve origem na cultura de lazer
urbana, matriz da culfura de massas do século XX. “Ha um vazio na vida do
citadino.” As massas urbanas foram despojadas de todos os seus elementos de
fitual e de divertimento rurais que se revelaram incompativeis com nova a
organiza¢ao do trabalho e o ritmo da vida urbana. Eles estavam ligados a uma outra
nogdo de tempo e a formas de sociabilidade mais

arcaicas.

Os ritmos de trabalho e de repouso herdados da vida comunitdria rurai
pareciam incompativeis com a manutenclo da ordem nas ruas e g eficacia
do trabalho da fébrica ou da oficina, Os regozijos camponeses, com seus
jogos atléticos e barulhentos, transformavem-se em vicio e vicléncia no
cenario urbano, e eram punidos como tais. As formas antigas de vida
comunitéria foram assim submetidas a pressbes constantes e lenta, mas
seguramente, desmanteladas 8

*Thomas Craw, op. cit., p.30,
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Esse vazio foi sendo preenchido por uma nova cultura de lazer urbana, que
passou a se desenvolver em meados do século XiX, e aos poucos foi se ampliando
e sendo colonizada pelo mercado. Neste espace se formaram novas formas de
sociabilidade e de experiéncias coletivas. Citando Walter Benjamin, Thomas Crow
observa que o mundo do lazer era, anles de tudo o universe do prazer. "Quem
procura passar o tempo, busca o prazer. "Em escala ampliada, a cuffura de massa
¢ fonte de lucro porque permanece um reduto de prazeres. O radio, o cinema , @
televisdo estdo sempre operando no dominio do lidico. Foi justamente esta faca, do
fadice @ do prazer, que afraiu e continua atraindo os artistas modemos para as
manifestaces da cultura de massa.

Os pintores cubistas procediam como conspiradores ou defetives de
opereta, ou como o deletive Dupin em Edgard Poe, reconstituindo o
testemunho de prazeres secrefos e de crimes camuflados sob a superficie
aparentemente bangal dos meios de comunicac&o populeres. [.] A posig8o
cubista & uma posic8o de prazer e excesso que ilustra maravithosamente
bem ¢ joge de palavras Que reaparece com freqiiéncia nos termos do
Journal : jegar, jogo, gozar -- cujas lefras servem para evocar os papéis
mascuiinos familiares e prezados que giorificam a sub-culturs: o espottista,
© jogador, ¢ afieta sexual ?’

Mas a quebra de fronteiras que atingiu a arte foi mais ampla, o8 modemos nio

franspuseram apenas os fimites entre esferas e espacos até entio incomunicaveis,
romperam também com o tempo tradicional. Viajam pela histéria se apropriando |
cada um a sua moda, da producéo arfistics do passado. Picasso , ao mesmo tempo

que penetrava nos meandros da culhura de Mmassa, gostava de passear pela

** idem, ibidem, p.38.

T
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histbria. Realizou mais de 40 telag A partir de uma Gnica pintura de Veldzquez, “Ag
Meninas”, A proposite desta relagio obsessiva do pintor com “As Meninas®, Alberto
Tassinari observa que, neste dialogo, “ presente e passado se poem em pé de
igualdade. Pois & apenas levando em conta que o espago, aparentemente estafico,
da tela de Velazquez ests habitado por um inesgotavel jogo de olhares, espeihos e
jan?las, carmegado de diferentes duragBes, que & possivel compreender 2z
multiplicidade dos mapeamentos de Picasso. E como se este captasse, em cada
tela, apenas um movimento da complexa organizagio temporal da tela de
Velazquez. O passado se toma, entdo, também ¢apaz de explicar o presente.
Estabelece-se entre ambos uma maior continuidade.”?

Este cardter acentuado de Tuptura de normas ¢ fronteiras nos leva ao ouftro
aspecto, a fragmentagfio, que esta na base da modemidade. Encoberta palo ciima
politico e social do periodo, ja era uma realidade, que foi se acentuando e
evidenciando com o passar dos anos. A fragmentagio é uma aesfora de desordem
social onde as ideologias encontram dificuldades para se consolidar,® Mas &
também um espaco onde emergem zonas de liberdade e de tolerancia, “acontece
Que 08 grupos se apropriem para se afirmar em oposicdo ao consenso por uma
mensagem implicita de ruptura e de descontinuidade. © ponto de vista oﬁc_ial
qualifica esses grupos de desviantes ou de delinqlientes; nés os nomearemos,

segunde ¢ use sociolégico contemporéneo, sub-cultura de resisténcia. A definicao

% Alberto Tassinari, *Passado e Presente na Arte Moderna”, Novos Estudos, CEBRAP. vol. 2, no.4,
abril de 1984, p 52.

¥ Ver antonio Gransci, Os_intolectugis e a_organizacdo da cultura Rio de Janeiro, Civilizagao
Brasileira, 1979 e Renato Ortiz, A Consciéngia Fragmentada,
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sociolégica desses grupos marginais’, de acordo com Thomas Crow, “se aplica
maravilhosamente & vanguarda desses primeiros anos” %4~
© texto de Greenberg procurava reordenar este espago, confinando o caos
modemista a uma esfera circunscrita, separada da sociedade. Constitui-se ur; novo
quadro de referéncias em tomo da modemidade, reeditando a dicotomia Cultura
erudita - cultura popular (de massa) e elagendo a vanguarda européia como 3
exp-ressao da grande arte no mundo modemo. A etapa subsequente foi a formago
do campo artistico modemno, como uma esfera de bens resfritos, legistada por uma
triade: os marchands(dealers), os direfores de museu e os intelectuais - criticos e
historiadores da arte. Neste processo, os artistas perderam a palavra, os crlticos e
historiadores se fransformam nos porta-vozes do campo. A partir de entiio os
artistas ficaram livres para realizarem seus trabalhos, que sé conseguiam adquirir
visibilidade através do campo. Era a triade quem selecionava enire 0% segmentos o
que deveria ser beneficiado e legitimado pelo zeu esquema. Até 1941, quando os
Estados Unidos enfraram na guerra, apenas os modemistas europeus desfrutavam
deste privilégio. Foi Clement Greenberg quem Ccomegou a mudar a situagdo. Critico
de arte do La Nation, aliado de Alfred Barr e dos marchands, percebeu que era
aquele o momento histérico para criag8o de uma vanguarda norfe-americana.
Burante a guerra os Estados Unidos passaram a ocupar uma posicdo
privilegiada no contexto intemacional. O expressionismo abstrato, emergiu nestas

circunsténcias, quando os agentes do campo artistico resolveram que havia

% Thomas Crow, op. cit., p.35.
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chegado a ocasio de abrir um espago em seu interior para os arfistas plasticos
americanos. A construggo do expressionismo abstrato foi g primeira oportunidade
Que o campo, recém constitufdo, teve de colocar em pratica a ideologia restrita e as
esiratéyias seletivas que havia desenvolvido. A primeira vanguarda americana
nascia como expressio da filosofia do campo. Uma pintura hermética para a época
- caminhando na confram3o da tradicdo realista da arte americana - apesar de
todés as consagracbes que a cercaram, nunca chegou a ser completamente

popular, mesmo no circuito seleto de colecionadores.



Expressionismo Abstrato: uma cuitura do Greenwich Village.

“September |, 1938 “

“I sit in one of the dives
On Fifty-second Street
Uncertain and afrald
As the clever hopes expire
Of a low dishonest decade ...”
W.H. Auden, New York.

A idéla de uma pintura emericana isolada, t&0 popular nos Estaedos Unidos na
década de 30, parece-me absurds, como absurda serla a Idéia de crar uma
matemética ou uma fisica puramente americana .... Um americano & um americana
e sua pintura se qualificeria naturaimente a partir desse fato, quer ele o desefe,
quer ndo. Mas os problemas bésicos da pintura contemporénes s#o independentes
de qualquer pals. *

Jackson Pollock, 1944.

“ A ldéntidade famillar das coisas precisa ser pulverizada para destruir as
assoclagbes finitas com que nossa sociedade envolve, cada vez mals, todos os

aspectos do nosso ambiente.”
Mark Rothko, 1947,
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- il -
Expressionismo Abstrato: uma cultura do Greenwich Viflage.

Quando a guerra comegou, Peggy Guggenheim encontrava-se em Paris,
gastando muito dinheiro em arte contemporanea, para formar a colecdo infcial de
Séu museu particular. Estava tho envolvida na operagdio, que demorou a perceber
que teria que abandonar a Eurdpa @ voltar para Nova York, onde havia nascido.
Retornou em 1841, a bordo de um clipper da Pan-American, acompanhada do
pintor surrealista Max Emest, que logo se tomou seu marido. O novo casal se
transformou no polo organizador da comunidade de artistas estrangeiros exilados na
cidade. Em fomo deles circulavam Breton, Dali, André Masson, Kurt Seligmann,
Amédée Qzenfant, Léger, Mondrian, Josef Albers, Jacques Lipchitz, Duchamp,
Chagall e o jovem surrealista chileno Roberto Matta. A relagfio da milionaria com os
modemistas, particularmente com os Surrealistas, datava de 1937, quando foi
infroduzida por Marcel Duchamp no circuito.

Aos14 anos Peggy era orf3 e milionaria. Seu pai, um dos irm%os de Salomon
Guggenhein, desapareceu em 1912 no naufragio do Titanic. Nos anos soguintes
continuou acumulando herangas. Ingénua, carernte de afeicdo e admiraclo, teve

uma vida amoroea turbulenta e pontuada por escandaios® . Em 1 937, morande em

 Ver Peggy Guggenheim, Out of This Century, New York, Universe Books, 1979.
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Londres, encontrava-se, temporariamente, sem um homem. “Sey respeito por
pessoas crialivas era reverente. Suspeita-se que ela se tornava freqlentemente
amante na esperanca de se fomar musa. {...) Inquiefa, entediada, saciada, ela
queria algo para fazer. Seu destino fora compartilhar de um mundo de intelectuais
itinerantes. Comegar uma editora ou abrir uma galeria de arte parecia a coisa i6gica
para uma mulher na posicsio dela.™® Incentivada por amigos optou por uma galeria
de ;ute de vanguarda.

Um obstaculo a concretizagio do projeto era seu conhecimento de arte
modema , até entfo, muito reduzido. Mais uma vez, seguindo indicacbes de
amigos, chegou a Bemard Berenson, a quem solicitou orlentaglo. Berenson a
encaminhou @ Marcel Duchamp, entic mentor artistico de Katherine Dreier.
Duchamp sugeriu um trabatho com os surealistas, que ocupavam um aspaco
secundario nos interesses de Miss Dreier. Sagundo Aline Saarinen, "no ano anterior,
em Londres, Peggy Guggenheim tinha repudiado a enorme exposicso internacional
do surmealismo na New Burlington Galleries, descartando o surrealismo como um
‘chapéu velho'. Mas, sempre receptiva as convicgles fortes daqueles sob cujo
dominio se colocava, ela agora seguia diligentemente Duchamp através da
paisagem e arquitetura assombrada do mundo onirico surrealista” %

Em contato com os surrealistas, Peggy se envoiveu com o movimento. Em
janeiro de 1938 inaugurava a “Guggenhein Jeune” , em Londres, com uma mostra

em fomo da obra de Jean Cocteau. A galeria funcionou por dois anos, durante os

% A. Saarinen, The Proud Possessors, op. cit., p327/328.
% A. Saarinen, op. cit., p.320.
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quais exibiy pinturas de Kandinsky, collages, arte abstrata, arte de criangas, mas
celebrizou-se principalmente pelo trabalho com 08 surealistas. Em 1838, ap6s dois
anoe de prejulzos - foram 6 mil libras apenas no primeiro - decidiu fechada. As
perdas "n3o foram sérias para alguém com a forfuna de Peggy, mae nlio era essa a
questdo. Ela disse que se era para perder dinheiro, ela o faria antes em grande
escala, e com alguma coisa que realmente valesse a pena", *® como um museu de
arte modema em Londres. Imediatamente confratou, com um saldrio de 5 mil
ddlares anuais, Hebert Read, historiador e pioneiro na divuigacio da arte modema
na Inglaterra, como diretor da nova instituigdo. A segunda Guerra Mundial e 0
retomo & América, terminaram inviabilizando o projeto.

Em Nova York, auxiliada pelo Mmarido, e sob a orientachio de Alffred Bar e do
critico de arte J.J. Sweeney abriu, em 1842, um cenfro de arte @ uma galeria, que
batizou como “Art of Thig Century”. A galeria, operando articulada ac MoMA, se
transformou no reduto artfstico comercial mais prestigiado da Cidade, simholizando
a salvaguarda da cultura de vanguarda parisiense. O centro de arte, segundo o
press-rejease da abertura, deveria se fransformar hum espaco “onde os arfistas
serac bem acolhidos e onde eles poderdo sentir que colaboram na criacdo de um
laboratério de pesquisa destinado a encontrar idéias novas.”®

Abria-se um canal, dentro do campo artistico modemno, para os artistas

inovadores americanog Fol na ‘Art of This Century” , com a exposicac individual de

% Peter Watson, From Manet to Manhattan, ©p. cit., p.277. Ver também, sobre esta passagem, Peggy
Guggenheim, op. cit..

% Serge Guilbaut, op.cit., p.86.
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Jackson Pollock em 1843, que comegou a ser articulado o Expressionismo Absirato,
a primeira vanguarda artistica norte-americana. Nos Estados Unidos, Pegqy
pareceu se conscientizar da gravidade do momento hisiérico que viviam e do papel
que poderia desempenhar junto as artes num periodo de crise. Em entrevista a

imprensa, em novembro de 1942, declarava:

Eu estou inteiramente consciente da responsabilidade que assumo abrindo
a0 publico esta galeria e a colecao que contem num momento onde as
pessoas lutam por sua vida e sua kberdade. Esta empresa 86 terd sentido
se estiver a servico do future em lugar de comemorar o passado

O mundo nunca mais foi o Mmesmo depois da segunda guerra mundial. A
modemidade se mundializou e o capitalismo se fortaleceu num espaco
transnacional que levou & extingZio dos grandes impérios coloniais. De acordo com o
sociblogo Octavio lanni, em A Socledade Global, |

Hé ceracteristices da sociedade mundial Que se revelam de modo
particularmente nitido quando ocorem conjuntures critices. Nessas
ocasibes, explicitam-se relacSes, processos e estruturas pouco visivels, ou
mesmo insuspeitados. A Primeira Guera Mundial, de 1914-18, a Grande
Depress8o Econbmica Mundial, iniciada em 1929 ¢ a Segunda Guerra,
dos anas 1939-45, s3o exemplos muito claros. (... ) Em todos esses casos,
03 acontecimentos fomam explicitas caracteristicas essenciais da
sociedade mundial { ... ) revelam-se relacdes, processos e estrutures sinda
pouco conhecidos, operando em escala global ¥

* Peggy Guggenheim, Trenton New Jerssy Times, (6/11/42), reproduzido em S. Guilbaut, op. cit., p.87.
¥ Octavio lanni, A Sociadade Global, op. cit., p.11.
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Todos os episodios mencionados apontavam para um nove processo: a
dissolucdo das fronteiras, a destemitorializacdo, promovida pela modemidade, era
mais ampla, nfo ficava restrita ac dmbifo da culiura e da arte, envolvia nacles,
impérios e continentes. Era cada vez mais evidente que o mundo se encontrava
ligado por um destino comum, A ascens#o do totalitarismo nos anos 30, que acabou
culminando na segunda guerra mundial , tornou esta realidade mais transparente.
Ta!;fez os Estados Unidos tenham side uma das primeiras nacles a comegarem a
sé reconhecer a parlir deste fendmeno. Até a guema a politica oficial norte-
americana havia se pautado por um igolacionisme nacionalista. Era como se o pals
pudesse se preservar, se desenvolvendo autonomamente, em relago & conjuntura
intemacional. Alguns fatos marcantes vieram fhes apontar gue doravante a
manutencdo desta posicio, como via para o crescimento econdmico e politico, era
inviavel. Citamos aqui trés deles: a fransnascionalizacio das grandes corporagles,
a ocupagao de Paris - capital cuttural do mundo ocidental - pelos nazistas e o atague
a Peari Harbor.

Para fazer frente & racess3o econdmica, o govemo americano criou uma série
de medidas legais favorecendo a formacio de trustes e monopélios. No final dos
anes 30, com a retommada do crescimento o Estado americano se defrontou com 3
emergencia de impérios éutanomos, gestados em seu inferior, cujo poderio
ultrapassava as fronteiras nacionais. Em 1938 o Departamento de Justiga dos
Estados Unidos adotava as primeiras medidas anti-fruste com o objetivo de conter a
expansdc dos monopélios. Apds a enfrada na guema a aglo do Estado se
intensificou. A poliica econdmica dos trustes fol reprimida, mas a

muitinacionaliza¢ao do capital era imeversivel, Restava aos Estados Unidos a safda
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de montar uma situagfo vantajoga no jogo econdmico 'iransnacional. Neste
momento o nacionalismo americano, assume um tom internacionalista, e o govemo
passa a se amegimentar para conquistar uma posicdo de destaque no mundo do
pés-guerra. A primeira providénciz foi comecgar a arlicular a paz. ,

A ocupacio de Paris revelou a vulnerabilidade dos grandes centros
intermacionais e o ataque a Peari Harbor a vulnerabilidade do Departamento de
Def;.-sa Americano. Ambos conjugados mostravam a impossibilidade de
neutralidade no universo contemporéneo. Para os norte-americanos a cuitura
ocidental e a democracia - ¢ pafrimdnios da Mumanidade’ - estavam ameacadas,
como elas a nac&o americana também.,

O meio erudito americano ficou indiferente diante desse ataque direto,
explicito ¢ intencional contra o mundo da erudiglo, ameagado em sey
frabalho e sua prépria vida. [...) £ af que & histéria perguntard: como
pudemos olher como espectadores uma guerra que tinha lugar contra nés
mesmos? (Archibald Macl eisch, "The Irresponsibles”, Nation, msio de
1940)%

Em 19843 - com o pals envolvido na guerra - o intemacionalismo se apresentava

como uma unanhimidade entre og americanos: democratas, republicanos,
progressistas, esquerdistas, a imprensa, se enconfravam reunidos em tomo da
questdo. Uma pesquisa do Gallup apurou que a maior parte do publico desejava a
criacdo de instituicdes intemacionals para preservacio da paz. O sonho americano
era criacio de um nove mundo apés a guerra, sob a lideranca da América. O artigo

de Henry Luce - Proprietdric da cadela Time-Life - “The American Century®, ao

% Reproduzido em Serge Guilbaut, op. cit.,p. €8,
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mesmo tempo que € representativo das aspiracdes do'minantes, i@ apontava para a

problemética da globalizagZo™ -

Por exemplo, para ter certeza de compreender o mundo que ¢ o nosso no
século XX, ¢ preciso a0 menos ter em mente s guetro proposicles
seguintes. Primeiro, esse mundo, com seus dois bilhBies de habitantes,
constitui pela primeira vez em sua histéia uma entidade unica,
fundamentalmente indivisivel. Segundo, o homem modemno odeia & guerra
[...] ela ameaca a existéncia mesma da espécie. Terceiro: o mundo no qual
nds vivemos, & novamente pela primeira vez na historia da humahidade, é
capaz de cobuir, gracas a sua produco, todas as necessidades materiais
da famiiia humana em sua totalidade. Quarto: se deve exibir satide e vigor
80 nascer, o séculd XX deverd ser, em grande medida, um sécuk
americano.

A globalizac3o dava os primeiros sinais de sua presenca, mas ainda
Compreendida enquanto intemacionalizago. Globalizagdo e intemacionaiizagiio
porém sdo fendmenos distintos. Antes de avancarmos, cabe aqui uma andlise das
diferencas que separam o0s dois conceitos. A internacionalizagio, como a
globalizac8o, implicam em expansdo, queda de fronteiras e aproximaqao de
Culturas, mas operam de maneiras diversas. Como a nagho, a imemacionalizacfio
fol uma etapa da historia da humanidade em direcgo & “civilizagdo-mundo™*, 3
sociedade globalizada.

A nag8o foi um dos primeiros exercicios no sentido da modemidade. Ela retiroy

0s homens de suas referéncias locais e comunitarias para reintegrados a partir de

% Hemry Luce, “The American Century”, publicado no Life Magazine de 17/2/1941, p.61-65,
reproduzido em S. Guilbaut, p.77.

* Ver Renato Oz, Mundisizacdo 8 Culfurs, Sao Paulo, Brasiliense, 1994,
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uma esfera mais ampla, a sociedade nacional. Contudo, a base da articulacdo das
peguenas comunidades, das aldelas primitivas e da naglio modema s30 as
mesmas: ela se constituem na integracfio de fotalidades a partir de um referencial
exierior. As pessoas permanecem ligadas em torno de uma identidade comum.
Idenfidades estas, que se consiréem e adquirem significado através de modelos
normaﬁvos, fundados e legitimados por tradigles. A naglio, produto de um mundo
que se modemiza, se fundamentou em tradigfes inventadas® .Da aldeia ao Estado
Nacional, a identidade esta vinculada a idéia de pertencimento. Pertencimento a
uma comunidade, a um teritério, a uma fradigfio a partir dos quais os individuos se
reconhecem, se situam no mundo e atuam sobre ele® .

A intemacionalizacio consiste na exportaglio, para além das fronteiras
nacionais, de modelos econbmicos, poliicos, filosoficos, modos de ser e viver,
conteldos artisticos e culturais, produzidos em nacgSes polfica e aconomicamente
fortes o suficiente, para adquirirem hegemonia internacional em aiguns ou em
muitos setores. Modos de ser, ver ou agir, 30 incorporados por outras sociedades
em regiles remotas do globo. No mundo da érte e da cultura, a internacionalizagio
¢ a fransformacfio de uma tendéncia artistica ou uma teoria, em modelo normativo
operando em &mbito Interacional. O impressionismo, o cubismo, assim como o
fordismo, o capitalismo e o comunismo , sfo alguns exemplos de expressdes
internacionalizadas operando em véras partes do mundo. A intemmacionalizacio j&

esta ligada 3 destemforializacdo: frata-se da desteritorializacdic de modelos,

% Ver Eric Habsbawn.A Invengdie das Tradicles, Sio Paulo, Paz e Terra, 1084,
¥ Ver Jurgen Habermas, Para Reconstrucée do Matsrisksmo Histrico, Sao Paulo, Brasiiiense, 1990.
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normas e fradicdes, Conio @ nacdo, a intemacionalizagdo implica na aproximac3o e
integraciio de individuos e culturas a partir de universais, num processo de
transformagdc de diferencas em similaridades. Ela vem com um fom civilizatério,
sendo que un.a de suas primelras e mais fortes expressbes 830 os impérios
coloniais. A internacionaliza¢8o esta fundada na ideologia da ocidentalizacZo do
mq_ndo .

A globalizagio é o reverso da medalha. Comeca a despontar quando os
movimentos intemacionaiizantes passam a fathar e o processo civilizatdrio de
ocidentaliza¢fio do mundo vai enfrando em colapso - quando a fragmentagfo
acienada por uma modernidade consolidada se toma visivel em diferantes esferas
da sociedade. A modemidade, como j4 safientamos em oufras passagens, se funda
na ruptura com a culfura normativa - registra-se um deslocamento do centro das
referdncias do exterior para ¢ interior. Na esfera das artes e da ciéncias, que
amtecipam este fendmeno, passa a ser o individuo » encamado na malerialidade
social onde atua, o formador de sua prépria vis3o de mundoe, e no mais Escolas,
Academias, igrejas. Renato Ortiz observa que a globalizag8o 86 existe enraizada
nas praticas cotidianas. Os homens passam a estar cada vez mais ligados pelo
destino, pelas experiéncias sociais e por um repertério simbélico comum ¥ . Mas os
usos sociais diferenciados dos agentes s30 um dos fatores que transformam a
realidade globalizada num espacgo de heterogensidade & nio de homogeneizagio,

Qutro aspecto, ressaftado por Paula Montero®, & que neste movimento as

3, Op.cit,, p.30/31,

% Paula Montero, “A etnografia numa sociedade mundial’, Novos Estudos, CEBRAP, ro. 36, julho de
1903,
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especificidades culiurais - de grupos como os indigenas, os nordesfinos oy og
judeus ortodoxos - incorporados em outro universo , @m vez de desaparecer,
acabam muitas vezes se fortalecendo. Adgquirem outro vigor num mundo onde
habitam - ainda num clima de extrema tensio - uma pluraiidade de visles.
Enquanto a infemacionalizag30 6 um processo que se impde de cima para baixo, do
restrito para o ampliado; a globalizacio se realiza numa esfera mais ampla, nas
bas?s materiais da vida cofidiana em diferentes regifes do planeta. Neste novo
éspaco que comega a fransparecer a parlir da segunda guerra mundial, a
hegemonia da cuftura ocidental passa g ficar ameacada.

Nos Estados Unidos, durante a Segunda Guerra Mundial erncontramos
convivendo , as vezes operando integradas as duas fendéncias: o internacionalismo
¢ a globalizacfio. A esfera da politica, em todos os dominios, inclusive no das artes,
esta foda direcionada para a intemacionalizac®o. J4 no mundo dos arfistas
plasticos, concentrados no Greenwich Village, a globalizagie comegou a emaergir
como uma realidade concreta. Com o final da guerra este fato veio a tona. Pintores
isolados pelo conflito, em diferentes partes do mundo produziam obras, que
mantidas as especificidades locais e pessoais, apresentavam um trago comum:
eram expressionistas e abstratas.

A partir de 1842 o govemo atuou ativamente na preparagao do gue seria 0 novo
século americano. No campe da cultura e das artes - assumindo o papel de
guardidgo do patrimonio artistico cultural da humanidade durante a guerra -

arregimentava-ge para transferir no pés-guerra a lideranga artistica de Paris para




147

Nova York. Por um equivoco de interpretaco a bandeira da politica artistica passou
a ser a arte modema. Nova York, e oulros Estados da confederac?o, vinham
abrigando a maior parte dog modemistas europeus exilados em razdo da
perseguicdo dos regimes totalitirios. Assim os Estados Unidos 8% convertey no
protetor das artes e da cultura, que a horda de barbaros que dominava z Europa
projetava destruir, Mas em verdade o Que ocorria era que os Nazistas propunham a
destruicio das tendéncias modemas que viam como um foco de degeneragio
Cultural. A salvacdo da verdadeira arte estava na eliminacdo da producio modema.
Eram inimigos da cultura moderna e nfio da cultura em geral,

A pouﬁca.nacionalista dos anog 30 havia dado suporte a um grande nimero de
artistas durante a depressao, cujos resuitados j& apontavam para a fofmacao de um
meio artistico de massa. Em cerca de 5 anos, 32 000 artistas expuseram em 1600
exposicies organizadas por todo pals. A maior parte dos exposifores eram
representantes de facgles fradicionalistas e regionalistas e alcangavam grande
Sucesso enfre o publico, em mosfras cuja visitaglo oscilava enfre 75 e 400 pessoas
por dia. Com a mudanga de enfoque na politica americana, a década de 1840
acabou transformando a intemacionalista cultura modema em estandarte de uma
nova era. Os americanos, em geral conservadores em arte e refratarios ac
modermismo, viram o MoMA da noite para o dia transformado em centro articulador
da politica artistica do pais.®

Mas , permanecia um vazio na nova estratégia, que necessitava ser preenchido

com urgéncia: a criacio de uma vanguarda americana. Uma polémica, iniciada com

% Sobre esta passagem ver: Russel Lynes, op. it Dore Ashion, op. cit.; Serge Guilbaut, op.oH.
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uma carta enviada ac New York Times, em 1841 , por Samuel Kootz, publicitario
numa companhia de cinema, levou o campo artistico a se organizar nesta direco.
Kootz - que j& havia escrito um livio sobre arte americana @ que viria a se tornar um
dos principals galeristas da cidade no final da década - desafiava os arfistas
americanos a produzirem uma arte que fosse reaimente inovadora e vigorosa, para
ocupar a lacuna deixada pela queda de Paris. Homem de propaganda, conhecedor
dosh mecanismos de venda, percebeu a emergéncia de uma conjuntura favorave!

para cniag3o de um mercado para arte americana.

Nes circunstincies atusls, o futuro da pintura estd provaveimente na
América. A infelicidade, entretanto, & que nossa pretensfic de vir a ser o
quartel general da arte mundial nfo & apenas geogrdfico. [...] Durante
esses dez ultimos anos, provaveimente passei tanto tempo nas galerias
quanto 0s criticos. {...] N3o vi um s6 pintor se afastar de seu caminho
habitual. Eu ndio vi uma sé tentativa de experimentar o novo, de apeffeicoar
uma nova técnica pictural. {...] Durante esses &N0s, Nos queixamos que os
franceses nos roubavam o mercado — e bem, as coisas estfio no bom
caminho. As galerias t8m necessidade de talentos novos, idéies novas. Em
todos os paises, ouvimos o tilintar das moedas, Tudo o que vocés devem
fazer, rapazes e mogas, & tomar as coisas de uma maneira nove; refletir um
pouco para mudar. Deus sabe que vocés fiveram tempo de descansar, '™
A carta de Koolz - qualificada pelo jomal como bombshell - la de encontro a

polftica defendida pelo reduto formado pelo MoMA, os modemistas europeus,
intelectuais como Shapiro e Greenberg e a galeria de Peggy Guggenthelm: era a
favor da inovaco artfstica, do infternacionalismo e ainda apontava para a

organizagdo de um novo mercado de arte. Por éssa razio, seu autor, foi

% Samuel Koots,cartaaoNowakTms,cﬂadamalﬁgo‘merblemofSeeing". assinado por
E.A.Jewell, critico de arte do jornal, em 10/8/1941. Reprodwzida em 5. Guilbawt, op. cit,, p.B3/84.
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imediatamente contado para integrar a rede. Segundo Serge Guilbaut, somente
num perfodo de guerra e restruturagiio que, “um publicitatio trabalhando para uma
companhia de cihema, ao enviar uma carta/panfleto, vira do avesso a estrutura da
cena artistica, recebe um corr_trato para corganisar uma exposicdo, escreve um livro
sobre arte americana, e é incluido no comité consultivo do MoMA, antes de abrir
uma galeria de pinturas e fazer fortuna.”'"

; Para os artistas americanos que realizavam um trabatho inovador, que viram
suas esperancas frustadas no projeto de arte do govemo e ndo encontravam
espaco nas instituicbes, a carta representou um estimulo. A exposi¢ao organizada
por Sam Kootz, na Macy’s - uma das malores lojas de departamento do pafs - e
infitulada “Living American Art” fol outro estimulo, mostrando que as colsas
estavam mudando. Conforme Dore Ashton de acorde com o Press-release da
Meacy'’s - datado de 31de dezembro de 1941 - "foi dito que a exposiciio refletia
varias das tendéncias pronunciadas da pintura americana; entre elas, abstraco,
expressiornismo, surrealismo, primitivismo, realismo e algo chamado texturismo.
Tudo igso foi colocado com o objetivo de contribuir para um 'melhor entendimento
de nossa obra nafiva’. E, significativamente, 'em concordancia com a politica
estabelecida da Macy's, os precos eram ‘o baixos quanfo possivel. Essa
afirmagdo se justificava, pois os Pregos das pinturas iam de 24 a 249 délares. A
mosfra inclufa entre suas 179 obras, duas pinturas de Rothko, infituladas Qedipus e

Antigone, por menos de duzentos délares cada, vérlas obras de Avery que varlavam

0 5, Guitbaut, op. cit.,p. 85,
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de 48,75 a 124 dblares e pregos igualmente moderados para obrag de Bolotowsky,
Holty, George L. K. Morris e Jean Xceron”, '™

Em tomo de 1939, registramos outra modificacdo com relaclo a arle
americana, com o mecenato do Estado sendo substituido pelo privado, revelando
Que comegavam a obter reconhecimento junto a um pablico mais amplo. Em 1937 a
Cantainer Corporation e a IBM iniciavam suas colegles de arte. Em 1839 Pineapple
Company, contratou uma série de artistas, enfre os quais Georgia O'Keeffe e isamuy
Nogushi, para viajar até o Hawai e registrar suas impressGes. A Encyclopaadia
Britannica comecou a afuar no campo em 1943, seguida em 1944 pela Pepsi-Cola -
que iniciou Instituindo uma grande exposicdo anual de arte contemporanea. Na
primeira mosira foram impressos 600 000 catdlogos com uma obra de Stuart Davis
reproduzida na capa. Posteriormente foi confeccionade um calendario ilustrade com
reproducdes de algumas das pinturas expostas. O saldo da Pepsi-Cola, assim como
as colegles das empresas & a exposicdo do Macy's, refletiam a profunda
segmentacdo de tendéncias que caracterizava a pintura norte- americana,

Todos estes eventos aumentaram considersvelments a popularidade das artes
nos Estados Unidos. Influenciada por eles, a nova classe média em ascensfo foi se
convertendo em publico e cliente. A freqléncia ao Metropolitan Museum e ao MoMA
aumentou significativamente no infcio da década de 1940.- Em 1942, outra grande
loja de departamentos, a Gimbel, colocou a venda, com grande sucesso comercial,
a colecdo de objetos de arte que pertanceu a Willian Randqlp_h Hearst. Afravés de
sua loja de departamentos habitual a classe média podia adquirir um pouco do

%2 Dore Ashion, The New york School, op.cit., p. 1458 146, -
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prestigio do magnata, fransformado em personagem do cinema, pelas mfos de
Orson Welles, em O Cidad#o Kane. Os €spagos comercials populares, passavam a
oferecer aos clientes, além dos produtos de costume, a experiéncia de compartilhar

um pouco da magia que cercava os grandes homens e as grandes obras de’arte.
Na mesma linha, em junho de 43, a Macy’s armou uma jogada mais ousada, que
comecou com a publicacio de um anincio no New York Times:

A Macy's pbe 2 venda telas aul@niicas de Rembrandt, Rubens etc. Uma
colegio de quadros valendo 130 mil ddlares, ac preco mais baixo possivel
{.-.] Pague somente um tergo do valor no momento da compra na Macy's.
Voce tera vérios meses para pagar. Senvigo ndo inciujdo. '®
A arte se tornava um fendmeno de massa entre os americanos. A producgio

artlstica do pafs, presfigiada pelas empresas, pela Life e pelas revista de decoraclio,
foi se popularizando, levando a um nivelamento de valores, ao qual as elites
prontamente reagiram. Apontava-se uma mudanca na clientela que envolvia a
dessacralizac8o da obra de arfe e sua transformacdo em simples produto. A
inromissdo da massa ameacava a hlerarquia que o reduto modernista acabara de
fundar. Era importante separar o jolo do trigo - enconfrar a verdadelra vanguarda e
destacdla da pluralidade de tendéncias que assolavam o meio artistico. Neste
contexto se realizaram os movimentos decisivos na construgio de uma vanguarda
norte-americana, onde um grupo da arlistas plésticos inovadores tiveram uma
atuacdio fundamental, conseguindo alcangar a visibilidade que ansiavam.

No final de 1942, o Matropolitan Museum ( MET) organizou a exposicio “Artits
for Victory”, com 1418 obras de artistas vivos americanos expostas. Tratava-se da

"% Reproduzido em $.Guilbaut, op. cit.. p.124.
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mesma gelela geral de sempre, 'm'as que desta vez encontrou uma reacéio vinda do
meio artistico. Na ocasifio j4 era possivel identificar a formagfio de facgles
inovadoras entre os arlistas que fizeram parte do Projeto Federal de Arte {(WPA),
Uma delas estava ligada & Federagdo de Pintores e Escuitores Modemos, um
produto da dissidBncia Trolskista do Congressc de Arlistag Amaricanos,
influenciados pelas idéias de Meyer Shapiro. A maior parte de seus integrantes -
alguns dos quals j& enveredando em direcdo a um trabalho abstrato - fol cortada
pelos organizadores da exposicdo. Em janeiro de 1 843, o grupo preterido,
apresentou uma espécle de 'salfo dos recusados’ no Riverside Museum. O fexto do
catalogo, assinado por Bamett Newman, um dos principais pintores abstratos
americanos da década de 50, colocava:

Se nos apresentsmos como um grupo de artistas americanos modernos é
porque sentimos necessidade de mostrar ao publico um conjunto de obras
que refletem corretemente 8 nova América que surge aos nossos othos e a
imagem da América que se tormara um dia, esperamos, o centro da cufturg
mundial. [..} Nds que dedicamos nossa vida a arte - & arte modema -- &
arte modema americana, em uma época em que as pesspas sip
aplaudidas desde que gritem "ndo temos nada a fazer com & arle, mostre.
nos o velho balde de caivalho!", estamos bem decididos a mostrar em
nossas obras, nossos afelfers e nossas galerias, 0 Que s80 es verdadeiras
exigénclas da cultura de uma América nova, '™
Q critico do New York Times, Edward Alden Jewell, acostumado a exercer

moma e burocraticamente sug fungdio, achou o teor da resposta um tanto alterado,

¢ as colsas ficaram por ai. Em junho do mesmo ano, na exposicio anual da

104 ImmduﬁodomtﬁhgodapﬁmeimexpoaipéodogmpoAmemMOdanWs. no Riverside
Museumn em janeiro 1943, Reproduzido em S, Guilbaut,p.89.
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FederacBo , a critica do New York, através de Jewell, mais uma vez se manifestou,
observando a ligagdo de algumas obras com a Escola de Paris, como nada que
valesse a pena comentar, salientando o carater hermético de um ou outro artista,
como uma dificuldade. A reaclio dos artistas, aos comentdrios moderados da
critica, foi dasprdporcional. Ndo dialogavam com Jewell, mas com toda uma
conjuntura adversa do mundo arfistico americano em rela:;ﬁo as tendéncias
inovadoras. Mark Rothko e Adolph Gottlieb redigiram um manifesto, auxifiados por
Bameft Newman, expondo seus principios estéticos, cujas passagens principais
reproduzimos abaixo:

Nao pretendemos defender nossos quadros. Eles falam por g Vemo-los
como a expressfio de ume arte perfeitamente intefigivel. (... } O que ests
em discussio agqui, segundo nos parece, nfo é o fatoc de dar
esclarecimentos sobre as pinturas, mas o de perguntar se as idéias
intinsecas veiculadas denfro das molduras daqueles quadros t8m uma
significac8o. Acreditamos que nOsses quadros revelam nossss crengas
estéticas, algumas das quais vao aqui enumeradas;

1. Para nos, a arte & uma aventura num mundo desconherido que pode
ser explorado apenas pelos que estao dispostos a assumir riscos.

2. Esse mundo da imaginag#io se opde ao senso comum com todas as
forcas e liberdades de fantasia,

3. E a nossa fungio, como artistas, fazer com que o especiador veja o
mundo segundo a nossa olica, e ndo segundo a dele

4. Nés privilegiamos a expressfio simples do pensamenip complexo.
Preferimos a forma de grandes dimensfes, pois esta produz o impacto do
inequivoco. Desejamos reafirmar g superficie do quadro. Somos pelas
formas planas, por serem as que destroem a iluso e revelam a verdade.
5. E noglio largamente aceita entre os pintores que, nfio importa o que se
pinta, o que inferessa & Que seja bem pintado. Isso ¢ a essdncia do
academicismo. Nio existe isso de fazer boa pintura em forno de nada.
Afirmamos que o tema é ciucial, e que s6 o tema, tragico e intemporal, &
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valido. Com ieso estamos afimando o nosso parenteaco espirtual com a
arte primitiva e arcaica.

Conseqlentemente, se nossas obras encerram esse tipo de crenga, elas
devem ofender quem quer que esteja afinado com decoracdes de interior,
com quadros para por em casa ou pendurar sobre larefras, com quadros |
que maostrem cenas da vide americana ou temas socigls. igualmente,
devemn ofender aqueles que apreciam obras de fancaries premiadas,
aqueles que prezam o espiiito da National Academy, da Whithey Academy,
da Com Beit Academy e todos aqueles que gostam de outras drogas e
porcarias que andam por al.'™

Enviaram o texto ao New York Times que, fomeceu uma pagina inteira para o
grupo, publicando além do manifesto, fotos dos trabathos dos artistas. Pela primeira
vez emergia na midia de Manhattan, um grupo de arlistas modemos, com uma
postura intelectual deﬁhida, intemacionalista, revelando potencial para se tornarem a
primeira vanguarda do pais. O manifesto assinalou a prezenga daqueles gue se
encorniravam até entdo marginaiizados e posteriormente viriam a ser reconhecidos
como a Escola de Nova York. Em diferentes ocasides estiveram identificados com
ela - além de Jackson Pollock (1812-1956), seu grande heréi - Mark Rothko {1903-
1970 ), Bamett Newman (1905- ), Adolf Gottlieb { 1808 ), Arshile Gorky ( 1905-
1948), Willian Baziotes ( 1912-1963), Willam de Kooning (1904), Robert Motherwell
(1915 - 1981), Clifford Sfifl (1904 - ), Ad Reinhardt (1913 -1867), Franz Kline { 1810-
1962), Philip Gusten, Bradley Walker Tomiin, entre outros.

1% Adolph Gottlieb e Mark Rohtko, Depoimento, 1643, Reproduzido em H.B.Chipp, Teorias da Arfe
Moderma, op. cit., p.553 & 554. '
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A Escola de Nova York nunca chegou a ser um movimento, como os
modemistas europeus, e muilo menos uma escola. Tratava-se de um grupo
heterogéneo de artistas - vindos de diferentes partes do pals e do mundo -, muitos
dos quais ligados pelo Projeto Federat de Arte (WPA), se enconiravam reunidos
durante a guerra no Greenwich Village. A vida artistica no Village, como bem

observou Dore Ashton, era muito diferente de Paris.

... em Paris, mesmo depois da Segunda Guerra, se quisesse conhecer o
que o0s construtivistas estavam pensando, vocé sabie qual o café que
deveria freqlientar, e se guisesse uma amostra de surrealismo, podefia
encontrar seu caminho apropriado para Clichy e sentar-se exstamente no
péatic de Breton. Embora houvesse pouco intercAmbio entre os varios
grupos dentro da Escola de Paris, sempre havie ntcleos que tomavam
concebivel uma definicio.

Em Nova York, havia certamente circulos de arlistas e seus
simpatizantes que jamais se tocavam, ou que se misturavam apenas
raramente, mas o selo de uma ideologia nunca era preciso. {...) Muitos
eram atraidos para Nova York e seus artistas justamente por causa de sua
impresso cadlica de uma atividade vital gerada por nenhuma ideologia
especifica. {...) um cendrio artistico em que todos eram diferentes uns dos
106

outros.
Os loft rafs - como eram conhecidos 08 artistas do Village - resuitaram de uma

mulfiplicidade de individualidades, que coexistia com uma certa tensdo, algumas
vezes derivando em confiitos, como a ruptura entre Stuart Davis e Arshile Gorky.
Desenvolvendo frabathos diferentes, eram amigos chegados, que se afastaram por
diferencas ligadas a tradicao cutural e a musica. O primeiro era um homem de

Filadélfia, enquanto o segundo, um imigrante pobre, saldo diretamente de sua aldela

% Dore Ashton, The New York School - a cullural reckoning, op. ct., p.2.
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na Arménia para o mundo artistico do Greenwich Village na década de 1820, Davis
era um aficionado do jazz e assiduo fraqlentador dos bares do circuito. Gorky, que
0 acompanhava pela noite, invariaveimente apds alguns drinks, irompia pelo
ambiente dangando e cantando musicas folciéricas arménias, que nfo costumavam
agradar o pessoal da cultura do |azz. A intolerancia do pintor americano com a
atitude exdtica do amigo, acabou por separa-os definiivaments.

Mesmo o grupo da Escola, que produziu o Expressionismo Abstrato americano,
era bastante segmentado. Mark Rothko, Adolf Gottlieb e Bamett Newman, tinham a
mesma idade e eram amigos. Passaram em algum momento pela Art Student
League, de John Sloan, mas o resto de suas trajetorias foi diferente. Rothio passou
a inféncia na Rissia - onde nascey - » @ juventude no Oregon, estudou em Yaie e
trabalhou na WPA, No inicio dos anos 40 pintava cenas urbanas de Nova York .
Golilieb e Newman eram nova-iorquines. O primeiro, um aufodidata, que andouy
pela Europa e pelo Sudoeste americano. Suas mais fortes influéncias foram a obra
do concretista uruguaio, Joaquim Torres Garcia - que viveu na Europa e em Nova
York - e a arte indligena americana, Newman, também afetado pela arte dos indios,
cursou a Universidade de Comell, antes de pensar em se transformar em pintor.
Franz Kline, nasceu em Pensilvénia, estudou arte em Londres e em 1938 mudou-se
para Nova York. Pintava paisagens, ruas e refratos. Ganhava a vida vendendo
caricaturas, e decorando bares e cabarés da cidade. De Kooning foi um artessio
holandés, que frabalhou na WPA ac lado de Willian Baziotes e Jackson Poiiock,
Pollock passou a infancia no Wyoming , a juventude em Los Angaeles e no Arizona.
Comecgou a pintar acs 17 anos frabalhando com Thomas Hart Benton, o mais

importante dos regionalistas dos anos 30. Trabalhou também com o mexicano
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Siqueiros, por quem foi influenciado. Admirava as pinturas rupesfres e foi antes de
tudo um homem do OQeste americano, que passava parie do tempo livre,
percorrendo com seu automével vetho as planicies desta regiao. '’

John Ferren { 1905, Oregon), que ap6s nove anos na Europa, refomou a Nova
York em 1938, se !igandd aos artistas moderos, enfatizou a multiplicidade de
ideptidades como uma caracteristica do grupo:

Os pintores deste periodo partthavem de certas idéias sobre a pintura e
sobre o processo de pintar. N3o parfilhavam - e ainda ndg partitham - de
um estilo de pintura. Cada um tem um estily proprio, cada vez mais
individual e pessoal. Foram os de fora que capitalizaram sobre um Jeito’ e
fizeram com que esse jeito parecesse um estilo, '™

Tom Wolffe, quando aborda a boémia do Village, nos anos 30 e 40, expse multo

bem a segmentacio que caracterizava o melo. A boémia, observa, “é formada de
cénacles, escolas, cdten'es, clirculos, cliques. Consequentemente, se um cénacle
vier a dominar a bo&mia, seus ponfos de vista poderéio muito bem prevalecer na
aldeia inteira ( também conhecida como ‘mundo da arte’). “1®aq clivagens
predominavam também ne interior do universo dos modernos, que a partir de 1946,
passaram a ser compreendidos enquanto uma totalldade Integrada pelo campo
artisfico, sob o rétulo de Expressioniemo Abstrato ( Clement Greenberg) ou Pintura
da Ac#o ( Harold Rosenberg).

Durante a idade das Trevas - isto é, o interltidlo da década de 30, em que
reinou o Realismo Soclal - pequenos ‘cénacies'de modernistas mantinha

"% Var Irving Sandler, The Triumph of American painting, New York, Praeger, op. o ; Dore Ashton, The
New York School, op. cit.;Mark Rothko, London |, The Tate Gallery, 1987; H.B.Chipp, Teorlas dx Arfe
Maderna, op. cit e Ellen H. Johnson, American Arfits on At op.cit,

108 1onn Ferren, "Epitéfio para uma vanguarda”, 1958, reproduzido em H.B. Chipp, op. ci., p.582,
'® Tom Wolfie, A Palavra Pintads. Porto Alegre, LRPM, 1987, p.50.




158

viva a fé na boémia, abaixo da rua Quatorze. { ...) O ‘cénacie’mais influente
revolvia em torno de Hans Hoffmann, um pintor alem#o cinquentdo que
simplesmente nfo dava ouvidos sos instrutores militares e dingia sua
escola de arte em Greenwich Vilage como um posto avangado da filosofis
de l'art pour lart e da pintura abstrata. Outro ‘cénacle’ se reunia no estudio |
de um escullor, Ibram Lassaw; este Inclula Ad Reinhardt & Josef Albers e
com o tempo transformou-se numa organizaco, a American Abstract
Artists. O A Triplo parecia animado principalmente pelo rancer contra /e
monde, e em particular pelo Whitney Museum e o Museum of Modem At,
por patrocinarem obras abstratas européias ( e, caso seja preciso
acrescentar, nio a deles). Um terceiro circulo de amigos, snire eles Adolf
Gotilieb, Mark Rothko e Mitton Avery, era conhecido como ‘Os Dez' . Um
quarto grupo se reunia em torno de John Graham e inciula De Kooning,
Arshile Gorky, Stuert Davis e David Smith. Um quinto grupo era formedo,
entre outros, por Roberto Matta, Wiliam Baziotes e Jackson Pollock, este
casado com uma participante do ‘cénacle’ de Hoffmann, Lee Krasner,
fechando assim o circulo. '

Um dos articuladores do nicieo do Expressionismo abstrato e uma das pontes
entre os artistas e a galeria de Peggy Guggenhein, Robért Motherwell fol um outro
de espécime de Joft rat do Village. Fitho de famllia da aita sociedade de Washington
- seu pai ha ocasido da guerra era diretor do Wells Fargo Bank, um dos malores do
pals - se formou em filosofia em Havard, esteve por Parie e Iniciou uma carreira
académica na Universidade do Qregon, antes de decidir a se tomar pintor.
Comecou a pintar no Village em Nova York, para onde se mudou em 1940, com a
intenciio de estudar Histdria da Arte em Columbla com Meyer Shapiro. Trabalhava

lsolado, nio conhecla ninguém, apenas Shapiro, de quem morava proximo e

10Tom Wattfe, op. cit., p. 50/51.
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ocasionalimente costumava procurar para mosirar seus trabalhos. Numa destas
ocasifes o historiador 0 aconselhou a se aproximar de outros artistas, como uma
forma de desenvoiver o sua obra. Segundo Motherwell, elé conhecia muitos artistas.
“Queria saber quem ey gostaria de conhecer, porque se fosse possivel ele faria a
apresentacdo. (...) quis saber se eu nfo mé interessava peios surrealistas
parsienses ( a maioria deles estava axilada em Nova York) Eu respondi que, a
Juigar pelo pouco que conhecia, eu também ndo gostava da pintura surrealista, O
que eu tinha em mente era o frabalho de Daii, o tipo mais literério. E ele me dissa
que, gostando ou ndo da pintura, o importante era o fato de eles formarem o grupo
de artistas mais ativos da cidade. Na época eles tinham por volta de 40 anos.'"

Os surrealistas foram um dos principais canais de infroducfio doe modemos
americanos no reduto do campo artistico, através de Peggy Guggenheim. Os
Expressionistas Abstratos se serviram de alguns recursos utilizados pelo grupo
surrealista - como a técnica do automatismo - para efetivar sua passagem para a
absfraco. Nunca partilharam do mesmo credo, tinham uma relagfio com o frabatho
artistico muito distinta da dos modemistas europaus. Os pintores norte-americanos,
de um modo geral eram refratérios ao Surrealismo. Segundo Dore Ashton;

Exceto por Gorky, que adorava cada palavra da doutrina surrealista (..)a
maioia dos pintores americanos e ambivalente em relagio ao
surregiismo. A velha suspeita dos intelectuais e da eleg@ncia ajudava-os a
resistir & obediéncia completa ao ponto de vista surrealista. Eram muito
parecidos com os estudantes brasileiros descritos por Claude L evi-Strauss
em Tristes Tropiques, que ‘consideravam a universidade como um fruto

" Robert Motherwet, "sm'morigemdaEmhdeﬁmyakumw@r.Ma Sidney
Simen, Novos Estudos - CEBRAP, no. 40, novembro de 1994, p.79.
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tentador, mas também venenoso, Esses jovens n&o tinham visto nada do
mundo... Contudo, tinhamos em nossas méos as mags do conhecimento;
e portanto, nossos alunoz nos cortejavam e  rejeitavam,
sucessivamente’. "2

Os comentérios de Robert Motherwell sobre o grupo revetam que as diferencas

eram mais profundas. Eram geracionais, num mundo em grande fransformagso,
emolvendo modos de ser e operar muifo distintos.

Formavam uma verdadeira confraternizag8io. Algo que nunca vi enire
arfistas. A maior parte dos artistas que conheci tinha por mefhores amigos
outros artistas. Mas sempre como um relacionamento pessoal, no como
um vinculo ideolégico. O sufrealismo era um sistema complicado de idéias
e afitudes, e nBo diria respeilo & arte apenas( ... ) Artisticamente eles
esiavam totalmente isolados.Sabiam que gs artistas norte-americanos se
afastavam, por ciimes ou por antipatia; talvez por se sentirem ameacgados,
ou simpfesmente por falta de interesse: n8o sei.'™
O primeiro surrealista que Motherwaell conhaceu foi o chileno Roberto Matta.

Tinham mals ou menos 2 mesma idade e logo se fomaram amigos. “Matta e eu
éramos ambos estrangeiros no cendrio artistico nova-lorquino. Ele, por ter vindo de
oulro pals, a0 passo que eu, apesar de norte-americano, ndo tinha passado por
dificuidades que meus colegas passaram.”''*Muito mais novo que os demais
surrealistas, latino-americano, Matta desenvolveu uma relagio edipiana de amor e
6dic com relagdo a eles. Em um determinado momento resoiveu que era hora de
organizarem um manifesto altemativo, que fizesse frente aos sumealistas e

revitalizasse o mundo das artes. Numa viagem que realizaram juntos ao México,

Y2 pore Ashton, op. cit., p. 89,
'™ Robert Motherwell, “Sobre as origens da Escola de Nova York”, op. cit.. p.80.
"4 R, Motherwell, op. cit., p.B1.
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Matta ensinou a Motherwell a teoria da escrita automatica desenvoivida por Aﬁdré
Masson. A idéia era reunir um grupo de pintores, para executarem juntoé este tipo
de tacnica e formarem um novo movimento. O arfista chileno conhecia o americanc
Willian Baziotes, que colocou a qupla em contato com os demais artistas. Um dos
primeiros procurados foi Jackson Pollock, que de acordo com Baziotes era o mais
talentoso do grupo. Motherwell conta que no primeiro encontro falou cerca de cinco
horas seguidas sobre o surrealismo, o automatismo - “que hoje chamariamos de

livre associagio” -, Kiee e Masson.

Para meu espanto, Poliock ouviu atentamente; { ... ) Ele falava muito pouco
e defxou bem claro, depois da segunda sessfo..., que ndo acreditava em
atividades em grupo e nio pretendia participar do manifesto que nés lamos
fezer.... Era mais ambicioso do que eu percebia. Naquele tempo, devido ao

-meu passado académico, eu gostava de fazer coisas POl elas mesmas,
meio gratuitamente. Como um ‘amador’ no sentido inglés, Polflock tinha tido
uma vida muito mais atormentada e | socialmente, muito mais dificl que a
minha. Acho também que ele refletia mais que eu a respeito de tudo,
apesar de nfo me dizer. Ele certamente estava interessado em um mundo
Que funcionasse. Para ele, vejo agora, o verdadeiro centro das atengles
era Peggy Guggenheim, n3o os suirealistas, '

Nessas alturas Motherwell, por intermédio dos Surrealistas, havia ficado amigo de

Peggy Guggenheim. Matta por sua vez, autor da idéia de formar um grupo, se

afastou do projeto, que cormia entdio por conta de Motherwell e Baziotes'™ . o

15 {dem, ibidem, p.85.

parte do sfabishiment intefnacional de arte. Nés, por outro lado, éramos uns solitdrics, ignorados e
nigﬂgenchdos;eloaiépodh'ﬂaﬂafomosco,masnéoahandonarlaassasaumﬂomundopornés.ﬂo
fim, apesardeterinsﬁgadolodoestemovimmﬂo,osmlaciommentosmisfortessedmnerﬂreos
préprios artistas noite-a ,PNqUudeemomdo,Mauamsdabmunamao,em&osegwm
nosso prdprio caminho.”op. cit, p.B4,
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nicleo se consolidou com as adesSes de De Kooning, Rothko, Still, Gottlieb,
Newman, entre outros.

Em 1943 Peggy Guggenheim tomou conhecimento dos americanos, através de
Pollock, Baziotes e Motherwell. Na ocasiflo planejava uma exposicio nacional de
colagens, com todos os grandes nomes inclufdos - de Schwitters a Picasso,
passando por Masson e Mird. Sugeriu aos pintores americanos que realizassem
algumas experiéncias na 4rea, “e se os resulfados fossem bons ( ela se reservava o
direito de julgar ), ela as incluiria na exposicdo”, fomecendo ao grupo sua primeira
chance de expor num espago de prestigio. Pollock imediatamente convocou
Motherwell - visto que nunca haviam realizado colagens antes - para que tentassem
em conjunto, alcangar algum resultado . “Assim fizemos nossag primeiras colagens
juntos. Lembro que Pollock queimava suas collagens com fosforos e cuspia nelas.
Em geral ele trabathava com uma violéncia completamente Inusitada para mim.
{Motherwell) """ A exposigtio de Motherwell na Art of This Century, em 1944, fol
baseada em colagens realizadas em tomo desta experiancia. Mas a primeira
individual dos americanos organizada por Peggy foi a de Jackson Pollock, em
novembro de 1943. Expuseram a seguir Baziotes, Sfill, Rothko, Reinhardt e
Newman. Porém Jackson Pollock permaneceu a primeira e grande estrela que
projetou a arte modema americana. A partir de sua exposicio uma vanguarda
artistica norte-americana adquiriu configuracdo. Peggy Guggenheim observa a

constelagdo de eventos mobilizados, permitindo que o fenémenc se concretizasse,

"7 \dem Ibidem, p.85.
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A Infroducso do catdlogo foi escrita por James Johnson Sweeney, que
ajudou muito & promover a carmeira de Pollock. Na verdade, sempre me
referi a Pollock como nosso rebenio espiritual. Clement Greenberg, o
eritico, tambeém veio & frente ¢ defendeu Polack como o meior pintor de
nossa época. Alfred Barr comproy She Wolf, uma das meifhores pinturas |,
da mostra, para ¢ Musey de Arte Modema. Dr. Morley convidou a mostra
para seu San Francisco Museum e comprou os Guardians of the Secref'™
. O campo artistico modemo, de posse de sua vanguarda, estabeleceu desde o

infcio 0s mecanismos de legitimacgso para distinguiHa do mercado de arte de massa
em franca expansdo. A vanguarda americana - caminhiando em direcao & expressiio
abstrata - era de diﬁqil compreensao para o grande publico, o que confribufa para
reafirmar a sua legifimidade. Diferentes das producles andnimas, divulgadas pela
Life e pelas revistas de decoracdo, tratavam-se de obras de autores, acessivels
apenas a uma elite restrita (de ricos e cultos). lgualmente seletos eram seus
velculos de divuigacsio: Partisan Review e Natlen, College Art~Journal,
representando a imprensa académica, a Fertune, do mundo grandes negocios e
finaimente a Harper's Bazaar, velculo da alta-costura ¢ do consumo de luxo. Em
abril de 44 o crifico J.J.Sweeney publicou na revista o artigo “Five american
Painters”, enfocando particularmente o frabalho de Poliock. No mesmo nimero
fotos de moda eram reproduzidas conjugadas com cbras de Leger e Mondrian,
estabelecendo um paralelo entre as linguagens da alta costura e da aita pintura. Em
margo de 1951, a Vogue Magazine publicou uma edicdo de modas fotografada por
Cecit Beaton, tendo ao fundo grandes felas absfratas de Jackson Polock. A

delicadeza da produgo de Beaton, de acordo com Thimothy J. Clark, atenuava a

" Peggy Guggenheim, citada em Dore Ashion, op. cit.,p.153,



Vogue , 1951. ( foto: Cecil Beaton).
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violéncia e a brutalidade das pinturas, fraindo seu espirito ao imtegra-las numa
atmosfera cultivada® . Segundo o artista, em uma de suas raras declaracdes, suas
pinfuras ndo nasciam do cavalete tradicional:

Dificiimente estendo minha tels sntes de pintar. Prefiro abri-la numa parede
ou no chéo. Preciso da resisténcia de uma superficie dura. Sobre o chio
me sinto mais 2 vontade. Sinto-me mais préximo, mais parte da pintura, j&
que dessa maneira posso caminhar & vola dela, trabalhar dos quatro lados
¢ eslar iiteralmente na pintura. Esse método aszemetha-ze ao método dos
pintores de arela indios do Oeste,
Continuc a me afastar ainda mals dos instrumentos habituals do pintor,
como o cavalete, a paleta, os pincéis, etc. Prefiro bestdes, colheres de
pedreiro, facas, e espalhar a tinta fluida ou um pesado empaste felto de
arela, vidro moldo e mais outras matérias estranhas.
Né&o trabalho a partir de desenhos oy esbagos em cores. Minha pintura
direta,'®

A pintura de Pollock revela a marca - nas grandes extensdes - do muralismo &

das planicles americanas; da arte dos mexicanos, densa de matéria bruta natural;
do grafismo indigena allado 3 escrita automética. Da relag8o com os modemistas
velo principalmente g percepcido da lberdade, o exercicio da ousadla, que derivou
ha entrega total a pintura como vefculo expressivo de uma de uma realidade
experiénclada. “O método de pinfar & o resuttado natural de uma necessidade.
Quero expressar meus sentimentos, e nio lustra-dos. A técnica 6 apenas um melo

de chegar a uma declarag#io. quando estou pintando, tenho uma idéia geral do que

"' Thimathy J. Clark, “Jackson Pollock’s Abstraction”, em Recontructing Modernism - Art in New York,
Paris and Montreal 1945-1964. (org. S. Guflbaut), Cambridge/London, The MIT Press, 1991,

" Jackson Pollock, “Trés Declaragdes 1044-1951%, reproduzido em H.8. Chipp, op.cit., p.5586,
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esfou fazendo. Posso controlar o fluxo da pintura; ndo hé acidentes, assim como
ndo ha comego nem fim.”'?!

A partir de 1944, o trabalho dos artistas jovens igados & galeria de Peggy
Guggenheim, fol derivando pafa a abstracao, mas mantendo a referéncia do réeal. A
. comunhao da producdo plastica com a realidade onde estava inserida permanecia
um, trago caracteristico da obra do peﬂodo. ‘Recorreram ao surrealismo, mas o
fizeram de modo anfropofagico. Canibalizaram o modemismo europeu
fransformando-0 em outra coisa, na expressio pessoal de um grupo de artistas
jovens de esquerda, vivendo num perfodo de guerra, confinados em Nova York.
Reafirmaram o projeto da modemidade - de desprezo as regras - recusando a
aceifar o modemismo europeu como uma norma. A declaracdo de Clifford Still, de

1959, é um exemplo revelador desta postura:

- 0 Armory Show de 1913 - havia despejado sobre nos as conclusdes
combinades e estéreis da decadéncia da Europa Ocidentel. Durante quase
um quarto de século tateamos e tropecamos através do pesadelo de sua
evasdes labirinticas. E mesmo assim suas banalidades e tivialidades sic
saudadas e exploradas por muitos Que acham a awra da more mais
tranqiilzante do que sua impoténcia ou seus medos. Ninguém podia
escapar aos seus rituais fatafistas - mas eu, pelo menos, rfecusei-me @
aceitar seus ultimatos{.) Considero imperative desenvolver um
instrumento de pensamento que ajude eliminar todos os Opios culturais,
passados e presentes, de mado que uma vislo direts, imediata, realmente
Ivre, possa ser alcangada e uma idéla seja revelada com clareza, 12

"' J Pollock , op. cit., p.556.
"2 Clifford Still, “Declaragao”, 1959, reproduzida em H.B. Chipp, op. cit., p.584.
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No movimento assinalaram a distingfio com relagdo & arte européia. O objato
maior da diferenca fol justamente o ceme do ide&rio surrealista, a iracionalidade, o
abandono ao mundo do sonho e ao inconsciente, que encaravam como uma
renuncia, auto-destrutiva, da sociedade. Motherwell observou que o recurso do
inconsciente poderia levar ao compromeﬁmento do livre arblfrio do artista. *
Abandonar-se inteiramente ao inconsclente, é fomnar-se um escrave,"? Buscavam
no automéﬁsmo, nac uma porta para o'inconsciante, mas a libera_qao do potencial
expressivo ; um exercicio para quebrar os condicionamentos, mas sem incorrer,
como observou Pollock, na perda do confrole. Greenberg - que afuava como um
novo tipo de critico, préximo dos artistas e da vida dos ateligs - fo mais radical,
classificando o sumrealismo como um vemiz académico, um cliché, imbuldo pelos

jogos perversos e decadentes da aita burguesia;

Levantando-se contra instituicbes, contra o conformismo e contra a
estética, os surrealistas - com o que isso supbe de extravagénciss e
absurdos - revelaram-se finaimente ser uma verdadeira benglio para os
ricos ociosos, 0s expatriados e fdneurs - estetas de toda espécie que
repeliem o escefismo da erte moderna. Os principios subversivos do
surrelismo os confortam em seu modo de viver, sanclonande a boa
consciéncia & o “chiqgue” com o qual eles rejeitam toda discipiine
penosa,'®
Nesta fase os pintores enfafizavam o carater expressivo das obras e a relagsio

com a realidade que os cercava. Nesta perapectiva, Robert Motherwell - que ao

lado de Greenberg vinha sendo porta-voz dos artistas - em sua critica aos europeus,

'3 Robert Motherweil, “The Modermn Painter *, Dyn,no. 8 novembro de 1944, p.13.

12 Clement Greenberg, “Surreafist Painting”, The Nation, agosto de 1944, reprodizide em S.Guilbau,
op. cit, p.133,
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resgata a ocbra de Piet Mondrian, que pela sua independéncia, sem o
constrangimento de movimentos, se deixava contaminar pelo novo. Com Boogle-
Woeagie - uma série de pinturas conceblidas sob a infludnela da atmostera do mundo
do jazz - o artista abandonava a torre de marfim e encontrava a via para se
reaproximar do ptblico.

Pela primeira vez, um objeto esté ali, nfio em virtude de 3ua auséncia, mas
reaimente ali, mesmo se estamos longe do éspecto exterior das coisas e se
somente sua estrutura € revelada. A cidade modermna, precisa, retangular e
bem equilibrada se vista por cima, por baixe ou de lado; luzes vivas e vida
esterilizada; Broadway, brancos e negros; e o boogie-woogie, a musica
subtesrdnea daqueles que s80 a0 mesmo tempo resignados e rebeldes, os
traidos [..] Mondrian delxou seu paraiso branco para encontrar o
mundo.'?
Com o finat da Segunda Guerra a atmosfera fol se transformando. Em 1946 as

telas em processo de absfracio de Pollock foram acolhidas no melo artistico e
Intelectual como expressfio de uma analogla simbélica com a explosio atdmica de
Hiroshima ¢ Nagazaki. A partir da ocasido foram sendo implodidas,
sucessivamente, as esperancas da esquerda - na Frente Popular - ¢ dos iiberais
progressistas - num Neal Deal mundial. A 5 de margo de 48, o discurso de Winston
Churchill em Fuiton, no Missouri, incentivado pelo presidente Truman, destruly
definiivamente as esperancas dos progressistas, levantando uma cortina de ferro,
que passou a dividir a Europa ao melo. Os artistas de esquerda émeﬂcanos, que
integravam a recém-formada vanguarda, desiludidos, derivaram temporariamente

para o Anarquismo. Rothko, Gotlieb, Pollock, Motherwell, entre outroa assumiram

"= ). Motherwsll, “Painter's Object’, Partisan Review, invemo de 1944, cttado em S. Guilbaut, ap. oit.,
p.106.
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uma postura moderada, mas Bamett Newmarn - anarquista desde a década de 20 -
esteve entre os que radicalizaram sua posic3o.

O vazio deixado pelos arfistas europeus, com 2 guerra, possibilitou, entre 1944 e
1947 a efervescéncia de um mercado em torno dos americanos. Com o final da
guerra Peggy Guggenheim fechou a Arf of This Century e votfou para a Europa. As
galeriag que a sucederam na promogao da vanguarda americana passaram a ser
conduzidas por profissionais'® Betly Parson e Sam Kootz foram os primeiros a
Gcuparem o espago. O mundo da arte de vanguarda deixava de ser um capricho de
miflonarios, passando para algada de um mercado de bens simbdélicos atuando em
esfreita conexo com o campo cultural, ApGs 1848 a procura pela arte americana
sofreu uma refrag3o, com o reaparecimento dos grandes nomes da arte modema
francesa no cendro intemacional. Mas esia modalidade de mercado se
desenvolveu, tendo side por maio dela e de sua forma de organizagdo, que o
Expressionismo abstrato pode se consolidar como uma vanguarda norte-americana,
qQue sem ser néclonal , também n&o era “francesa”.

No mesmo periodo, ao mesmo fempo que se iniciavam as perseguicles a
esquerda, com o desenvolvimento da Guema Fria, 0 Governo do Estados Unidos
lutava intema e extemamente pela implantagiio do Plano Marshall. Esquerda e
progressisias americanos sofriam novos reveses no processo; o apoio do Govemno
ao sistemna colonlalista e 20s regimes totalitarios - na Espanha e Argentina - , allado

a extingdo progressiva das associacbes com fins pollticos no pals. A desintegra¢io

% \er Marcia aysum,'mcakﬂamwekmmmofuwmemmm
Social Research
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da Federaciio de Pintores e Esculfores Modemos, em 1947 com o retomo da
prosperidade econdmica, assinalava a desestruturaco da organizagito do universo
dos artistas modemos, reconstrufdo a seguir, sobre oufras bases - de um mercado
marcado pela competicdo, onde o artista se encontrava solitario. O mercado
operava integrado com as insfituicdes modernas - particularmente 0 MOMA - e o
circuio de intelectuais da arte modema, crificos como Clement Greenberg e Harold
Rosemberg, & historiadores como Meyer Shapiro.

No novo universo os arfistas vio emudecendo progressivamente, enquanto os
criticos ampliavam a sua esfera de atuaclio. De porta-vozes dos grupos se
transformam nas vozes do campo da vanguarda. A partir de ent3o sdo eles que
elaboram o discurso sobre a arte. No interferem na producdo, apenas afuam como
fitro, a0 lado dos marchands e conservadores de museu, num mercado onde a
oferta supera a demanda, selecionando e legitimando as tendéncias que deveriam
emergir. Em abril de 1948 o Govemno, usando como recurso de pressic a ameaca
de uma guerra atbmica, conseguiu que o Congresso Americano aprovasse o Plano
Marshall. Na mesma época a Abstragio comegava a tomar conta da cena artfstica,
quando Pollock, de Kooning e Rothko pintavam suas primeiras felas inteiramente
abstratas. Sob a lideranga de Motherwell, o grupo comegou a se reunir
semanaimente, na dgua-furtada do no. 35 East 8 th. Street - antigo atelid de
Newman, Rothko e Gottlieb no Village - para debater temas igados & arte. As
reunifes, prosseguiram até o inicio dos anos 60, sendo freqUentadas
ocasionalmente pelos intelectuais do campo. A partir de 1948, os arfistas - assim
como sua linguagem - se aufonomizaram em relacdo as demais esferas da

sociedade, passando atuar apenas no ambito de sua dimens83o estética. “Em
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conseqdéncia da pobreza da vida modema, “declarou Motherwell, “enfrentamos a
circunstancia de ser a arte mais interessante que a vida.”'"?’

A ideclogia defendida pelo campo da vanguarda - articutada por Greenberg e
Rosenberg - reafirmava o estado de alienac@o da sociedade como a Gnica salda
para a arte. O artista livre era o artista alienado. Na realidade contemporénea a
alienagdo se constitula num privilégio. Por intermédio deste recurso transformavam
2 vanguarda numa produg#io restrita , porém conservando o seu carater radical, Em
outubro de 1847 os americanos expSe em Londres, e a revista Horizon dedles um
namero inteiro a eles. Num dos artigos, Clement Greenberg apresentava o grupo

208 europeus:

.- O moral daquela parte da Boemia de Nova York habiteda por jovens
artistas lutadores declinou nos ulimes vinte anos, mas o nivel de sua
inteligéncia aumentou e é ainda downlown, abaixo da rua 34, que o destino
de arte americana esté sendo decidido - por gente jovem, poucos deles
com mals de quarenta anos, que vivem em apartamentos sem
aquecimento e ao deus dard. Agora todos pintam na linha abstrata,
explem raramente na rua 57 e ndo tém reputacSes que ultrapassem um
pequeno circulo de fandticos, desajustados fixados em arte que estio tio
isolados nos Estados Unidos quanto se estivessem vivendo na Europe
paleolitica. (...) O que temos, ao contrario, & a luta feroz para ser um génio,
que envoive os artistas de downtown ainda mais que os outros. O resultado
previsivel seré ume colecBo de peintres maudits que j& estho tomando o
lugar dos poétes maudits em Greenwich Village, O futuro da arte
americana depende deles, meu Deus! Que seja assim & apropriado, mas

"7 Robert Motherwelf, “Declaracie” { Partisan Review, invemo de 44), reproduzido em H.B. Chipp, op.
cit,, p.554.
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triste. (...) O que podem cingienta fazer contra cenfo e cinglienta
mith&es?'?®
Novamente se recolocavam as questles, da cuttura restrita em refacdo & cultura

ampliada; da arte ‘verdadeira’ em oposigio 2 comunica¢ao e do artista maldito
transformado em mito fundador do campo da vanguarda. QO suicidio de Arshile
Gorky, em 48, veio reforgar esta ideclogia. Ela vinha de encontro a um sentimento
corrente de desesperanca entre os artistas, gerado pela desintegrag3o do sonho
americano com o inicio da guerra fiia. Segundo Octavio Paz, até entfio “os Norie-
americanos 830 um povo projetado para o futuro. Toda sua prodigiosa carreira
histérica pode ser vista como um galope Incessarite em dire¢do a uma tema
prometida. ( ... ) Mas hoje , .0 amanhi desce gob a forma, ao mesmo tempo
abominave!l e infinitamente sedutora, da decadéncia. O futuro tem enfim uma
face 1%

O expressionismo abstrato oy em absiracio emergiu apos 1948 , COMo uma
linguagem giobalizada. Em diferentes partes do mundo, artistas desiludidos pela a
experiéncia fragica da guema e do pds-guerra, expressaram sua dor - muitas vezes
a partir de referé@ncias locais - de forma semelhante. Maria Helena Vieira da Siiva,
Pierre Soulages, Karel Appel, Hans Hartung, Jean Dubuffet, Pierre Adechinsky,

Antonio Saura, Emifio Vedova, ibere Camargo estfic entre os que partitharam esta

experiéncia com o8 americanos. Outras tendéncias vieram a tona na mesma
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ocasido, como os abstratos concretos ( no Brasil, na Suiga, na Argentina) e muitas
modalidades de figurativismo, revelando que a modemidade nas artes se
consolidava segmentada. A década de 1850, correspondente ac momento de
internacionalizacdo do campo da vanguarda, despontou marcada pela oposicio
Abstraclo/Figuracao, indicativa de uma divie2o no interior do campo, Segundo
Raymonde Moulin, “Os arlistas integrantes dos movimentos arifsticos que
denominamos, de modo corrente mas ambliguo, de vanguardas, nfo lutam mais
apenas sobre um Gnico fronte, contre a arte estabelecida, mas eles estfio também

em compefigéc uns com os outros, numa espécie de guerilha permanents, *'®

% Raymande Moulin, £ ‘Arfista_{ Tnsfitution of Lo Marchs, Parts, Flammarion, 1992,p.11.



Capitulo 3 - MERCADO E INTERNACIONALIZACAO.

‘Em Veneza, a América proclamou o fim da Escola de Paris e langou e Pop-art
para colonizar o mundo.”

PIERRE CABANNE, Arts . 1964,
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-1-
A Internaclonaliza¢éio do cempo da arte moderna.

Apds a guerra o campo da vanguarda se intemacionalizou em tomo da
produgdo dos modemistas europeus e algumas vertentes mais jovens, como os
expressionistas abstratos americanos. Nos Estados Unidqs, 08 deinais artistas
modemos, ligados a oufras fendéncias - como Stuart Davie, Georgia O'Keeffe,
Edward Hopper, Charles Sheeler, Edward Steichen - ficaram marginalizados no
campo. Confinuaram operando, muitas vezes com sucesso, num mercado intemo
préspero e bastante segmentado. Os artistas de vanguarda formavam uma elite 3
parte. De acordo com a socibloga americana Diana Crane, "o termo avant-garde
implicava em um grupo coeso de artistas que {ém um forte compromisso com
valores estéticos iconqclastas @ que rejeltam tanto a cultura popuiar como o estilo
de vida classe média".' Os expregeionistas absfratos foram incluldos neste universo
seleto no Inicio dos 50, quando passaram a expor no MoMA e no circuito
internacional,

Qs pintores engajados dos anos 30, que jutaram por um espaco no mercado,
se transformaram numa vanguarda isolada - alienada do resto da sociedade - que
embora circulasse nos espagos de maior prestigio, contava com um mercado

precario. Segundo frving Sandler, durante os 3 anos em que manteve, na década de
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80, uma influente cooperativa de vanguarda , realizou apenas uma venda.2 Sam
Kootz, que também trabalhava com os expressionistas abstratos, sobrevivia com
sua galeria combinando no acerve, americanos e consagrados europeus. Seu camo
thefe era a obra de Picasso. De acorde com Kootz havia dole obstaculos na
construgdo de um mercado para os expressionistas. As vendas eram raras e 0s
pregos elevados; e depois havia o problema do tamanho das telas - enormes, “Os
colecionadores relutavam em adquirir uma pintura de dez pés por sete pés, Onde
inam colocar isto? ° Legitimados pelo reduto, mas sem mercado, a maior parte dos
artistas sobrevivia gracas as universidades americanas, pelas quais foram
assimilados, e onde permaneceram confinados muitos anos. Clifford Still lecionou
no San Francisco Art institute, Ad Reinhardt em Brookiyn College & Yale, Willem de
Kooning no Black Mountain College em Yale, Mark Rothko, Robert Motherwell, entre
outros, também foram professores universitarios.

Mas ndo vamos tratar dos artistas e suas ¢arreiras neste segmento do texto,
dedicado a0 papel dos intermadisrios intelectuals (criticos, historiadores e
conservadores de museus), das intituicSes e do mercado na consolidaclic do campo
artistico modemo internacional. Fenémeno constituido entre o0 pbs-guerra e a
década de 1950, foi produto da acdo integrada destas 3 forgas. As instituigtes |
controladas pelos criticos e historiadores, fomecem legitimidade & arte modema em
ambito internacional. As galerias e as grandes casas de leildo - Sotheby's, Christie’s

e Druot -, por intermédio dos colecionadores, transformam em capital econdmico o

2 Ver Irving Sandier, op, cit,
*Marcia Bystryn, “Art Galieries as Gatekeepers: the case of Absiract Expressionisis”, op. cit, p.408.
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capital cultural acumulade pela produglio artfstica. Uma esfera restrita que opera
integrada em torno de um puiblico seleto.

Os criticos desempenharam no perfodo, um papel primordial. Fomeceram a
base ideolbgica que sedimentou o campo e funcionaram como principal canal de
ligacdo entre os nhcleos artisticos de vanguarda emergentes e 0s demais setores
do mundo da arte modema. Uma instituigio recents, que desportou nos anos 30, a
critica de arte modema adquiriu configuragdc intemacional em 1948 quando foi
criada a Associago Internacional de Criticos de Arle.*

-~
As Institulces modernas e a eritice de arte

O critico n&o quer largar a presa: custe o Que custar, ele descobyirs, é sue
missfio - ndo é uma época como as outras - cada semana ele precisa
alguma coisa para jogar na arena a0 som da trompal.. ]

{um critico de arte)

Até a modemidade a produciio artistica se pautou por normas estabelecidas
pela Histdria da Arte e a Eslética®. Os artistas modemos abandonaram as

4 m:mammmmamwm& Richard, A crifica de
Arle, S#o Paulo Martins Fontes, 1989;Clement Gresnberg,The _Collecied Essays and
Criicism{org.John O'Brien), Chicago/London, The University of Chicago Press, 1982; Diang Crane, The
Tran. on of the Avani-Garde - The New York Art World 1940-1985, Chicagofl.ondon, The
Universlty of Chicago Press, 1987; Hans Belting, L Hisfofs de L 'Arf est-ale finis?, Pars, Editlons
Jacqueiine Chambon, 1989;H.B. Chipp, Teorias daz Arle Modsma op. cittHoward S. Becker/as
Mondes de [ Art, Paris, Flammarion, 1988; Raymonde Moulin, Le marché de is peinfure sn France,
Paris, Minult, 1967; Serge Guilbaut, Comment New York voia fidée d'art modsme, op. cit..
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convencles para consiruir sua prépria expressdo plastica. Do desprezo as regras-
origem da afirmag&o da liberdade de criacdo - nasceu a arte inovadora que emergiu
num universo social ainda conduzido pelas antigas tradices. A intolerancia do
publico e da critica com relacdo & arte modema deveu-se em grande pa&e a
incapacidade de assimilar, naquele momento histérico, as fovas formas estéticas. A
mogdemidade gerou uma outra concepgac de arte que entrava em confronto com
tudo até entdo considerado dado e estabelecido. infroduziu uma desestabiizacso
nos critérios estéticos, anunciando uma desestabilizacdo aniloga da ordem social,
que se apresentava como assustadora. No final do século XiX, precurssoras do
modemismo como Gauguin, Van Gogh, e mesmo Cézanne, permaneciam
ignorados e incompreendidos.

A constituiclio da critica de arte modemna teve um pape! fundamental na
divulgacdo, consagracio e consolidacdo do modemismo. A critica tradicional, que
88 expandiu no século XIX com ¢ aumento do pubfico dos salSes, formada nos
vethos canones, foi uma das principais adversdrias das rupturas estéticas. No século
XIX foram os literatos avangados os primeiros a reconhecerem e razerem a
publico, muitas vezes com sucesso, o potencial das transformacdes plasticas em
curso. Os romanticos, os realistas e os naturalistas da Escola de Barbizon
enconiraram na Franga divulgadores do porte de Stendhal, Balzac, Baudelaire e
Emile Zola, que conferiram reconhecimento e aceitaco a suas obras. Na inglaterra,

numa outra conjuntura, John Ruskin foi um pioneiro na construgiio da estética

5 Ver a respeito:Hans Belting, L Histoke de L'Art est-efe finie?. Paris, Ed. Jacqueline Chambon, 1989:
Teiry Eagleton, A idevlogis da Estélica, Rio de Janeiro, Zahar, 1983
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modema. Enire os escritores franceses de renome, muitos, como Chateaubriand
Merimée, Musset, Gautier, permaneceram fiels ao culto do antigo . As inovacBes
introduzidas - pelos romanﬁ.cos, reaiistas e naturalistas - nSio abalaram o sistema
dominante. Tratava-se ainda de movimemos de passagem, que n3o haviam
compietado o ciclo da mudanga. Configuravam-se como opgles de renovacgdo 4
tradicdo estética vigente, lutando por um espaco dentro do campo institucional, sem
negar a sua autoridade.

No impressionismo as rupturas se aprofundaram, com o abalo da
represenitacdo, acompanhadas de um isolamento dos pintores em relacio acs
demais segmentos artisticos, particularmente dos literatos. Os artistas 58
transformaram nos mentores intelectuais de suas concepcles estéticas.

Gauguin, que desconfiava dos fteratos comentou sua obra em sues cartas.
Van Gogh e Cézanne também o fizeram. Redon deixou um diario. Sobre o
neo-impressionismo consultaremos Signac; sobre o fauvismo, Rouault e
Matisse. Os principais textos do cubismo vém de arfistas como Picasso,
Braque, Gleizes, Juan Grs, criticos-literatos como Apollinaire e André
Ealmon e, finalmente, de um marchand Kahnweiler. Marinelti e Severini
definiram o futurismo. A arte abstrata teve seus tedricos em Kandinsky,
Mondrian e Paul Klee. Sobre o surealismo, compararemos os manifestos
de André Breton e de Magritte.?
Na Franga, nas primeiras décadas do século XX, a critica de arte aparece como

um3 instituicio desprestigiada em fungo dos aquivocos cometidos no passado,
particularmente em relago aos impressionistas, p6s-impressionistas e primeiros

modetnios. Apenas no decorrer da década de 1930 o mercado de arte modema

®Ver André Richard, A Critica de Arfe, S40 Paulo, Martins Fontes {Universidade Hoje), 1989.
" André Richard, op. cit., p.73.
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internacional pode confar com o apoio de um nucleo de criticos atuando como
mediadores culturais junto ao pablico. A partir de 1930 surgiu uma nova geragio de
jovens intelectuais , em diferentes partes do mundo ocidental, identificados com a
produgido dos modemos. Iniciaram-se ora como conservadores de museus, ora
escrevendo monografias ou como criticos nas revistas especiallzadas e _rios jomais.
Como a arte modemna era um fato novo os criticos n¥o possulam uma formacao
especifica no sefor. Vinham de 4reas distintas. Alguns eram historiadores, outros
filésofos e muitos - como Clement Greenberg (1909-1884), Marold Rosenberg (1906
- USA), Mario Pedroga (1900 - Brasll), Pierre Restany, Michel Ragon (Franga) -
trabalhavam como jornaiistas profissionais. Jorge Romero-Brest (1805) (Argentina)
formou-gse em direifo e educaclo fisica; Giulie Argan (italia) trabalfiava como
enciclopedista: Hebert Read (Inglaterra), como Jector no Burlington Magazine ¢
Lawrence Alloway desempenhava a mesma fungio na National Gallery e na Tate
Gallery. A maioria dos que se ligaram & imprensa adquiriu sua cultura estética na
corvivéncia com os artistas em seus ateligs.

Na consolidacdo do campo da arte modema o critico apareceu como
intermediario indispensavel entre o criador e o ptiblico desorientado pela renovagio
permanente das formas. Raymonde Moulin® identifica duas modafidades de criticos
no exercicio deste papel. Na primeira categoria inclui os historiadores da arte @ os
conservadores de museus, na segunda os criticos de arte profissionais. Em 1899 foi
fundado o Sindicate da Imprensa Artistica Francesa incluindo as duas modalidades

de critica. Em 1861 o anudrio da Fundagao registrava um ftotal de 344 integrantes.

* Raymonde Moulin, Le Marché de fa Peinfure en France, op. cit.
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Em 1936 apareceu um grupe avangado, que criou uma associagio mais selefiva,
transformada em 1848 na Secho Francesa da Assoclacdo Internacional de Criticos
de Arte. Em 1958 a Secglio compreendia 65 membros ativos, de criticos atuando
regularmente na imprensa, e 17 membros associados, a maioria representada por
conservadores de museus.’

. Os Estados Unidos , nos anos 30 e 40, foram pioneires na atividade, sendo gque
antes do final da guerra possuifam um campo de arte modema em pleno
funcionamento, dominado por agentes fundados em concepges avangadas, como
Alfred Barr, Meyer Shapiro e Clement Greenberg. A Franga , bergo do modemismo,
lutava com um ambiernte artistico adverso & inova¢o, dominado pela Academia de
Belas Artes. Somente em 1840 apareceu uma politica de oposiglo, afravés do
grupo Jeune France, defendendo a modernidade em vérios dominios artisticos.
Apls a ocupagdo, o grupo durou apenas 6 meses, mas seu espirito permaneceu,
fomando-se uma das matrizes da reconstrucao do mundo artistico no pdés-guerra.
Até o final da guerra ¢ Museu de Arfe Moderna funcionou como instrumento da
politica artistica dominante.

A partir de 1945, em meio a muitas dificuldades, o cendrio insfitucional foi se
modificando, com Cassou, herdi de guerra, assumindo a diregio do Museu Nacional
de Arte Modema. “ A autoridade moral de Jean Cassou era tal que a Academia de
Belas Artes julgou prudente ndo se intrometer na tarefa que havia proposto; fazer

um museu digrno do papel que Paris havia desempenhado na histéria da pintura e da

? A Seclo Francesa da Associacio Internacional, dominada pelos modemos, também era afiliada ao
Sindicato de Imprensa Artistica Francesa. Ver R. Moulin, op.cit.
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escultura desde o inicio do século.”"°Era uma tarefa quase impossivel para a
realidade francesa. Além do conservadorismo dominante, havia falta de recursgs,
aliada 2 auséncia, quase fotal, de obras modemas nos acervog dog museus
franceses. O empreendimento n#o teria se viabilizado, sem o apoio do diretor dos
Museus Nacionais , George Sailes. Personagein de grande reputacdo no meio
artigtico, nefo de Eiffel, convenceu ¢ Conssfho Artistico dos museus da prioridade
de colocar em funcionamento o Museu Nacional de Arte Modema. Conseguiu a
adesdo de Davis-Weill, amador de arte, grande provedor dos museus, refratdrio ao
cubismo e ao fauvismo, para investir em doacles de obras modemas. Apoiado por
membros progressistas do conselho como André Gide, Implantou uma campanha
para angariar obrag e fundos para o projefo. A 3 de novembro de 1845, iniciou
pressao junto ao consetho, chamando a atenc8o para a precariedade do acervo do
Museu e observando: “E necessé4ric ndo reincidir no erro cometido pela geracdo
anterior com os impressionistas, e, antes que seja muito tarde, se entender com
artistas como Matisse, Bonard, Braque, Picasso, Rouauit para realizar com a ajuda
deles uma seleglio de obras particularmente representativas de diferentes fases de
suas careiras.”"!

Em dois anos reuniram um acervo razoavel, inaugurando 0 museu em 9 de
junho de 1947. “Hoje” - declarou Georges Salles na abertura - “ termina o divércio

entre o Estado e ¢ génio.” 2 Apés a inauguragiio seguiu-se uma série da doagles |

** Jeanne Laurent, Arts at Pouvoir n France, op. cit, p.151.

" Jeanne Laurent, op. cit., p.152.
2 \dem, Ibidem, p.152.
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ampliande o acervo da instituiclo. Apesar das conquistas, e do sucesso
intemacional da arte moderna francesa, o predominioc da Academia e dos
conservadores permaneceu, tomando o desenvolvitnento do campo modemno na
Franga um empreendimento dificil até 1959, quando André Malraux assumiu a pasta
do Ministério da Culturé, promovendo uma série de reformas.

. Na Inglaterra a atmosfera oficial também n%o era simpatica a arte modema,
mas as eslhrufuras insfitucionals inglesas eram mais modemizadas e flexiveis.
Durante a guerra os artistas jovens contaram com um programa govemamental de
audlio as artes, o CEMA ( Comites for the Encouragement of Music and Aris),
ransformado no final do confiito par John Maynard Keynes (1883-1946), num orgao
permanente, o Art Council, do qual foi o primeiro diretor.!? Keynes, além de grande
economista, integrou o grupo de Bloomsbury, um dos mais significativos ntcleos
modemos ingleses. Virginia Woolf, E. M. Foster (literatos), Vanessa Bell, Duncan
Grant (pintores), Roger Fry (critico de arte modemnista) estiveram entre os membros
do circulo.' © objetivo do Art Councit era formecer apoio oficial ao desenvolvimento
artistico, incentivando os museus, expandindo o sistema de educaclo artistica e
promovendo intemacionalmente, através do Britsch Council, os artistas ingleses. A
partir de 1845, criticos de arte, como Kenneth Clark e John Rothenstein, que nos
anos 20 e 30 apoiavam as novas tendéncias esteticas, passaram a ocupar posigles

influentes."O interesse publico pela arte moderna, estimulado pela guerra, foi

** Sobre a formagao do campo artistico ingles ver:Peter Fuller, “The Visual Aris", em

em Modern Brifein -
The Cambridge Culturel History (org. Boris Ford), Cambridge-UK, Cambridge University Press, 1902
Arthur Marwick, Culfure in Britain since 194 » Odord-UK/Cambiidge-USA, Basil Blackwell, 1091,
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mantido e aprofundado. Nas primeiras décadas do século XX, era praticamente
impossivel obter livros baratos sobre artistas contemporaneos; mas a publicag2o da
infiluente série Penguin Modem Painters, sob a direcdo geral de Kenneth Clark,
marcou o Inicio de um boom de livros de arte populares, que continua até hoje.""®

John Rothenstein desde 1938 dirigia a Tate Gallery. Havia também Roland
Penrose que em 1936 realizou a Primeira Exposicdo Surrealista Infemacional em
Londres, além de Hebert Read enftre os criticos alinhados ao modemismo. Até
1956, na Inglaterra, como na maior parte dos principais centros ocidentais, Paris era
vista como o centro internacional da arte contemporénea. Nos primeiros anos da
década de 50 emergiu um novo grupo de criticos - David Silvester, Laurence
Alloway e Reyner Banham - apoiando a jovem arte britanica que despontava, Em
1852 Alloway e Banham, integrantes do Indepedent Group, ac lado do pintor
Richard Hamilton e do escuttor Eduardo Poilozzi, passaram a conduzir o Institute of
Contamporary Arts, enfafizando as relagSes enfre arte, tecnologia e ciéncia. A
oposi¢ao do govemo conservador, gue assumiu apds 19581, ndo conseguiu alterar a
politica a favor da arte modema implantada por Keynes .

A maior parte dos primeiros criticos de arte contemporéneos foram paladinos
das novas tendénclas, mediadores culturals na construcdo de reputacles . Surgiam
como defensores de um grupo ou uma tendéncia que identificavam e procuravam

impor no campo institucional e no mercado.' Clement Greenberg e Harold

'* Peter Fuller, “The Visual Arts”, op. cit, p.102.

'8 Ver Michel Hoog e Emmanuel Hoog, Le marchd ds far, Paris, Presses Universitaires de France
{Que saisje?), 1991 e Raymonde Moulin, La Marché da I3 Peinturs en France, op. cit
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Rosenberg estiveram identificados com o Expressioniémo Abstrato; Mério Pedrosa
com 0s concretistas e neo-concretos; Lawrence Alloway com os construtivistas e
depois com a Pop-Art. Ja os criticos franceses, em sua maioria, desempenharam
um papel rﬁais conservador, de confirmadores, consolidadores e divuigadores do
prestigio da arte modema nacional, qtie tinha em Picasso, Matisse e Braque_suas
malores expresslies. O artista plastico norte-americano John-Franklin Koening, que
esteve em Paris a partir de 1 948, com uma bolsa do govemo americano’

observou que:

Cassou era, portanto, um haut fonctionnaire, mas infelizmente, ndo era
Neém mesmo um bom administrador e, com certeza, ndo conhecia arte
contemporénea, a arte que na Franga se desenvolvera a pertir do periodo
de 1930: pds-impressionismo, surealismo ¢, no fundo, alguma arte ndo-
figurativa.(...)Certamente, um dos aspectos mais infelizes dos
fonctionnaires da arte na F ranga logo apds a guerra, mesmo até a década
de 1960, foi a falta de interesse pelo que estava acontecendo n&o gpenas
em Paris e na Franga, mas também na Europa.™
No final dos anos 40 e inicio dos 50, quando o circuito se imemacionalizou, a

Franga, beneficiada peio Capital cuitural acumulado antes da gueira, consagrou
definitivamente a arte modema através de seus artistas. A predominancia da critica

e da cultura artistica francesa transparece em pelo menos tras Campos de atuagdo:;

7 Apﬂsagmaogmmo%mhmechaos]wemqm%am%mshr@sanmdasa
wm&mrmfmmmmmheﬁmmm Bill, crindas pelo
senador Fulbright. Segundoe John-Franklin Koening, muitos destes holelstas vieram a e transformar
em alguns dos mais inentes artistas americanos. Ver John-Frankiin Koening, "Abstraction Chaud

proem
in Parls in the 1950°, R 'gMadamm-AthawYork,PmmdMonmdfﬂﬂ
1964 (org. Serge Gulibaut) ,op. cit.

" John-Frankiin Koegen,op. cit, p.3.



184

Nas monografias sobre arte modema, nas exposicles, nos jaris e premiacgles
internacionals.

Foram intimeras as monografias escritas nos anos 40 e 50, pelos principais
criticos, girando em tomo de Picasso, em particular, e dos modemos franceses em
geral. Segue, a titulo de ilustragdo, uma selecSo das principais obras publicadas
sobre Picasso entre 1938 ¢ 1859 -

1938 - Gertrud Stein, LPlcassoe , Nova York, USA.
1939 - J.J.Sweney, 850 ( primeira monografia escrita por um critico), Nova York, USA.
1240 - Jean Cassou, Picasso, Paris, Franca.

1942 - ). Medi, 0, Buenos Alres,
Argentina.

1945 - R.G. de La Semna, Completa v Verldica Historia de Picasso y el Cubismo, Torino,
ltaka

1948 - Alfred Barr, EEQ&M&M, Nova York, USA.

1946 - A _Cirici Pelicier, Picasso antes de Picasso, Barcelona.

1947 - W, Erben, Plcasso und die schwermut | Heidelberg, Alemanha.

1952 - G. Schimidt, Pablo Picasso , Basel, Suissa.
1953 - Giulio Carlo Argan, Sculture di Picasso, Veneza, italia.

1953 - Giulio Carlo Argan, Moralismo di Picasso, Roma, Htalia.
1954 - F. Russdli,_Pablo Plcasso, Mildo, italia,

1955 - Withelm Boeck e Jaime Sabartos, Ficasso, Londres/Nova Yark.
19586 - Roland Penrose, Portralt of Picasso, Londres, Inglaterra.

1958 - . Plcasso: His Life and World, L ondres, Inglaterra,

1858 - Georges Salles, Plcasso, mes dessins d’Antibes, Paris.

1958 - D.D.Duncan, The Private World of Pablo Picasso, |.ondres, inglaterra.
1958 - L.G. Buchheim, Picasso a pictural biograph, Nova York, USA.
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No mesmo periodo, grandes exposi¢Ses correram o mundo, encontrando forte
ressondncia e construinde um solo onde o modemismo foi canonizado. O campo
artistico intemacional se consolidava em tomo da arte francesa, num movimento de
institucionalizaco que caminhava em direcao contréria aos principios basicos da
arte modema. Neste processo, evidenciou-se unia disting@o entre as posturas
defendidas pelos artistas das novas geragbes e os crfficos a eles ligados e as
assumidas pelos conservadores de museus e historiadores. A arte modema adquiria
o status de Grande Arte, emergindo como uma nova Academia, enquanto os
contemporaneos permaneciam marginalizados. Tratava-se de construir um passado
para a arte modemé, invenitando, na operagio, tradigfes que pudessem funcionar
como referéncias no presente e no futuro 2°. Hans Belting, discomrendo sobre os
reflexos dessa conjuntura no campo artistico alemo observa que: “os modemistas
quetiam abrir ac modemismo a via de um futuro melhor; os conservadores, ao
contrario, pretendiam levar a via do modemismo em direcdo a um passado
melhor”.!

Q principal instrumento dos conservadores de museus e da critica alinhada com
sua politica foram as instituicSes intemacionais - particularmente a Bienal de
Veneza, a Bienal da S%o Paulo @ a Documenta de Kassel - que nos anos 50 se
constitulram nos mais eficientes mecanismos de consagracao artistica no campo
meoderno. Funcionaram - particularmente as duas primeiras - como versdes

atualizadas e intemacionalizadas dos Salfes académicos, elegendo os artistas e as

2 Processo andloge ao descrito por  Eric Hobsbawn em A invengéo das Tradiches.op.cit.

2 Hans Befting, * Une nouvelle querclie des images; Le modermisme introuvable”.Les Catvers oy
Musée National dart maderne, ( Alemagnes), no. 32, &8 1990, p.68.
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fendéncias consagradas afravée de premiagles e salas especiais. Enquanto os
salfes académicos celebravam as obras axpostas, as instituicles internacionais
consfrulam a reputacdo dos autores das produgSes exibidas. A Academia conferia
legiimidade as obras. Autores consagrados como Picasso e Matisse conferiram
legitimidade ao campo. A hegemonia do modemismo francés se consolidou
definitivamente por intermédio das novas instancias. Conforme Annie Verger ;

O campo arfistico francés recobre, além disso, os investimentos passados
pois a geracdo dos “grandes ancestrals” que havia consfitulde a
vanguarda do inicio do século estava no nivel supremo da consagraco.
Quando da morte de Matisse, que tinha 85 anos em 1954, Picasso e
Femand Leger tém 73 anos, Braque, 72 anos, e Chagall, 67 anos. Entre
1948 e 1962, os artistes franceses ou estrangeiros que realizaram a maior
parte de sua produclio na Franca obtém os grandes prémios,
notadamente os da Bienal de Veneza 2
A Bienal de Veneza foi criada em 1895, sob ¢ surto industrial e aecondmico do

norte da italia, no fluxo das grandes exposigies universais, para celebrar a
unificacdo italiana. Com uma sblida tradigfio artistica, o govemo promoveu um
Saldo Intemacional de Belas Artes, num de seus principais centros turfsticos,
célebre pela associagio no passado da prospefidade econ8mica com as artes.
Para a mosira inaugural foram convidados 150 artistas estrangeiros e um mesmo
namero de italianos **, num evento que contou com 224 327 visitantes. As obras

expostas expressavam o gosto dominante, e os critérios de selecdo e premiagio

2 Annie Verger, "L'Art d'estimer T'art: comment classer Fincomparabie? * Actes ge La recherche en
Sciences Socigles, no. €6/67, margo de 1687, p.1086,

“ Ver Elizabeth Glimare Hok, The Expanding Workd of Art. 1874. 1802, vol! - Universal axposifions and
State-Sponsored Fine Arls Exhibitions. New haven/London, Yale University Press, 1988,

vidte-sponsorad Fme Arls Exhibifions,
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eram estabelecidos denfro dos canones conservadores das Academiag de Belas
Artes. A instituic3o permaneceu nesta linha até sua Gitima versdo, em 1842, apos a
qual ficou temporariamente fachada. Em 1948 foi reaberta, num pais derrotado e
em reconstruc@o, afinada com a atmosfera do pés-guerma no mundo ocidental,
marcada pela tens3o nag relagles intemacionais em razio da Querra fria. Na
conjuntura social que emergia no ocidente, a arte modema passou a ser privilegiada
camo simbolo da liberdade e do progresso, que os paises desejavam representar.
A Halia iniciava um novo perlodo de sua histdria polftica, com a vitéria da
Demacracia Crist¥ nas eleigSes de 48 em defrimento dos comunistas. O historiador
Rodolpho Palluchinl, secretario geral do evento, no texto imrodutdrio do catalogo,
associava a Bienal “ao novo clima de fiberdade” * reinante. A exposico inaugurou
com uma série de exibicSes historicas, em tomo dos primeiros modemos e seus
precursores, como uma forma de reparacdo com o passado. Tentava-se corrigir o
erro das versSes anteriores, que nunca haviam incluldo modemos nas sele¢bes,

O prestigio acumulado pela “Escola de Parig” e a escassez de documentagio
Sobre a arte do século XX, favoreceu a formag3o de uma hegemonia francesa na
Bienal. “O objetivo inicial da Bienal de 1948 nio era oferecer um panorama
completo dos movimentos de variguarda dos fins dos anos 1940, e sim completar
as lacunas histéricas selecionando as obras mais representativas dos ariistas ja

reconhecidos.” A Htalia organizou uma grande retrospectiva dos impressionistas,

i d

y.The Ve ionale 18§
Connecticut, New york Graphic Society itd., 1968,

“ Ver Annick Spay, “La Biennale de Venics: Histolre d'una Institution centenalrs” | LES CAHIERS du
Muséde National d'art modarne, no.44, é1é 1993, p.89,
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incluindo os pés-impressionistas, e oufra em tomo da pintura metafisica italiana, de
Carra, De Chirico e Morandi: a Austria apresemntou Egon Schiele e Kokoschka; a
Franga, Picasso, Braque, Chagal e Roualt; a Inglaterra Henry Moore e ainda pela
comissdo italiana o suico Paul Klee. A0 mesmo tempo que comegava a se
definear, ia se construindo uma histéria da arte modema. Sobre as condicles desta
construgdo & reveladora a ohservacao do critico inglés Lawrence Alloway, um dos

seus primeiros artifices.

Nunca é demais sublinhar que a oportunidade de ver obras de grandes
artistas do século, de comparar obras de diferentes perlodos de
determinado arfista e de fazer comparagBes entre artistas n8o fora possivel

antes. {...) A mudanca de objetivo e a expans&o de escala s80 importantes
porque marcam a definiclio da arte moderna em termos de histéria da arte;

em vez de ser um métode de tratar de um passado claramente separado

do presente, a histéria da arte incluia agora arte recente e, 4s vezes, nova.

O passado ¢ a arte modema tornaram-se historicamente continuos. %

A divisdo americana coordenada por Alfred Barr e pelo MoMA - um dos

principais agentes de consagracdo do modemismo francés - ainda relutante em
relagdo & pintura de seu pals, no favoreceu os expressionigtas absfratos. Mag
Peggy Guggenhéin, recém instalada em Veneza, preencheu esta lacuna. Abriu para
visitac2o pablica sua cole¢lo particular, numa mostra paralela 2 Bienal, onde os
expressionistas abslratos apareciam com destaque. Foi o primeiro impacto da arte
contempordnea americana sobre os europeus, que influenciou muitos artistas da

nova geracdo. Q pintor abstrato escocés Alan Davie, talvez tenha sido o primeiro

% Lawrence Alloway, op. cit.,p.124/135.
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britanico influenciado pela obra de Jackson Poliock, que descobriu através dg
colego Guggenhein na Bienal 2’

Até 1956 predominou a arte modema francesa - na Bienal e em toda a Europa -
que saiu consagrada do empreendimento, As bienais seguintes prossegiram
organizando grandes mostras didaticas, transformadas em verdadeiros cursos de
arte, quase sempre enfocande os movimentos franceses. Segundo Annick Spay®
a presenca francesa teve prioridade nas programacles didaticas através de uma
dupla parlicipacio na Bienal: nacional, por maio da secao contemporinea e
internacional, por infermédio das exposicbes dos consagrados. Na segunda Biena)
os criticos franceses se destacaram no jGri, mas os demais integrantes também
favoreceram as fendéncias e arlistas franceses. No campo das premiagles
mantiveram hegemonia total até 1956. Em 1948 Braque ganhou o grande prémio;
em 50, Matisse, em 52, Dufy, em 54 Max Emest e em 36, Jacques Villon, Segundo
Alloway, “ Og anos 1948 - 55 sa0, na histéria da Bienal, diferentes dos anos
posteriores. Os primeiros tempos foram excitantes e heréicos, ¢ perfit do século
vinte, ainda néo havia se definido, estava em formag&o ™

A Bienal de S3o Paulo surgiu em 1 851, influenciada pela experiéncia de
Veneza, num esforgo para ligar a América Latina ao circuito imternacionat,
Reeditande o modelo dominante funcionou como um mecanismo de divulgaclo e

consolidacdo da arte moderna e do campo artistico internacional. No ¢aso do Brasil,

% De acordo com Peter Fuller, op. cit.
% Annick Spay, “La Biennale de Venise: Histoire d'une institution centenaire”, op. cit..
* Lawrence Alloway, op. cit., p.136.
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embora a produgdo dos arfistas permanecesse marginalizada pelo circuito, pode se
desenvolver integrada a ele, uma vez que as bienais colocaram o campo artistico
nacioﬁa! @ par das novidades comenfes nos grandes centros. Osg artistas nfo
precisavam mais correr o mundo, descobrindo os redutos do Village e do Quartier
Latin, para entrar em contato com os Gitimos desdobramentos da arte
contemporanea. Pelas bienais ficavam informados sobre o fjue ocorria em Paris e
Nova York, e também sobre o que se passava na Ameérica Latina. Até meados da
década de 1960, foram o principal instrumento de formagdo dos artistas plasticos
contemporaneos brasileiros, responsavel pela constituiciio de um polo de produtores
artisticos avangados no pals™ .

A Escola de Parig era conhecida dos paulistas e cariocas pela programac3o dos
Museus de Arte Modemna. Em S%o Paule, o Museu de Arte Modema, criado em
1948 por Francisco Matarazzo Sobrinho - cuja famflia confrolava um dos maiores
grupos industriais do pals -, foi dirigido no seu primeirc ano pelo critico francés Leon
Degand. Militante e divulgador das novas tend&ncias plasticas, Degand aceitou ¢
emprego no Brasil, por causa das dificuldades para atuar no circuito conservador
francés. Os jovens artistas brasileiros, apesar de admiradores da arte modema,
mostravam um interesse especial pela obra dos contemporaneos. Em 1948 uma

exposicdo dos mobiles do norte-americano Alexander Caider teve o efeito de uma

* Sobre as Bienais de Sto Paulo, sua formagéo e influéncia, ver : Mario Pedrosa "A Bienal de cé pré
18", em Arte Brasiisirs Hofe (otg. Farreira Gullar), Rio de Janeiro, Paz & Terra, 1973; Leonor Amarante,
As Bjenals de S80 Paulo - 1951 a 1987, Sio Paulo, Projeto/BF B, 1989; F. Cacohiarale e Anna Bella
Gelger Abstracionismo. Geométrico e Informal, Rio de Janeiro, FUNARTE, 1987: Celso Favaretto,
Vanguarda, Participacdo” (IDESP) 1993; Mafa Lucla Busno C. de Pauia,

.
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revolugdo no meio. Na primeira Bienal » @ grande atracBio foi a obra do escultor
construtivista suico Max Bill, um dos premiados, que influenciou os artistas do
movimertio concretista, que predominou nos anos 50 em $30 Paulo e no Rio.

A primeira Bienal concretizou-se pelo esforgo de Yolanda Pertteado, na época
casada com Francisco Matarazzo, nos moldes da de Veneza. No catalogo da
mostra inaugural, Giovanni Ponti, presidente daquela entidade, enfatizava a ligac&o:

A Bienal de Veneza, que h# seis anos celebrou meio século de existéncia,
selda a | Bienal de S3o Paulo, Brasi, fque se inaugure por iniciativa do
Museu de Aite Modema, com finalidades e caracteristicas semelhantes as
que inspiraram a atividade da entidade veneziana,®* |
Como em Veneza, a Franga recebeu um fratamento privilegiado. A inaugurago

foi no pavilhdo francés, em homenagem & presenga de Edgar Faure, Ministro de
Estado do pais. Cerca de 19 palses aderiram & exposic8o, que contou com 1 800
obras expostas num espago de 5 mil metros quadrados. Além da exibicio de Artes
Plasticas havia uma Exposicdo Intemacional de Arquitetura e um Festival
Intemmacional de Cinema com filmes sobre artes plasticas. Da imprensa estrangeira
vieram 37 representantes para o evento, que contou com uma visitagio de 100 mil
pessoas ( a Bienal de Veneza de 1948 teve 216 mil visitantes, cifra que nfo
conseguiu atingir nas duas décadas seguintes 2),

O sucesso da | Bienal trouxe prestigio & iniciativa, possibilitando um aumento do

porte e da qualidade na segunda edic3o. Se a primeira foi uma grande coletiva do

* Yolanda Penteado, op. cit., p.182.
* Ver Lawrence Alloway, op. cft, appendix, p.193.
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modemismo internacional, a segunda, ocupando um espago de 24 mil metos
quadrados, inaugurava uma seqiéncia de importantes retrospectivas. Segundo
Yolanda Penteado, mais uma vez a frente na organizaclo e nos contatos

infernacionais, .

eram 32 paeises e havia 18 salas retrospectivas: numa deiss o Brasi
apresentava Eliseu Visconti e ‘A Paisagem Brasileira até 1800"; Alemanha,
Paul Klee; Austria, Oskar Kokoschka; Béigica, James Ensor, Dinamarca,
J.F. Willunsem; Estados Unidos, Alexander Calder; Franga, Adam, Richier,
Picasso { que frazia cerca de 52 obras incluindo ‘Guemnica’) e os cubistas;
ftalla, os futuristas; Gré-Bretanha, Henry Moore; Holanda, Piet Mondrian;
México, Rufino Temayo;, Noruega, Edward Munch; Sulca, Ferdinand
Hodler. .

Na il Exposigio Internacional de Arquitetura, havia uma saia de Walter
Groplus, o grande animador da Bauhaus, com Samdberg, Alvar Aalto e
outros,

O piblico aumentou para 200 mil pessoas, estimando-se que delas, 3 800

vinham do exterfor. O como de Jurados integrado pelos principais crificos
Internaclonais - praticamente 0 mesmo grupo de Veneza - assumiu o controle das
premiaces. Na presidéncia estava Emille Langhi, da Belgica.* Seguindo a
tendéncia intemaclonal o grande prémio de 53 e 55 ficou com a Franca: Henri
Laurens e Fernand Leger. Em 1955 o JGrl contou com a presenca de conservador

do Museu de Arte Modemna de Paris, Jean Cassou.

* Yolanda Penteado, Tude em cor-de-rosa, op.ch.p.190.

* Entre os membros estavam: Hebert Read {Gra-Bretanha), J.J. Sweeney (Estados Unidos), Rodolfo
Pallucchini (itafia), Bemard Dorival ( Franca), Willem Sandberg (Holanda), Juan Ramdn Masoliver
{Espanha), Max bil {Suica), Jorge Romero-Brest {Argentina), Setgio Milliet, Mario Pedrosa, Thomas
Santa Rosa e Wolfgang Pleiffer (Brasil).
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Novas insténcias intemacionais se criaram em outros polos artisticos da América
Latina, sempre sancionadas pelos criticos que controlavam o campo modemo. Em
Buenos Aires, na década de 60, se destacou o frabalho do Instituto Torquato de
Tella, conduzigo por Romero Brest que conferiy premiacles a arlistas selecionados
por Sandberg, Pierre Restany, Clement Greenberg, Jacques Lassaigne, Lawrence
Alloway, entre oufros. Na Colombia, a Bienal de Medellin, tinha & frente 3 europeus:
Giutio Carlo Argan, Lawrence Alloway e Vicente Aguilera Cemi . No entanto esta
presenca, que revelava a hegemonia da critica dominante, fomecia visibilidade aos
evertos, legitimidade local aos arfistas, que continuavam marginalizados fora dos
redutos nacionais onde estavam inscritos.

Nos anos 50 os arfistas ainda desempenhavam um pape! importante no
reconhecimento dos pares ao lado da critica especializada. Na primeira metade da
década, de acordo com Annie Verger, chegavam a ter uma pequena participacao
nos grandes juris.*® Até entfio a maior parte dos representantes das comentes
plasticas contemporaneas emergia através de grupos e movimentos. O crescimento
do ndmero de produtores, o aprofundamento da desterritorializag3o nas artes e da
segmentacédo da linguagem levou a uma extingao gradativa dos movimentos, como
regra de revelagdo das novas expressGes. Desde entdo - com a modernidade se

consclidando e a autonomizacdo do olhar se realizando plenamente - a tendéncia

* Ver América Lafine en sus arfes {org. Damién Bayon), México/Madrid/Bogota, UNESCO/Siglo
Veintiunu Editores, 1984

36\reni\nni‘taV’erq;:er, op. cit.
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dominante era cada vez mais arfistas isolados e, eventuaimente, um movimento
forte, como o minimalismo.

A divisdo de trabatho no interior do campo aprofundou. Os artistas produziam e
0s crificos detinham o monopélic do discurso e da legitimac8o. O debate dos
expressionistas americanos foi se confinando & esfera privada, até desaparecer nos
angs 60. A marcharnde Denise René, relata surpresa a aversic da critica francesa
nos anos 50 ao pintor cinéfico Victor Vasarely, por sua insisténcia em exercer o
papel de intelectual . “N6s discutimos muito sobre cinetismo a partir de seus textos.
Ele escrevia muito e os criticos de arte o feprovavam considerando que um artista
deve realizar suas obras e se calar. Mas Delaunay escraveu, Kandinsky escreveu,
Klee escreveu, Mondrian, Malevitch, Albers... Muitos arfistas formularam suas
teorias tal como Vasarely [..J*" Os terhpos haviam mudado, existia ali um campo
aristico em consolidago, regido por normas e papéis pré-definidos.

Em 1955, a criagiio da Documenta de Kassel, na Alemanha, confirmou gque o
campo artlstico internacional era uma realidade. A primeira Documenta® foi
realizada com o mesmo semtimento de reparagdo histérica com relaglio ao
moedemismo que inspirou a Bienal de Veneza. O programa cultural da ditadura do il
Reich isolou o pafs do modermismo europeu. A Documenta | assumiu o papel de

instrumento de uma reaproximago mudtua. Era uma questdo que ia além da esfera

¥ Denise René, em Conversations ave né ( entrevista a Catherine Milliet) Paris, Adam Biro,

1981, p.786.

. Sobre a Documenta De Kaseal consultar, além dos catdiogos das exposicdes realizadas, David
Galloway, “Kassel Redux: A His!o:y of Docmnenta" Aa'_m selembro 1982: Manfred
Sch'mkanbuw < :, - IS, NG id";) mm
Bruckmann, 1883 ( Pantrm:-Colleg % ﬂ_, (spezral) Documenta 9, 1992 Annie Verger, “L'Art
destimer 'art” Actes de Le Recherche, op
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artistica, sendo principaimente de ordem polftica. Envolvia a fuptura da Alemanha
com o munde ocidental durante a guerra e a experiéncia traumatica de um pals, que
depois de derrotado e destruido, era dividido ao meio pela cortina de ferro. "O
problema mais urgente com que a Alemanha se defrontava na década de 1950 era
como se reintegrar na famflia atidntica e, simbolicamente, seu papel de anfitrid de
um evento intemacional da importancia da Documenta foi um fator significativo no
renascimento do pals como uma sociedade liberal e democratica *® O local
escolhido, Kassel, uma pequena cidade universitdria, arrasada no fim da guerra, era
terra natal do professor Amold Bode, criador da Documenta. Em 1846, em meio as
rulnas sobressaia emblemética a fachada do Museu Fridericianum que também
havia sido arrasado. Em 1954 , inteiramente reconstruida - com ¢ awdlio do plano
Marshall - se fransformou numa cidade-jardim, emerginde como um dos simbolos
da nova Alemanha. O museu foi gendo reerguido por tras da fachada para abrigar a
exposigdo. O everto, quadrienal, ao conrario das Bienais e exposi¢cles dominantes
na época, ndo se propunha a reeditar a atmosfera dos antigos salles e nem conferir
premiagGeas. Segundo Annick Spay,

enquantc a Bienal se apresenta sob o aspecto de uma verdadeira feira de
arte contempor@nea (3.240 obras sfo apresentadas em 1964), a
Dacbmema privilegia & reflexfio sobre os modos de organizacio: os
principios que determinam a escolha das obras, exercide por um sé
conseiho composto por criticos, artistas e conservadores, dizem respeito &
busca da unidade, da qualidade e da hegagao de fronteiras nacionals. Na

* David Galloway, “Kassel RedicA history of Documenta”, ap. ci..p. 10
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Bienal, ao confrario, cada pais & responsdvel pela selecdo oficial, mas
ninguém decide a orientag8o geral da manifestagsio. *
Originaimente a Documenta deveria se centralizar em tomo dos alemies, que a

cada edicdo seriam selecionados por especialistas, também alemies. O sucesso
alcangado pela manifesta¢lo inaugural foi que acelerou sua intemacionaliz;cao,
transformando-a numa leitura alems da conjuntura artistica internacional. Desde
entdo, um comitd de selecdo, assistido por um critico ou historiador de renome, a
cada 4 anos escolhia a tendéncia de vanguarda mais representativa do periodo em
ambito internacional. Em tomo dela era produzido o evenfo, que funcionava como
uma grande vitrine da arte contemporanea aberta para o mundo. A Documenta nio
foi uma iniciativa isolada, mas parte de uma politica artistica e cuitural implementada
pelo governo alemio.

Por raz8es histéricas, a Reptblica Federal Alem4& se encontrou, depois da
Segunds Guerra Mundial, na obrigacfio de reestruturar o conjunto do
campo da producgo arfistica e constitui, nessa condig8o, uma situaclo
experimental suficientemente excepcional.

Trata-se, desde o primeiro instante, de reter e fixar os arfistas da
hova geracio que continuavam a se exilar em outros peises da Europa ou
mesmo nos Estados Unidos, para reconstituir um fecido cultural capaz de
promover a arte viva e de restaurar a imagem da arte alema. '

Promoveu-se uma descentralizacio implantando institutos Puablicos de

Exposicdo ( Kunsthallen) em vérias cidades de cerio porte, para realizar uma
difusiio homogénea da arte contemporanea pelo pafs, evitando sua concentragfio

nas metrépoles. O Estado investiy na subvencdo de atividades de carster nacional e

“ Annick Spay, “La Biennale de Venise - Hisloire d'une institution centenaire”, op. cit. p.92.
*' Annie Verger, op. cit., p115.
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internacional. A Documenta nagceu no interior desta politica, O enfoque da primeira
edicdo foi retrospectivo: vinha desde 1905, mas se deteve sobre a producio
‘fealizada no perfodo proibido de 1920 e 30, Os franceses permaneciam em
evidéncia. Entre os 128 expositores, 58 eram alemies e 29 franceses.
Privilegiaram o fauvismo e o expressionismo, mas apresentaram também o
cubismo, futurismo e a pintura metafisica. Outra vez alf estavam os grandes
mestres - Picasso, Matisse, Braque, Kandinsky, Cama , Chirico, Munch - ajudando a
construir um passado moderno, funcionando como biassolas de uma nova tradig3o.
Participaram apenas 3 artistas americanos, sendo que dois eram designers. “ Egte
fato foi particularmente lamentado por Alired Barr, do MoMA de Nova York, que
afora s6 teve elogios para o espetaculo de Kassel,"? O evento foi um Sucesso, com
um ptblico de mais de 130 mil pessoas formando longas filas para ver os artistas
expostos,

Com o nazismo a produgSo artistica inovadora alem3 foi abortada e saeguida de
um vazio de 20 anos. © novo campo artistico que se formou nos anos 50 - ndo
apenas nas artes plasticas, mas também no cinema -, produto de um outro
ambiente, foi construido na contemporaneidade, sem estabelacer continuidade com
as tradicbes modemas do passado. Pols, como observa Pater Buchka a propésito
do cinema , “tradigio significa transmissdo e Sugere um elo entre geracfes que na
socledade 6rfd da Alemanha apés a guerra, fora drasticamente rompido. E no plano

estético, essa perda da tradig3o - contra a qual, alias, toda a arte que se preze

“ David Galloway, op. cit., p.9.
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reagiu no pés-guerra - ndc podia ser suprida.”® Agsim na Alemanha - Como nos

Estados Unidos , na América Latina, no Canadad “e na Australia® - 0 campa de

producdo artistica se consolidou em tomo dos conmtemporaneos. Por esta razdo, as

edicbes seguintes da Documenta foram todas brganizadas em tomo da arte da

atualidade. |
ABSTRAGAO X FIGURAGAO,

Com o campo consolidado em tomo dos modemos, de 1956 em diante, abriu-se
um espaco para a arte contemporanea. Os franceses procuraram transferir o capital
de legitimidade acumulado pelos modemos para os contemporaneos. Despontaram
indmeras tend@ncias plasticas entre a figuracdo e a abstragio. O reduto institucional
modemeo francés favoreceu o tachismo, a abstracfio informal, o equivalente nacional
do expressionismo abstrato. Se em torno da arte modema foi construfdo 0 cendrio
do campo artistico intemacional ¢ a fradigdo que passou a sustenté-lo, em torno da
arle cortempordnea se conduziu o debate estéfico sobre os critérios e as
convencles que deveriam orientar o campo. Esse debate se desenvoiveu nos
principais pdlos modemos do mundo ocidental através da querela abstragio e

figuracéo.

Letres, 1967,p.12.

VerMareeIFoumierL es géndraions dlarfistes, Quebec, Institut québécols de recherche sur a
culture, 1986,

it _acquisifion s orth Sydney, Australia
B gt North Sydney AustmhaCouncu 1986
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Ate entdo o debate ocorria fora da esfera estética. Em 191 7,' a Revolucio
Russa contou com a ades3o integral da vanguarda abstrata Suprematista, liderada
por Kasimir Malevich, que acreditava que o suprematismo viria representar a arte de
uma nova era . Com o regime se fechando, 0 modemismo foi sendo encarado
como expressao doentia da sociedade capitalista, dominada pelo individualismo. A
contrapartida passou a ser uma arte oficial realista e idealista, tida como a
encamacao da imagem s3 de uma sociedade construida em tdmo da felicidade
coletiva *’. Na Alemanha do lil Reich, a arte modema - tanto a figurativa, quanto a
absfrata - quando nfio era considerada como expressdo da degeneraco social, era
rotlada como bolchevismo artistico. Somente Picasso, através de Guemica
conseguiu, por um instante, realizar a mediacio desejada pelos intelectuais de
esquerda, entre autonomia artistica e fiberdade politica.

No final da guerra os Estados Unidos emergia como guardifio da liberdade
arfistica, uma vez que fomecey abrigo e deu suporte aos artistas perseguidos. Com
0 inicio da Guerra Fria e a implantac3o do Plano Marshall, o departamento de
Estado Americano percebeu o potencial de propaganda polftica que havia na

divulgacdo do Expressionismo Abstrato, como simbolo da liberdade na cultura

“ Segundo Malevich, em “Suprematismo”, “ Os Suprematistac desleliram... da representacdo abjetiva

darealﬁadeqmoscemm,pamaﬁngﬁemoépbedawrdadamammsmmmdaedeﬁmdmm

obsewaravidasobopﬁsmadopmsenmnemoarﬁsﬁoo.
Nomundodaob}eﬂvuade,nadaémosdﬂdoahammmmamduamwemmsam,

‘" Ver Hans Befting, "Les nouvelle querclie des images: les modetnisme introuvable”, op.cit..
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ecidental. O departamento de estado arquitetou uma campanha internacional para
promover a tendéncia, que encontrou dificuldades para se viabilizar no ambiente
politico tenso do pés-guerra, dominado pela oposico reaciondria dos radicais de
direita. Para eles toda expressio ardstica modema estava identificada com o
comunismo, uma vez que consideravam o mundo das idéias e das artes infiltrado
por ele. Em 1946 | a Advancing American Art, uma exposicio organizada pelo
govemno para comrer o mundo, foi embargada por uma campanha movida pela
deputade George Dondero®®. O deputado argumentava que entre as obras
expostas haviam muitas realizadas por artistas filiados ao partido comunista, como
Ben Shan. Em 1949, o mesmo Dondero pronunciou um discurso na Camara dos
Deput_ados dos Estados Unidos, intitwlado a “A Arte Modema acorrentada ao
comunismo”, do qual extraimos algumas passagens ilustrafivas do teor de barpsrie
dominante na posic3o que defendiam:

( . ) Que sfo esses ismos que constituem 2 base da chameda are
moderna? ... Cifo a fista dos degenerados sem pretender Que ela seja
exaustiva: dadalsmo, futurismo, construcionisma, suprematismo, cublemo,
expressionismo, surrealismo e abstracionismo. Todos €sses smos sfo de
origem esltrangeira e realmente ndo deveriam ter um lugar na arte
americana. Embora nem todos sejam meios de protesto social ou politico,
sé0 todos instrumentos e armas de destruico.

O cubismo viea 4 destruicio pela desordem planejada.

O futurismo vise & destruigio pelo mito de maquina...

O dadaismo visa & destruicio pelo ridiculo.

O expressionismo visa a destruigdo macagueando o primitivo e o ingano...
O abstracionismo visa a destruic8o pela criag8o de lavagens cerebrajs.

SobreomfderﬂeverTWD Lﬂﬂetona.dﬁtﬁ_ﬂ?:ﬂ_dmmmm
. Tuscaloosa, Alabama, The University of Alabama Press, 1988,
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O surrealismo visa a destruic8o pela negacio da raz3o. .
Os artistas dos ismos mudam suas designagdes com a mesma freqDéncia
e facilidade des organizacBes que servem de fachade aos comunistas.
Picasso, que & também dadsaista, absiracionista ou suirealista, 8o mutave!
quanto a moda determina, é o herél de todos os leucos da chamada arte )
maderna ... { ...)*

A desestabilizaciio da vida e das referancias soclais se aprofundou no pés-

gueira, sendo associada a desestabilizagio normativa introduzida paila modemismo
no ambito estético. Hans Belfing observa que nos lugares e ocasifes em que a
querela das imagens se deram num ambito social mais amplo, “nSio eram somente
as obras que se enconfravam implicadas, mas igualmente outras imagens:. as
imagens e simbolos das convic_;:des com as quais fazemos frente ao mundo, "0
As idélas e as posturas reacionarias enconfraram um solo fértil e um grande
incentivo na campanha anticomunista, liderada pele senador republicanc de
Wisconsin, Joseph McCarthy. O Mccarthysmo conseguit ser contomado pelo
goveimo americano apenas no final 1854 ' 8¢ entdo, o departamento de Estado
encontrou ambiente para dar continuidade a sua politica cultural intemacional.
A partir de 1856 comegou a se fazer sentir, internacionalmente, a influéncia dos
americanos. Em Londres, neste ano, a Tate Gallery apresentou a exposicfio Modemn
Art In United States. Com grande impacto entre os artistas da nova geracio,

produziu um deslocamento do foco das inovac¢Bes artlsticas na Inglaterra, de Paris

*® Reproduzido integralmente em H.B.Chipp, p.504/505
* Hans Belting, op. cit., p.66.
™ Ver Willi Paul Adans, op. cit
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para Nova York. Neste movimento o expressionismo abetrato se inseria no mundo
da arte da moda, ao lado da emergente Pop-Art. Em 1959 a exposicio The New
American Painting confirmou a popularidade da arte abstrata americana enfre os
ingleses. As agencias culturais govemamentais americanas continuavam
determinadas a promover o estilo, “ esperavam que, na Guerra Fria, ele pudusse ser
visto como simbolo existencial da liberdade dos artistas do Qeste” 3? Segundo Peter
Fuller, no final da década de 1950, nos estldios dos jovens pinftores em toda
inglaterra, o expressionismo abstrato aparecia como tendéncia dominante.

A promogao da arte dos norte-americanos prosseguiu com sucesso por toda a
Europa ocidental. Na Alemanha ia havia um clima favoravel desde a realizagio da
mosfra A Pintura néo figurative na América, em 1948. Na ocasifio exerceu uma
forte impressdo sobre os artistas, sendo que o critico Anton Henze elogiou a
exposi¢io, associando as cores puras das pintufas expostas & alegoria do sonho
americano. Em virtude do comprometimento dos eslilos realistas pelos usos
realizados pelo Estado nazista, a arte abstrata ja emergiu vitoriosa enfre a nova
geragio, numa fase de reparagfic do modernismo, designada pelos jovens artistas
aleméies como Hora Zero.%*Na segunda Documenta, em 1959, organizada em
tomo da arte posterior a 1 845, os norte-americanos dominaram: dos 156
expositores, 45 eram alemies e 53 americanos. C Expressionismo abstrato foi a
grande astrela e Jackson Pollock a principal atragdo. Num acontecimento inédito na

histdria do evento até a década de 1 880, uma curadora americana do MoMA

% Peter Fuller, op. cit., p.108.
5 Ver Hans Belting, Les Quereles des images, op.cit.
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infegrou a equipe de seleclio e organizacdo, fradicionalmente composta por
alemfies >, |

Em Veneza em 1958 e 1860 o Expressionistas expuseram na reduzida
delegacio americana, com apenas de 4 representantes, num evento dominado pela
critica francesa. A premia¢io continuou favorecendo os europeus até 1962% .
Malgrado a resisténcia da criica dominante, a propaganda movida pelo
Departamento de Estado dos Estados Unidos gerou uma forte penefra¢do da arie
dos americanos entre os jovens europeus, inclusive os franceses. Com uma reflex3o
em fomo desfe fendmeno, Serge Guilbault, encerra seu livro sobre a expansdo do

Expressionismo abstrato:

O impacto do expressionismo abstrato foi t8o grande sobre os espiritos
europeus que & uma forma desse estiio que os estudantes franceses em
revolta utilizaram em 1968 sobre 0s muras da universidade de Nanterre
para exprimir sua glienagfio ¢ seu desejo de liberdade. A pintura como
ejaculac8o dizia um poema esciito a giz perto de um afresco/grafite & ta
Paliock:

O mingau que me fizeste engulir desde minha inféncia vomitei no
muro. (La bouillie que tu m'as fait bouffer depuls mon enfance, je I'al
foutue sur le mur)

Estava all, enfin, a action painting em ac80? Era enfim a arte
poptiar, a verdadeira arte mural, misturando o publico e o privado, com a
qual Jackson Pollock tinha sempre sonhado? *

4 Ver Manfred Schneckenburger,

5 Em195309mnaepfe;mofoiparaomanoosmmumi,emmeez,ﬁcouoomosrmmesjean
Fautrier  Alberto Glacomettt
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Paralelamente ao movimento de promogao da abstracSo americana na Europa,
se desenvolveu no interior do campo o debate entre abstracio e figurac8o, em torno
do qual o espago se autonomizou e consolidou. A polémica emergit como a
primeira luta concorrencial pelo monopdélio da distribuicie intema do capital artistice
especlfico, evindenciando, conforme Pietre Bourdieu, que o campo da arte modema
se encontrava em pleno funcionamento™ . A desorientagic provocada pela
dificuldade de lidar com a crescente segmentacdo da linguagem estava na origem
da questdo. O mundo artistico, tal como vinha se organizando, era muito restrito
para dar conta de tanta diversidade. A fradicfio residual de um paésado recente,
onde a historia operava como referéncia normativa, também agravava as
dificuldades de atuagio no novo contexto, Artigtas e intelectuais lutavam em tomo
dos simbolos da nova condiczo artistica.

Os principais agentes do debate na Europa, os criticos, confrolavam as
instituigbes intemacionais que fomeceram o primeiro solo ao campo artistico
modemno. A criica se configurava como uma entidade reconhecida
intermacionalmente, inclusive pelos norte-americanos, que sancionavam asia
legiimacie ao lutarem para alcancar legitimidade junto a ela, a parlir de suas
instancias de consagraco especificas. Era objetivo da disputa fixar um estilo que
simbolizasse o modemismo, em funcdo do qual pudessem ser definidas algumas

normas no interior do campo. Para Hans Beiting, as linhas do fronte n3o passavam

“vﬂPkneermeuLMeme. cﬂ.E“A!gumasmupﬁedadesdoscamm”,MQ
Sqciclogia, Rio de Janeiro, Marco Zero, 1983,



205

apenas enfre abstratos e figurativos, mas entre diferentes tipos de abstraglio e
figuraglo.®®

A conjuntura dominante na Europa, aliada & pressfio dos norte-americanos,
privilegiou a absirac@o informal, em tomo da qual o campo se interacionalizou.
Duranfe a guerra a corrente [& vinha despontando com vigor, n3o apenas nos
Estados Unidos, mas em oulras nagles isoladas pelo conflito, como a Franga e os
paises baixcs. A tendéncia representava uma forma de escapatéria da realidade
marcada pelos hotrores da guerra. Em tempos de guerra a liberdade de imaginacao
5@ apresentava como a unica saida vidvel, o exercicio da liberdads possivel. A
opgdo reforgou a ideologia da vanguarda, em tomo da qual o campo vinha se
arregimentando, indo de enconfro as idéias defendidas por Greenberg e Shapiro, da
alienagao como expressdo de liberdade artistica, assim como da teoria de Harold

Rosemberg sobre a pintura da aco.®®

* Hans Belting, op. cit.. Ver também R. Moulin, Le marché de ia peintyre en France, Peter Fuller, “The
Visual Arts”, op. cit., @ Femando Cocchiarale e Anna Bella Geiger, Abstracionismo; Geomét
Informal - @ vanguarda brasi¥eira nos angs 50 Rio de Janeiro, Funarte, 1987,

® Harold Rosemberg ( 1906, Brooklyn, New York), ao lado de Clemend Greenberg foi um dos
principals criticos que miltaram pelo Expressionismo Absliralo, que Rosamberg em 1952 pacsou a
designar também como Pintura da Agdio {Action Painting). Artistas PFatico nos anos 30, pintou murais
para a WA, foi também redator do Art Fron!, ravista do Sindieato dos artistas. Sua atuagda como
eritico de arte comeca a ser expressiva na década de 1950, Em daxembiro da 1952, publicou na revista
MNmoaﬁm‘OsﬁWAﬂmﬂmsdaaﬁo‘,mﬁe.kﬁpﬁndopﬂﬁcuhmﬁemmm
JacksonPoﬂock,deﬂneapMmaoomumaarenaondeopiMwatua,pmMrdownmﬂMoe
ndo um quadro: “Num determinado momento a tefa comeca a parecer aot pintores americanos
suoesshqmnteoommammqmiagir-elﬁommumespwomquﬂmpmduﬂr,m-
desenhar, analisar ou expressar um objeto, real ou imaginado. ¢ que devia entrar na tela njo efa uma
imagemmasumaoontocimentu.(...)Anovapinturaamrlcananaoéwnaartem,jéquaaaxtrusao
doohjetonéosefezdavidoaes!éﬁca...Oquehnportaéarevelagaomidanoaio.Deve—seteroomo
certo que, no efeito final,a imagem serd uma tenslo.( ... ) A tensio do mito privado é o conteiido de
todo quadro dessa vanguarda.”, Reprodizido em H.B. Chipp, op. cit., p.578/579/580,
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A ideologia que envolveu a defesa da abstragio informal estava em
conformidade com os principios basicos em tormo do quais 0 mercado de arte
moderna passou a se organizar no século .XIX: a inovagdo, a aufenticidade,
enquanto unicidade, e a auwria, como expresso do génio criador. Tratavam-se de
producdes inovadoras, obras unicas que traziam a marca do génio que as havia
cor;_cebido.mﬁo mesmo tempo eram expressfes de rupturas realizadas no &mbito
estético, produtos da autonomia do artista frente as questdes politicas e sociais de
Seu tempo, e construidas na indiferenca 3 resposta imediata do pablico."
Consolidava-se, através da consagracdo do estilo, a ideologia da vanguarda, um
dos fundamentos do funcionamento do campo artistico intemacional moderno e
corntempordnec. A absgtracdo encamava simuitaneamente a fuplura inovadora, o
hermetismo decorrente e a manifestagio do génio criador, que fransformaram a
esfera da arte de vanguarda num campo de produclo restrito, distinto do universo
da cultura de massa,

No debate Abstracso versus Figuracdo podemos identificar rés modalidades de
criticos modemnos envolvidos. Alinhados em fomo das tendancias fgurativas
modernistas, estavam os fradicionalistas, os nacionalistas e osg marxistas,
inteiramente refratarios & abstracdo. Na Inglaterra, John Berger, critico manxista, foi

um dos mais ardorosos defensores da construgfio de um campo de arte modema

60 Ver Nathalle Mourais e Dominique Saget Duvauroux, ‘Les coventlons de qualité sur le marché de
Fart: d'un académisme a rautre”, op. cit.; Harrison e Cynthiz White, G op. cit. e
Raymonde Mouiin, Le merché dela_peinture en France, op.cit., em tomo do qual trabalhamos esta
questao no primeiro capliulo deste trabatho,

61 : " ; ;
Conforme as idéias defendidas por Meyer Shapiro, Clement Greenberg e Max Horkheimer, expostas
no segundo capitulo deste trabalho,



207

em tomo do realismo.” “Na Franca e na Alemanha™, muitas vezee o ari.
absfracionismo emergia associado a um anti-americanismo que tomecava se
fortalecer. O segmento da critica dominante se arregimentou em fomo da abstracio
informal , tida como signo de inovacdo, que se inscrevia na fradico de rupturas
fixada pela modemidade. A escoiha da abstracio informal e expressiva ligava-se 3
valorizag®o de algumas correntes modernistas em detrimento de outras. Ela seria
uma evolucdo dos movimentos expressionistag e surrealista, se inserindo na
vertente abstrata desenvolvida por Vassily Kandingki, que havia mormido durante a
guerra na Franga. Os partidérios da pintura abstrata geométrica - construtiva oy
cinglica - inspirada na obra do holandés Piet Mondrian e marginalizada pelo reduto
intemacional, controlado pelos europeus, em toda década de 80, enfraram no
debate se autodefinindo como a verdadeira vanguarda abstrata. O relato de Denise
René, marchande dos arfistas desta corrente, € ilustrativo da atmosfera fensa, de
disputa, que prevalecia no ambiente artistico no periodo,

A diferenga dizia respeito ao proprio conceito e &s fontes da abstracio.
Esses “jovens pintores das tradigGes francesas”, Bazaine, Lapicque,
Estéve, Manessier, Le Moal efc., transpunham a realidade, decompunham
paisagens, objetos, enguanto que a abstracho que eu defendia era uma
criac8o total, nascida do espirto do arlista. Abstrafos e ndo-figurativos
entregavam-se a uma verdadeira guerra. Leon Degand, que era o critico de
arte mais tigoruso, mals exigente que conhec!, dizla desses artistas que

% Arthur Marwick, Culfure in Britain sivce 1945, op. cit., p.47. Ver também Peter Fuller, “The Visual
Aits", op.cit.

83 Ver Hans Betting, op. cit. e Raymonde Moulin, op. cit.
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eles recusavam a abstracBo enguanio fleitavam com o rdtulo absfrafo
porque ele estava no ar, que de algum modo a figuragdo era sua mulher e

& abstragéo sue amante. Paralelamente, a abstracfio propriamente dita se

dividia em duas correntes malores: a abstracBo liica e a abstracdo
baseada na geometria, oriunde de Stil ¢ de Mondrian. O meio adistico
estava verdadeiramente em pé de guerra @ a guera tinhe lugar tanto na
imprensa como entre os criadores.*

. Uma tercelra faccHio da critica - mais jovern e menos ortodoxa - tentou intervir

no debate, com o argumento de que ele era desprovido de senido, uma vez que
nerthum estilo ou tendéncia detinha o monopéiio da Inovac#io. Colocavam a questdio
niio mais em termos de absfracfio ou figuracfio, mas de abstracfio e figuracdo,
como formas diversas de operar a visuafidade no mundo contemporéneo. Criticos
como Pierre Restany (Franca), Mario Pedrosa (Brasll), David Slivester, Lawrence
Allloway e Reyner Banham (Inglaterra), segulam esta orientac8o. Antenados com as
transformag8es socials em curso, com um olho nos desdobramentos artisticos que
apontavam para a década seguinte, se manifestavam incomodados com o
Idealismo estético dominante enire a critica modema Instituclonalizada. Peter Fuller,
discorrendo a propésito do contexto Inglés, observou que apés a segunda guensa
ocolreu uma expansiio do universo visual, desencadeada pelos melios mecénlcos e
elefrdnicos, onde as artes plasticas passaram a dividir o espago com outras
modalidades de abordagens visuals. No final dos anos 50, os artistas mals
progressisfas passaram a incorporar as novas fecnologias na realizacio de seus
trabalhos. David Hockney € um caso exempiar desta fusdo da arte com 08 novos

recursos visuals. Junto com este fendmeno, e misturada a ele, verificouse a

% Denise René, op. cit., p.28/20.
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Richard Hamliton, “Just what Is It that makes today’'s homes So different, So

appealing?”, {(1956).
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expansdo de uma cultura pop, consolidada em tomo da midia eletrdnica, exercendo
forte impress@o sobre uma parcela considersvel dos artistas. A arte que emerge a
partir deste periode nfo é mais o produto de artistas confinados. Sfo pessoas
soltas, desenraizadas, num mundo atravessaiio por uma multiplicidade de
interferdncias plasticas - novas e antigas. A producdo artistica desenvolvida neste
corztexto revelou uma recusa a se submeter aos valores e & retérica dos
modemistas. Em 1956 o Independent Group organlzou em Londres a mostra This Is
Tomorew, onde fol exposta pela pela primeira vez & colagem de Richard Mamiiton
entitulada “Just what is it that Makes today's homes so Different, so Appealing?”. No
ano sequinte, numa carta & imprensa Hamitton definia sua posigdo artlstica como

"Popular (projetada para um publico de massa), Transitéria (soluglio de
curte prazo), Consumivel (faciimente esquecivel), de Baixo custo,
Produzida em massa, Jovem (voitada para a juventude), Espirituosa, Sexy,
Cheia de macetes, Glamourosa, Allo Negdcio,”®
As investidas estélicas dos ingleses, assim como a postura flexivel deste terceiro

segmento da crilica, nio encontraram ressonancia no interior do campo,
permanecendo marginalizadas até a década de 1960. Os anos 50 encemraram com
um consenso em tomo da abstraglo informal, favorecendo a arte dos americanos.
O debate em fomo da produgfio contemporanea teve como referéncias as matrizes
histéricas do modermismo. Era uma forma de vincular a arte atual a arte do
passado, promovendo uma ligag%o entre ambas que derivou na construcio de uma
Histénia da Arte Modemna - iniciada pelo fauvismo e o cubismo, passando por uma

sequéncia de estilos, até afingir a abstrag8o. O consenso refletia a nova composicfo

* Reproduzido em Peter Fuller, op. cil., p. 107,
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de forgas predominante: a hegemonia francesa na arte do passado e a lideranga
norte-americana na arte contemporanea. As primeiras historias da arte modeama
foram consfruidas em tomo deste mito de origem consfitufde nos anos 50. Em
1957, o critico Bemard Dorival publicou em Parls uma das obras plonelras, Les
peintres du vingtiéme siécle, du cubisme & Pabstraction. Em 1958 saiu na inglaterra
a p{lmeira edicdo da Historla da Arte Moderna, escrita por Hebert Read, reallzada
em conformidade com o modelo hegeménico: apos 0s precursores - os pos-
impressionistas - seguia-se o cubismo iniciando uma historia cuja evolucho Gitima
era o expressionismo abstrato. Nesta leitura da arte modema muitos ficaram de
fora, naquele momento, por nio se enquadrarem nos critérios estabelecidos pelos
novos historiadores. A posiclo adotada por Read no prefacio de sua Histéria da
Arte Moderna, & reveladora da postura normativa e da dominacio estilistica de
algumas tendéncias em defrimento de outras. A produgdo enfocada era moderna,
mas a histéria armada em tomo dela ainda estava atada aos cinones tradicionais.

Certas omissdes que poderiam ser interpretadas como preconceito devem
ser expiicadas. Por exemplo, nSo inclui Menii Rousseau entre os
precursores da pintura moderna, apesar da grande reputacio por ele
desfrutada enfre os pintores modemos. A minha desculpa é que a
ingenuidade do seu estilo nfo constitui, em qualquer sentide uma
quaelidade ‘modema’, ¢ o mesmo se pode dizer de fodos os pintores
ingénuos do nosso tempo. (... )

Por uma razdo idéntica, exciul & pintura reaiista, designagdo pela qual me
refiro ao estilo de pintura que continua, com poucas variagles, as tradices
acaddmicas do século XIX. N3o nego as grandes realizagSes @ o valor
permanente da obra de pintores como Edward Hooper, Balthus,... eles
certamente pertencem & histéria da arte em nosso tempo. Mes ndo ao
estiio de pintura que é especificamente ‘moderno’, Ja descrevi esse estilo
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como complexo, mas, apesar de tbda a sua complexidade, possui uma
unidade de Intengdo que o distingue completamente da pintura dos
perfodos anteriores: a intengo como diz Klee, ndo é de refletir o visivel,
mas de fozer visivel. Fol esse o critério de modernidade que adctel, & as
minhas excluedes foram por ele determinadas. ( .. } Mals passivel de
criticas, sem divida, é a minha omissdc da escola mexicana
contemporénea - Dlego de Rivera, José Orozco e Alfaro Sigqueiros. Tal
como alguns dos seus contemporénecs russos, eles adotaram um
programa propegandistico para sua arte, 0 que me parece colocé-lo fora
da evoluglo estiisica que é a minha preccupacéo exclusiva.”

O empreendimento da critica - como observou Raymonde Moulin, a partir da

conjuntura dos anos 50 ¢ infclo dos 60 % - se apresentava como uma tarefa difich e
perigosa, ao exercer o julgamento da obra de arte sem o recuo do tempo. Qufro
problema decomia da recusa da arte contemporanea a se submeter a critérios
exteriores 4 sua esfera estética especlfica, a partir do qual poderia vir a ser
apreciada. O desaparecimento da referéncla conduz a uma impossibllidade de
julgamento objetivo. Neste sistema, as tentativas anti-arte - apesar da oposiclio
manifesta dos artistas - foram Incorporadas na esfera da grande arte.

Nos anos 50 - momento de consolidacio do campo - a critica de arte
hegembénica, a européla, orlentada por um estilo de atuacfio tradicional, fundado no
julgamento, procurava reeditar na esfera da arfe modema, ¢ modelo normativo e
cenfralizador da Academia. Os crificos estabeleclam as lels e o gosto -
franscendendo a concorréncia entre 0s grupos no interfor do campo - fixando uma

hierarquia global dos valores estéticos. A autoridade da critica pedia infroduzir um

6 Hebert Read, Histéria da Arfe Moderna, S8o Paulo, Ed. Circulo do Livio, sem data, p.6.
% Raymonde Moulin, Le M '
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artista numa grande cole¢ic ou the conseguir um contrato numa galeria, fatores que
determinavam a sua colocaglio no mercado. “Membro de um juri intemacional, o
critico nfio atribui somente uma recompensa honorffica, ele toma uma decisdo que
tem o poder de qualificagdo e comporta uma repercussao econdmica.”® No final da
década de 50, com a critica francesa confrolando as instituices intemacionais mais
prgsﬁgiadas, a abstra¢3o - informal ou geomelrica - passou & ser o estilo modemo
dominante no mundo inteiro. Mas a influéncia crescente dos americanos, comegou a
mudar o eixo das referéncias artisticas:

A arfe americana se apresentava como a conseqiiéncia logica de longe
cadeia que progredia inexoravelmente em diregdo 2 abstrac8o. O fato de
erigit a cultura americana em modelo internacional deslocava sua
especificidade; seu caréter americano tornava-se representativo de toda a
“cultura ocidental’. Em uma palavra, gracas a esse procedimento, a arte
americana passava do estatuto de arte regional ac de arte intemacionsal, e
do estatuto de arte intemacional ao de arte universal ®

Na América Latina, predominou a absiracio geoméfrica e construtiva -
influenciada pelas corentes menos valorizadas europélas - em detrimento das
tendéncias Informals e expresslonistas. O expressionismo abstrato néic enconfrou
um solo fértll enfre os sul-americanos em geral. Uma das explicacdes provavels
talvez possa ser encontrada na combinacfo de frés varigveis: as lnguagens
construtivas estavam mais afinadas com as asplracles de crescimento,

moderizacio e progresso dominantes; além de um de um clima de anti-

€ R Moulin, op. cit.p. 185.
% Serge Guilbaut, op. cit.,p.226.
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americanismo no meio artfstico, nfio houve o mesmo empenho dos norte-
americanos na Europa na promogo de sua arte entre os palses do cone sul.”

A abstracgo e a figuracio foram o tema do primeiro debate em tomo do qual se
fixaram as posicdes no interior do campe. Na virada da década, cam ©
abstracionismo vitorioso por intermédio da arte americana, se refomou a questdo da
ﬁgt_:_raqao ha arte conternporanea, a partir da Pop-art @ da ascensdo dos agentes
norte-americanos na esfera intemacional. Este resgate foi motivo de um novo
confronto, que modificou algumas nonmas, assim como a distribuigdo de capital no
interior do campo da arte modema, dando origem ao fendmernio que Pierre Bourdieu
designa como revolugao parcial no campo. A chave da operac@o foi uma mudanga
no controle: desde entdo eram os agentes do mercado, e ndo mais a critica, que
passaram a forecer as cartas do jogo no funcionamento do campo artistico.

A facclio mais modemizada da critica de arte assumiu uma posigao privilegiada
no novo contexto, onde o julgamento fol sendo substituide pela descoberta. O erifico
contemporaneo é o critico de movimento - gue opera para um giupo restrito, sem o
reconhecimento da sociedade, apenas legiimado no interior do campo. Uma de
suas fungles permanece a de reparar as falhas da critica tradicional em relagdo
aos artistas maiditos: “como a descoberta da pintura se tormou a obsessdo do
artista, & descoberta do pintor que descobre virou a obsessdo do critico.”’’ Para
Raymonde Moulin ele é o primo pobre do sistema, que confribuiu para a construgdo

do capital, mas nfo participa no momento da distribui¢ao do jucro.

7S \er Pietre Bourdieu, Questbes de socioga, op. clt.
7 Raymonde Moulin, op. cit., p.184.
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‘Ce n'est pas l'argent ou la famille qui produisent le prestige ces
Jjours-cl disalt-ll, c'est la pensée sophistiquée”

RUSSEL LYNES, Hamer's Magazine ,1949.

“Teria preferido ser um diretor de um grande museu, mas dei-me conta de que eles

ndo tinham grande liberdade, o meu trabalho € a maneira como exergo permitiu-me
cometer todas as loucuras.”

LEO CASTELLL
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O Mercado moderno.

O mercado modemo de arte apareceu no século XIX orientado por um novo
modelo em defrimento do tradicional vigente.”*Sob o universe académico a
instituigao detinha o monopoélic do gosto. No mercado modemo , onde a anomia
institucionalizada’™ , o gosto é produzido pela agio de dois agentes, os conaisseurs
e a midia, que podem operar combinados, embora apresentem desenvolvimentos

autbnomos. A confluéncia das duas instncias produz a grande arte e o grande

” Sobre a emergéncia e organizagio do mercado medemo de srte ver: James Brough,Auclion, New
York, The Bobbs-Menil Company, 1963; LaumCoppdeAHanJmM&g@m, NewYork
Clarkson N. Portter, 1984; Frangois Duret-Robert, Marcha ol Faiseurs
Belfont/Conaissance des arts, 1991; AmneeMdlelGaﬂ_Mﬁﬁm-Meﬁm Paﬁs Christian de
Bartillar Editeur, 1992, Pierre Bourdieu, Les Régles de Lérl, op. 6it.; Francis Haskell,Past and Present
ﬂ_ﬂ_&_wm London, Yale University Press, 1987; Damel-Hemi Khanweﬂer Mmtmg
Poﬂoalegre LPaM, 19896aauimxeen o Sake of &rl. & &

Harry N, Abramslnc pubﬁsm 1984 JohanseITayloreBnanBrooke Ib.e,&j_ﬂgﬂm I.ondon
hodder and Stoughton, 1968; Ambise Vollard, Souvenirs d ’

Librairies de Fraﬂce, 195? Peter watﬁqn The M RITEN i o

new York, Random House, 1992; C. H. While, Canvasesandcmop c:l

3 Ver Pierre Bourdieu, “A institucionalizag8ic da anomia”, O Poder Simbofce, op. cit.



215

arfista no mundo contemporaneo. O caso de Vincent van Gogh ¢ Pablo Picasso ¢ a
trajetéria de suas obras alcancando clfras records no mercado internaclonal s#o
axemnplos que ilustram e confirmam esta tese, que pretendemos desenvolver com
“mnais profundidade. ,

No século XX o mercado de arte se fixou como um universo segmentado,
dividido em dois blocos: 0 dagueles que recomiam 4 legitimidade cultural, como um
ca;;ital especifico, sancionada pelos conaisseurs (arlistas, marchands, criticos,
historiadores e colecionadores de renome) e o dos demais, atuando & margem
deste sistemna ou fundados em outros par&metros. Nos anos 50, os dois segmentos
operavam totalmente separados. No ambito dos mercados legitimos, no periodo
enfocado podemos identificar quatro modalidades - o de arte antiga ( Old Masters),
o dos precursores do modernismo { os impressionistas e pds-impressionistas), o de
arte modema ( modemistas europeus do infcic do século) e o de arte
comtemporanea ( artistas de vanguarda posteriores a 1845) - funcionando em
campos autdnomos e distinios, mas estabelecendo um parenfesco e uma relagao
de continuidade histérica entre eles.

A grande massa dos arfistas n@o estava inserida em nenhuma destas esferas -
como os realistas americanos e os autores de pirturas de género - atuando numa
oulra estrutura de mercado, operando em escala ampliada. Préspero e altamente
segmentado, era um mundo artistico que tinha na midia e na publicidade suas
principais fontes de consagragéo. A decoragdo de ambientes mobilizava a maioria
das transagbes. Nos Estados Unidos, no pés-guerra, esta modalidade de mercado

viveu o infcio de seu processo de expanso, se revelando cada vez mais sélida.
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Essa nova classe média que invadia subita ¢ impetuosamente a cena social
americana, instalando-se confortdvel ¢ confiantemente nas diretrizes da
vida econfmica e social, podia agora -- gragas as economias forgcadas
feites durante & guerra -- compier o sonho americeno (carre, casa,
refrigerador, televiséo efc.) ~, assim como uma educacéo € parque néo, na
pressa, uma cultura , agquela — ou ao menos algo semethante — que a alta
burguesia havia comprade nos anos vinte. O amor pela arte tradicional ia
freqlientemente de par com a ascensfo a classe média. £Essa massa
silenciosa imompia na cena social, nfic explodindo, mas talvez se
difundindo, como uma expansao inexoravel, invadindo todos os Interst!cids,
submergindo fodos os lugares sélidos a maneira da aterradora bolhe
(massa gelatinosa, Informe ¢ invasora) dos fimes de ficg8o clentifica que
Hollywood peipetrava nessa época. A importincla dessa irrupcio das
massas no quadro estético (mesmo que a massa, contrariamente 4 sua
representaciio, ndo fosse totalmente homogénea) & que elas esvaziaram
literaimente o sentido da arte que adotavam. Seu ofimismo fransformava o
que elas tocavem em decoragio, em diversic espetacular que substituiam
as grandes revistas e as revistas de massa como Life, Look, Cofllers.™

Entre os segmentos legitimos do mercado, o da arte anfiga - dos grandes

mesfires da histéria da arte, como Raphael, L.eonardo da Vinci e Rembrant - era
mais forte, e mobilizava maior volume de capital. Com1 @ desenvolvimento
intemacional da estrutura de museus de arte e a formag3o das cole¢les particulares
dos miliondrios, as obras foram rareanda, os precos s& elevando e o circuito se
tomando cada vez mais restrito. No inicio do século agentes como Knoedier, em
Nova York, Duveen em Londres, praticamente dominavam o mercado internacional.
Qs principals clientes eram os ingleses, seguidos pelos grandes tycons norte-

americanos como John Pierpont Morgan, que em 1906 adquiry “The Colona

™ Serge Guilbaut, “ Le marketing de 'expressivité & new York au cours des annés cinquante”, Ls
Gommerce de FArt: de la Renaissance & nos jours ( direction Laurence B. Dorléac), Besancon, La
Manufacture, 1992, p.248.
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Alterpiece”, de Raphael por 10 466 276 dolares - record mundial até entio pago por
um quadro’. Em 1908, as principais casas de leiifo, como a Druot, em Paris, a
Sotheby e a Christie, em Londres, além da Park-Bermet em Nova York - criadas
para vender os grandes espolios’> - entraram no cireuito atraldas pela massa de
capitais envolvida.

Apbs a segunda Guerra Mundial, quando algumas grandes colegles sfo
co!Scadas a venda, o mercado de vendas ptblicas, confrolado pelas casas de leil3o,
amplia e consolida sua atuagdo no setor artistico, infroduzindo uma forma de
operacao distinta da adotada pelas galerias privadas. Cercadas de publicidade e
abertas a todos que fivessem poder aquisitivo era um comércio de alto luxo,
construido em torno de raridades, com uma significag8o restrita na &rea de artistas
vivos. Em contraposicio o mercado privade de old-masters era um exercicio de
iniciados, efetivado num clima coberto de mistérios. As obras mais importantes
jamais ficavam expostas nag vitrines - a exposicdo prévia poderia desvalorizélas na
ocasido da venda - e o preco das transagbes era martido em sigilo. Estes oscilavam
muite. Uma obra poderia ter varios pregos, dependia de quem fosse o comprador.
Uma grande colegao valonzava o trabalho e aumentava o prestigio do marchand,
portanfo compensava abrir médo de uma parcela do lucro. Os conservadores de

museus pagavam, pela mesma razdo, precos inferiores aos pagos pelo comprador

'S Ver Peter Watson, From Manet to Manhaltan, op. ci.

" ver Gilbert de Knyff Painfures o
gulturalias. op. oit.
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particular. Os mesmos critérios e a mesma atmosfera seletiva e sigilosa prevaleciam
no mercado dos precursores e no de arte modema. No dmbite dos artistas vivos
havia ainda o anonimato em fomo da fransacfo, impedindo qhe o artista
identificasse o cliente, para garantir a posigao de intermedidrio do marchand’” .

Os anos 50 assinalam um crescimento das fransagles artfsticas, por uma
conjuncdo de fatores, que transformaram o mercado de arte num espaco de
gréﬁdes operagles financeiras. Aumento o capital em circulag3o, com as fortunas
criadas durante e logo apds a guermra. Emire os colecionadores destacavam-se
grandes empresas - como a IBM, a Olivetti, as felevisSes inglesas, a Philipps, a
Kodak, entre outros - e uma nova gerag3o de milionarios. Havia Helena Rubistein
qﬁe enriqueceu com o8 cosméticos, o pessoal de Hollywood, como Edward G.
Robinson, mas o exemplo mais representativo foi o dos armadores gregos. O
mercado francés, beneficiado pelo prestigio de seus artistas - impressionistas, pos-
impressionistas e modernistas - viveu um momento privilegiado na década de 1950.
Depois de 1954, o nivel de transacles superou as do periodo anterior a guerra,
sendo que o volume de exportacles foi maior que o de importagGes. Enfre 1658
1962, o montante de objefos de coleglio exportados passou de 60 mihdes a 200
mihdes de francos. Em 1838 a Inglatera vinha em primeiro lugar entre os
importadores, seguida pelos Estados Unidos. Em 1953 a ordem se inverfeu e os

americanos passaram a liderar as importa¢les de obras de arte ( ver gréfico) 2.

" Ver Raymonde Moulin, Le Marchs de s Peinfurs en France, op. o

7 idem, ibidem, p. 372.
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Um dos fatores que contribuiv para assegurar esta posicio foi a nova lei fiscal
Criada nos Estados Unidos, incentivando a aplicacZo em obras de arte. "Novas

regulamentacbes tributérias permitiam gque o doador de uma obra de arte para uma
colegfio publica deduzisse até trinta por cento de seu valor estimado do imposto de renda

do ano da doagdo, mesmo se ¢ doador ficasse com a custédia e gozo privado da obra

pelo resto de sua vida."’®

A expansdo do mercado de arte se consolidou no ambito intemacionai,
marcadamente no ano de 1 95?, com & ascensdo dos pregos dos impressionistas e
'p65~impressionistas numa sequéncia de grandes vendas realizadas pelas principais
casas de leildo. Até entdio as cifras mais altas alcangadas, enfre as divuigadas,
datavam da década de 1910, produto de 2 vendas publicas realizadas em Paris
pela Maison Druot. Em 1912, Louisine Havemeyer, esposa do magnata do aclicar
americano, pagou cerca de 1, 57 mithSes de déiares atuais por uma pintura de
Degas - o maior prego alcangado até entfo por um artista vivo. Em 1814, foi
vendida uma pintura de Picasso por 11 500 francos, o equivalente ao saldrio anual
de uma familia burguesa na época ¥ 86 em 1957 o record seria superado, com a
realizagho de quatro leilSes histdricos.

O primeire foi em Paris, no més de maio, em tomo de uma importante colego
de pos-mpressionistas. Os responsévesis pela alta foram os armadores gregos, que

haviam sido beneficiados economicamente com o embargo do canal de Suez. Os

" Marcia Byrstryn, “Art galleries as Gatekeepers: The case of the abstract expressionists”, Social
Reasoarch, op. cit., p400.

% Ver Peter Watson, op. cit.
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gregos internacionais, como eram conhecidos, os Livanoses, Goulandrises, e
Niarchoses, eram extravagantes, moravam em Londres e Paris, e buscavam, por
meio de aquisicSes espefaculares de obras de arte, uma legitimidade culfural e
social para suas fortunas.”! Na ocasifio Basil Goulandris, adquiriu por 2, 65 milhtes
de délares (atuais) uma natureza morta de Gauguin. Mollie Panter-Downes, cronista
do The New Yorker, comentou o Impacto provocado pelo evento:

... um stibito desejo de adquirir a tela que inflamou simultaneamente 0
peito do sr. Goulandris e do sr. Stawos Niarchos, oufro armador
grego, provocande uma explos3o de nafureza humana que levou para
os ares ¢ teto do mercado de arte internacional
Qs ieilSes foram cada vez mais impactantes, transformando-sa em shows

milionérios para vender obras de arte. O sagundo aconteceu na Sotheby de Londres
, o més de julho, na venda da colegio Weinberg. Entre as obras estavam 10 van
Goghs, utifizados no ano anterior no filme realizado por Vincent Minelii, inspirado no
popular romance de lIrving Stone, sobre a vida do pintor. S0 o fato seria suficiente
para transformar o leildo num evento de midia. Mas, Peter Wilson, leiloeiro chefe da
casa, resoiveu explorar este potencial, contratando a J.W.Thompson para criar uma
campanha publicitdria especial. Entre as esfratégias de marketing estava a
realizacdo de um fime, com a jovem rainha da inglaterra visitando a exposigio. A
venda assinalou um novo marco, provocande uma discusso no meio artistico sobre

0s riscos do mercado dos impressionistas, fixado em quantias tdo elevadas.

%" Ver James Brough, Auction, op. cit.
% Citado em Peter Watson, op. cit.,p.311.
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O leildo sequinte, na Park-Bemet de Nova York, em tomo da colegfio
Goldschimidt, predominavam obras de Matisse e de Monet.

na noife da venda, uma quinta-feira de novembro, 08 dois mil mais de Nova

York estavern: a postos as sele da noite, uma hora antes. Towner informa

que Eleanor Roosevell sentou-se ao lado de Helena Rubinstein - ‘A
senhorita Rubinstein vestida como uma cigana rica, a senhora Roosevelt,

como a mals impassivel bibliotecaria’. Em forno delas estavam reunidos
Rockefellers, Fords, Vanderbills, os Goulandrises, os Dillons, os Chester

Dales, os Lehmans, a senhora Niarchos & Charles Durant-Ruel, de Paris. A

sra. Niarchos fol obrigada a sentar-se numa cadeira no canto do paico.®®

Fol um novo record mundial. Dezessete dos vinte quafro arfistas em Ileilfic

superaram os patamares de precos estabelecidos para suas obras. As sessenta e
cinco pinturas vendidas atingiram um total de 15, 25 milhSes de délares atuais, cifra
jamais experimentada por uma venda pablica de pinfuras até entfo. Animado pelo
sucesso das fransacdes anteriores, Erwin Goldschimidt resolveu levar a lelifio, na
Sotheby em Londres, sete grandes pinturas impresslonistas. Na véspera da venda
fol procurado por Stavros Niarchos, que ofereceu 12, 86 milhSes de délares atusis
pelo lote. Aconselhado pelo lelloeiro Peter Wilson, recusou a oferta. A cena armada
por Wilson fol mais uma vez espefacular. Pela primeira vez um catélogo
reproduzia todas as obras a cores. "Contratou-se uma firma especializada em
relagbes publicas que fransformou Erwin, um apaixonado por carros de luxo, e sua
esposa, a langulda Madge, em um casal de Scott Fitzgerald. Ela revelou quals as
celebridades que tinham reservado ingressos — Déme Margot Fonteyn, Anthony

Quinn, Kirk Douglas e Somerset Maugham, entre outros” A venda, toda

% idemn, Ibidem, p.314.
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televisionada, produziu o0 montante de 18, 7 milhBes de d6lares atuais, marcando no
final de 1957, outro record na histéria dos leildes da arté.

As casas de leilfes foraram-se as principais arenas do mercado de arfe. Os
pregos ali fixados publicamente fransformavam as obras vendidas em mercadoria-
dinhieiro, que no cendrio econdmico intemacional passaram a funcionar como
equivalertes econdmicos universais. As vendas publicas trouxeram credibilidade
econdmica ao mercado, ampliando ¢ numero de investidores. Apenas as casas de
leildo tinham condicbes para vender a curto prazo e com seguranga as grandes
coleches. Com a alta do mercado, aumentou também o nimero de falsificagbes em
circulagio® . Instituigbes como a Sotheby, a Park-Bemet e a Christia tinham a seu
servico experts, curadores, restauradores, garantindo a autenticidade das obrag que
vendiam. Com os anes se constituiram numa espécie de Bolsa de arte, onde os
compradores que desejassem permarnecer no anonimate podiam realizar seus
negocios através de cometores autorizados. Em 1964 as companhias inglesas
dominaram o mercado, quando a Sotheby de Londres comprou a Park-Bemet de
Nova York, passando a atuar como Sotheby Park-Bemet ®®

Na tritha dos impressionistas seguiram o8 modemistas europeus . Os artistas
medernos ainda vivos, como Picasso, Miré e Chagall, j& muito idosos, estavam
consagrados duplamente: pelas exposicles internacionais do campe artfstico e pela

grande midia. Eram ao mesmo tempo - como os impressionistas e pos-

% Ver Otto Kurz,Eaux et Faussaires, op. o,
% Ver Thomas E. Norton, 700
NewYork, Hamry N. Abrams, Inc., Publishers, 1984,
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impressionistas - legiimos e populares. A revista [Hfe nos anos 40 e 50, por
exemplo, dentro da mesma politica adotada pela Penguin Books , de Londres, —que
crioy uma colecho de edicGes populares de arte modema - passou a publicar
grandes encartes sobre historia da arte e arte moderna % que contribuiram'para
popularizar os artistas e as imagens modemas entre um pablico mais amplo.

O MERCADO CONTEMPORANEO NOS ANOS 50,

A arte contemporanea - que despontou com o fim da guerra - permanecia
resfrita ao &mbito do campo artistico, comercializada pelas pequenas galerias. No
final dos anos 40 e principio dos 50, perlodo inicial de um mercado, ainda precario,
as galerias se ftransformaram €im espaco de reunido, onde artistas com
preocupacgbes afins se copheciam e s& encontravam para trocar informagbes. A
Boémia, que antes acumulava esta fung3o, Passou a representar um momento
posterior, fransformando-se fluma esfera de convivéncia social, identificada com os
bares e restaurantes frequientados pelos artistas e intelectuais. A galeria de Beity
Parson em Nova York, assim como a de Denise René em Paris, nos primeiras anos,
refletiam a atmosfera dominante na ocasifo.

Os relatos sugerem Que n&o sb havia Camaradagem entre os artistes & o
marchand, com também enfre s proprios artistag. A galeria fornou-se um
ponto de enconfro para eles. Os quatro grandes eram Newman, Rothko,
Stit e Pollock, ou como ela (Betty Parson) os chamava, Os gualro
cavaleiros do Apocalipse. No infclo, davam grande apoio uns aos outros o
gjudavam-se mutuamente 8 pendurar as telas em Suas exposicbes. Como
ela costumava dizer ‘Eu fornego as paredes. Eles fazem ¢ festo.' A
solidariedade era compreensivel, As condigSes de uma vanguarda estavam
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presentes. Esses artistas estavam conscientemente se opondo & direc8n
dominante do mercado de arte nava-iorquine e enfrentavam uma forte

oposicio da comunidade mais ampla, &

Nos anos herdicos, Hartung, Poliakoff, Schneider vinham encontrar ,
Jacobsen, Mortesen, Vasarety, Gllio, Lardera. {..) Durante um perfodo de

curta duraglio, mas apaixonante, os artistas se encantravam todos os
sabados 2 tarde, Trazlam seus quedros, fazlam a critica, dissecavam tudo,
Depols, lamos jantar juntos em um restaurante do bairro, Em principlo,

cada um pagava sua parte, embora Vasarely, aristocrata, quisesse pagar

tudo sozinho. (Denise René )

Peggy Guggenheim foi a primeira galerista a frabalhar com os contemporéneos,

ha Art of This Century. Mas, sé apds 1945 podemos identificar o formac&o de um
mercade para a arte contemporanes. Até o final dos anos 50 os principais pélos de
mercado desta producio - designade como mercado de vanguarda - estavam em
Parls ¢ Nova York. A centralidade artistica exercida pelos franceses favoreceu a
emergéncla de um nticles de galerias de vanguarda em Parls depois da guerra.
Porém, foi em Nova York Que se consfitulu pela primeira vez uma estrutura de
mercado organizada para a arte confemporénea. Como os museus hdo fomeciam
suporte & vanguarda, a sua promog¢do terminou ficando a cargo das galerias
privadas e da imprensa, como observa Serge Guilbaut:

Entretanto apesar de seus esforgos, a vanguarda sé conseguia se integrar
nos museus com dificuldade. E era a duras penas que se Infiltrava na
distribuicBio das érees culturals da nagio. £ assim que o MoMA, gque

% Marcia Bystryn, "Art Galleries as gatekeepers”, Social Resesrch, op. cit., p.307.
% Denise René, op. cit., p.39/40.
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manisfestava o maior interesse pela arte modema, apoiava sobretudo og
artistas europeus, enquanto que o Metropolitam Museum desejava de sua
parte defender os arfistas americanos mas preferia os contempordneos aos
modernos (emtendide como sindnimo de vanguarda). O papel das gslerias
privadas e da Imprensa de vanguarda foi entdo dar a ecsa pintura sua
credibiiidade, sua legitimidade, ou mals exatamente, suas carfas de

nobreza.®
Nos primeiros tempos, até meados dos 50, por causa da precariedade do

me;'cado as galerias operavam sem uma linha de conduta. Predominava um
informalismo, com uma parte dos marchands priorizando o aspecto cultural em
detrimento do mercadolégico, enquanto outros para sobreviver diversificavam
misturando contemporéneos com modemos. ® Num segundo momento, depols de
1957, o mercado contempordneo comecou a se profissionalizar em tomo da
producdo de vanguarda, com os marchands empenhados em viabilizar
economicamente a tendéncla que representavam. Concretizaram a tarefa através
de uma dupla stuagfio: no &mbito das institulcSes infernacionale, conferindo
legiimidade cultural &s obras, ¢ na esfera especffica do mercado, fransformando

legitimidade em valor econdmico ' .

* Serge Guilbaut, "Le Markating de Vexpressivité & New York au cours des annés cinquante”, Le

Qnmem_Lm‘,oo cit.p.257,

% Ver Marcia Bystryn, "Art galleries as gatekeepers; the case of Abstract Expressionists”, op.ci,
¥ Ver Serge Guilbaui, “Le marketin de !expmsmté a New York au cours des annés cinquante”, La
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Entre os pioneiros, da geragéio dos 50, enfocaremos a frajetoria de duas galerias
emblematicas, Leo Castelli > em Nova York e Denise René ® em Paris. Ambas
confribufram na formago do novo modelo de mercado €, apesar das mudancas no
mundo das artes plasticas, permanecem atuantes até hoje {1995). Operando a
partir de pélos distintos, mas denfro do mesmo espace do campo arfistico
intq*maci'cmal, consolidaram suas posicdes no inicio dos anos 60, quando se efetivoy
a lideranca do mercade norte-americano no sefor contemporaneo, Leo Castelli foi
um dos principais agentes do processo, que também beneaficiou Denise Rané, uma
VeZ que a predomindncia de agentes de mercado modemizados favorecia as
producdes inovadoras e atenuava a agl3o dos mecanismos normativas no interior do
campo. Sob a égide do mercado, estes mecanismos funcionavam apenas como
estratégias empregadas pelos setores dominantes para privilegiar algumas
fendéncias em detrimento das demais no espaco resfrito que confrolavam. Uma das
ideclogias utilizadas para justificar a seleclio era estabelecer uma relagdo de
continuidade entre os modemos e as novas linguagens.

Q fato dos marchands terem desenvolvido suas atividades em ambientes
culturais distintos determinou os estilos de atuaclo que adotaram. Castelli, a partir
do contexto americano, beneficiado por um campo moderno sélido e um mercado

intemo forte, feve uma atuacfio mais internacionalizada, deslocando a hegemonia

% \ler também Claude Berri, Claude Berr! rencontre Leo Casfeli, ed. por Ann Hindry, Parls, Renn,
1890,

* Denise Reng, Conversation gvec Denise René { par Catherine Milliet), Paris, Adam Biro, 1901,




227

de campo intemacional na arte contemporinea de Paris para Nova York. Denise
René, que se iniciou num universo artistico anacrénico e em desagregaciio, num
pals abafado pela guema, onde o mercado intemo era precaric, foi forcada a se
orientar por uma conduta mais globalizada, & condiglio possivel para a viabilizagBo
do seu frabatho. No mundo da década de 1930 esfaria condenada a0 insucesso,
mas no final dos anos 40 e na década de 1950, as distdncias se tomaram mais
curtas e a comunicagdo mais facil, com a expansio dos fransportes aéreos e o
aperfeicoamento do sistema de comunicagBes® . Segundo Denise René, “ as
viagens, os confatos com ¢ mundo exterior s0 as primeiras obrigagles desta
profissdo. A ampliacio de nossa ag3o no exterior foi 0 meu desejo constante. Eu
comecei a viajar em 1948,"°

Com excecdo do ndcleo dos abstratos americanos, o cenario artlistico no pés-
guerra se construlu em tomo de arfistas desteritorializados, agrupados pelas
galerias, que se definiam em tormo de tendéncias. As relagfies pessoais e afetivas
muitas vezes conduziam, quando ndio se sobrepunham, as comerciais. A Galeria de
Denise René, em Paris, e seu envolvimento com as finguagens construtivas e
cinéficas, nasceu de sua ligacBio amorosa com o artista hidngaro Victor Vasarely
(1908), um precursor do cinetismo. Possula um atelier de alta costura, transformado

em galeria de arte para abrigar a primeira exposi¢io de Vasarely, em novembro de

¥ Ver Armand Mattetart, A comunicacdio mundo - Histéria das idéias e astratégias , Petrdpolis,

Ed.Vozes, 1994,

* Denise René, op. cit., p. 49.
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1944. No ano seguinte, sem saber dar continuidade ac empreendimento, recorreu
aos surrealistas, organizando uma retrospectiva de Max Emest.

Na Franca, o surrealismo ocupava um grande espaco; gli tinha suas rafzes,
Na ignoréncia em que nos encontravemos do construlivismo e dos
fundamentos da arte abstrata em geral, nos voltamos para ¢ surrealismo,
Que mudava a lenge-lenga da Ecole de Paris. { Denise René) %
Qutros foram se aproximando, inicialmente atraidos pelas obras do hungaro, e

f

0 espago foi se definindo, ganhando uma identidade. Esta identidada, veio 3 tona
nos anos 50, estava fundada na diversidade. Arfistas de diferentes partes do mundo
apresentavam interesses estéticos semelhantes, materializados em produgbes
distintas. Interessavam-ge pelas formas geométricas e pelc movimento, com uma
atragdo pelas cores e o5 materiais industrializados -como o plastico, o nylon e o
aluminio - afinados com a modemizac¢ao do universo visual que emmergia das cinzas
da segunda guerra mundial. Além de Vasarely, integravam o grupo Alexader Calder
(norte-americano); Clcerc Dias (brasileiro); Max Bill (sulgo), Martha Boto, Garcia-
Rossi, Julio Le Parc e Sobrino,(argentinos); Cruz-Diez e Jesus Sato {venezuelanos);
Tinguely (francés), Agam (israelense); Mortesen e Jacobsen {dinamarqueses). Dias,
Calder e Bill foram os primeiros; os demais chegaram atraldos pelos artistas ou pela
imagem da galeria. Agam veio através de Max Bill, que conheceu em Zurigue. E
Denise René relata como os dinamarqueses entraram em contato com ela, movidos

pela necessidade de novos contatos intelectuais @ descobertas plasticas:

% Denise René, Conversations avec Denise René (par Catherine Milliet), Paris, Adam Biro, 1991, p.22
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Havia, sobretudo na Dinamarca, gripos préximos do surrealiemo ou do
Caobra. Mas, Mortensen estava talvez alraldo pelas idéias de Kandinsky.
Nos anos tiinta, ele foi g Bertim & procura de uma vanguarda que nfo se
encontrava em nenhum oukio lugar. Al viv as pinturas de Kandinsky,
escreeu-lhe e se engajou rapidamente na abatraclo. Em 1947, o pintor
letgo Adija Junker the havia dito, entre dois copos de cerveja: “Se um dia
voce for a Paris, va diretamente 3 galeria de Denise René gue s6 apresenta
artistas abstratos." [ ..} Morgensen e Jacobsen seguiram o canselho .|’

" Artistas de diferentes cantos do mundo, se reuniam em tomo de uma galeria em

Paris, numa época em que ail ninguém se interessava pelo que faziam.

Os franceses simplesmente nunca tiveram curiosidade no dominio das
vanguardas piasticas. Descobriram o cubismo com 35 anes de atraso.
Reconheceram o surrealismo um pouco mais rapidamente, mas porque se
tratava desde o primeiro instante também de um movimento iterdrio. Diante
da pintura, os franceses sfo muito desconfiados enquanto numerosos
colecionadores estrangeiros aceitam a aventura.®®

De acordo com pesquisa realizada por Raymonde Moulin enfre os marchands

contemporaneos franceses em 1959 corca de &0 a 95% dos clientes aram
esfrangeiros. Entre os raros compradores franceses estavam os banqueiros da nova
geracdo, os comretores da Bolsa de Valores, mas principalmente os profissionais
ligados a0 mundo das comunicagées e do cinema % .

Denise René teve que comer o munde atras de clierntes, enquanto os marchands
nova-iorquinos ndo precisavam sair de casa para vender. Com exposicles

circulantes construfu um publico para seus artistas fora da Franga. No inicio havia

¥ Denise René, op.cit, p. 54,
* idem, ibidem, p.44.
* Raymone Moulin, op.Git.,p.451.
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interesse de colecionadores suicos e belgas, mas os latino-americanos e og
escandinavos foram os primeiros que conquistou. Os americanos vieram mais tarde,
em meados dos anos 50. Os escandinavos tinfham um grande interesse por arfe
modema e contemporanea, mas no possuiam galerias. Denise René dispunha de
uma galeria em Paris, mas sem clierttela local. Ajudada por Jacobsen e Mortesen
investiu nos palses escandinavos. A primeira exposicAo que viajou com seus
arfistas, intitulada Klarform, cdmecou por Copenhague, seguindo por Helsinki,
Estocolmo, QOslo, terminando em Lidge. A afraclo eram os mébiles de Alexander
Calder. Apesar do interesse despertado, as vendas nfo se concretizaram.

A exposigiio compreendia quatro mébiles de frés metros de envergadura,
que valiam de cem a duzentos mi) francos da época, stabiles de cento e
cingiienta mif francos. Era muito cedo, mesmo para os néidicos, Ninguém
comprou nada, "%

Em 1853, utilizando a tafica de diversificar a oferta recorrendo a producio dos

modemos, organizou uma €xposicdo retrospactiva de Léger am Copenhague e
Oslo. A sobrevivincia das galerias de vanguarda era o problema mais crucial
enfrentado pelos marchands, forgados a lancar mao de toda sorte de expedientes
para deixar a contabilidade num nivel aceitavel, Segundo Denise René, se
mantiveram

miraculosamente! Eu fazia um pouco de free-lancer. Vendi uma colagem
de Brague proveniente de mme. Cutloli, Vendi um Dali & Henri Michaux,
grandes Léger dos anos vinte & americanos de Chicago. Nossos visitantes
éram sobretudo estrangeiros que pagavam cash e levavam os Qquadros.
Mary Merson, que colaborava com Langlois, fazia free-lancer para manter
a Cinemateca. Ela dormia no ch#o, sobre um tapete, no meio de caixas de

"% Denise René, op. cit.p.59.
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pelicula, e durante o dia servia de guia na galefia a pessoas como
Alexander Korda, o produtor de cinema. '
A galeria comecou a dar uma virada em meados dos 50, quando, lutando por

um espago no interior de campo artistico, contou com a adesfo dos norie-
americanos. Em 1955, com a mostra Mouvement, em Paris, afraiu a atencaé dos
colecionadores americanos. A seguir, ufilizando a estratégia da critica - de legitimar
novas linguagens recorrendo as matrizes do modemismo - realizou em 1857 a
primeira exposicio de Mondrian na Franca. Assinalava simbolicamente a ligacao do
movimento holandés De Stjf com a producSo de ssus artistas, legiimando-os junto
& critica dominante. A mosta apresentada, cedida por Willy Sandberg -
conservador do Museu Stedilyk de Amsterd3 - foi exibida no ano seguinte na Bienal
de Veneza. Piet Mondran, que passou os iltimos anos de sua vida em Nava York,
foi um dos raros modemos europeus admirado enfre os artistas americanos, Em
1865 o MoMA realizou em Nova York a exposigio The Responsive Eye , em tomo
dos artistas da galeria Denise René. Em 1966 a tendéncia defendida pela galeria se
consagrava no campe artistico internacional, com a concess3o do grande prémio da
Bienal de Veneza ao argentino Jufio Le Parc.

Enquanto Denise René era forcada a uma acdo desterritorializada, em Nova
York, o mercado de arte contemporanea teve desdobramentos diversos,
Organizado em tomo do expressionismo abslrato, mesmo sem desfrutar do apoio
dos museus e colecionadores, era consagrado entre os crificos e contava com a

protecdo da nova poifica cultural que o Departamento do Estado vinha

' idem, Ibidem, p.42.



232

implementando. Se a arte contempordnea ndo havia encontrado publico, era mais
uma questio de estratégia de mercado, uma vez que desde os primeiros anos da
década de 1940 a circulag@o de capitais no mercado de arte vinha aumentando
consideravelmente. Em 1942 a Park Bemet de Nova York movimentou 2 000
milhdes de dblares, cjue em 1946 passaram a 6 500 milhles - cifra que manteve por
3 anos. Entre 1940 e 1946, as galerias de luxo, localizadas na rua 57, aumentaram
em 300% suas vendas. Com o fim da guerra, as principais galerias - como a Piefre
Matisse, Curt Valentin, Seligman, Julian Levy - permaneciam mais interessadas nos
grandes nomes do modermnismo. Em 1847, quando Curt Valentin foi procurado por
Peggy Guggenheim - que estava se mudando para Veneza - recusou ¢ seu pedido
para representar Jackson Pollock. Na ocasido, Befty Parson, que trabalhou para
Valentin, diringindo um setor contemporaneo da galeria, conseguiu levantar capital,
abrindo o seu proprio espago, centralizado na vanguarda.'®

Parson e Sam Kootz foram os primeires, @ conseguiram manter seus
empreendimentos, recorrendo a esfratégias de sobrevivéncia distintas. Para Serge
Guilbaut o mercado de arte contemporanea evoluiu através de fras modalidades
de galerias. As galerias filfro, como a Parson, que vinham logo acima das
cooperativas de arlistas; as de vanguarda comercial, como a Kootz, ocupando um
esfagio infermedidrio; e as de vanguarda industrial, como a Castelli e a Sidney Janis,

no topo da piramide, consolidando o processo. Segundo a classificagéo de Marcia

02 yer Serge Guilbault, “Le Markating de I'Expressivité & New York au cours des annés cinquante”, Lo
Commerce de L'arl, op.cit., Diana Crane, The Transformation of Avant-gards , op. cit.,e lrving Sandler,
Tha New york school - The painters and sculptors of the fifties, New York, Hagerstown, San Francisco,
London, icon Editions! Harper & Row, 1978.
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Byrstyn'®, as duas primeiras sdic caracteristicas do momento de formagio do
mercado, organizado em tomo dos expressionistas ahstratos, que seguiu até cerca
de 1855. O ferceiro tipo de galeria, se desenvolveu depois, consolidando-gse em
torno de outra tendéncia de vanguarda, a Pop-art. ;

A galeria de Betly Parson - inaugurada em 1947 - era um espago de revelacdo,
serg_do esse o objetivo da marchand. O aspecto cultural vinha antes do comercial,
Mesmo pressionada pelos artistas para adotar uma politica comercial mais
agressiva, concentrando os esforgos em tomo de um mdcleo, a proprietaria insistia
em ser uma grande vitrine da arte jovem aberta para Nova York, dando
oportunidade a todos que considerava talentosos. Por esta raz%o muitos arlistas se
afastaram para frabalhar com Sidney Janis. Neste sentido foi classificada como
galeria fittra, funcionando como um teste espontaneo do mercado. Para sobreviver,
recorria ao estratagema de vender, nos bastidores, pinturas de um figurativista que
realizava naturezas mortas & moda de Picabia.

Na década de 1850, registrou-se uma consideravel expansdo do meio artistico
em Nova York, que se desenvolveu paralela & transformagdo da paisagem urbana.
A ag¢do de demoliclio e reconsfrugsio presenciada por Alfred Sfieglitz na década de
20 se intensificou numa escala jamais sonhada pelc fatdgrafo, atingindo o seu apice
nos anos 50. N&o eram apenas edificios mas bairros inteiros demolidos para dar
lugar as novas vias expressas. Numa sociedade cada YVeZ mais populosa, gerida

pelo mercado e pelos meios de comunicagio, as preocupacdes ligadas a circulagio

" Marcia Byrstyn, “Art Galleries as Gatekeepers”, op. cit. .
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eram privilegiadas em defrimento dos Mmodos de vida. A cidade se transformou num
canteiro de obras, cenaria mutante, onde diariamente referéncias iam sendo
minadas. Marshall Berman relata a atmosfera de sua infancia nos anos 50, marcada

pela devastaclio do centro do Brony: - ‘

. anfes que nos déssemos conta, as escavadeiras mecanicas € as
maotoniveladoras haviam aparecido, € 8s pessoas recebiam os avisos de
que era methor sairem, e rapido. Elas olharam entorpecidas os
demolidores, as ruas que desapareciam, fitaram-se umas 8s outras e
partiram... Meus amigos e ey ficariamos sobre o parapeito da Grande
Confiuéncia, onde antes fora a 174th street, e fiscalizariamos o andamento
das obras - as enormes escavadeiras e motoniveladoras, as estacas de
madeira e de ago, 83 centenas de trabalhadores com seus capacetes de
Cores variadas, os gigantescos guindastes que se debrucavam bem acima

- dos telhados mais altos do Bronx, os tremores e a3 explosbes provocadas
pela dinamite, as rochas recém-descobenas, asperas e pontiagudas, os
panoramag de desolagio estendendo-se por quildmetros e quildmetros,
alé onde a vista pudesse alcangar, a leste e oeste - para nos
maravilharmos ac ver nosso bairro comum e agradave! transformado em
sublimes, espetaculares rujnas, '™

Em virtlude do clima de prosperidade que emanava das transformacbes em

Curse, ¢ movimente de artistas de todas as partes do pais em direcaio a Nova York
se intensificou. Buscavam, principalmente, visibilidade o realizagio comercial.
Frente as dificuldades do meio eles préprios comegaram a se organizar em galerias
cooperativas - como Tanager, Camino, Brata, Area, March - onde pudessem exibir
0% seus trabalhos. Segundo Irving Sandier, que chegou a dirigir uma destas

caoperativas,

104 Marshall Berman, Jude que & s0do desn
Companhia das Letras, 1986, p.277
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& medida que a década de 1950 avancava, uma quantidade crescente de
recém-chegados mudava-se para dowrfown Nova York. (..) Os recém-

chegados acrescentaram ao cendrio véries galerias cooperativadas na rua

10, antre a Terceira e Quarta Avenida, & suas vizinhangas. Essas galerias --
organizadas, financiadas e dirigidas pelos proprios artistas — foram abertas |
porque as presfigiosas galerias de upfown nio estavam interessadas em

expor a obra de arlistas desconhecidos. Mas as cooperativas tornaram-se
também pontos focais de atividades comunais, lugares onde os artistas
sempre podiam encontrar colegas para conversar, ¢ has inauguracbes
conjuntas de sexta & noile de todas as galerias, onde podiam participar em
festividedes que pareciam grandes festes de quarteirfio.'™

Qs criticos que davam suporte & agdo dos galeristas de vanguarda, preocupados

com 0 consumeo anarquico da classe média, procuravam ajudar na formagdo de
uma clientela resfrita, de um mercado de iniciados. Refratdrios a tudo que fosse
ligado & popularidade, aconselthavam os marchands a se manterem afastados da
grande midia. A Gnica aproximacio com midia de massa que Befty Parson
experiericiou, através de Jackson Pollock, revelou-se altamente produtiva para
ambos. Em agoste de 1948, segundo Willem de Kooning, “Jackson hroke the ice”.
Na ocasifio a revista LIFE publicou uma matéria de capa com o artista Infitulada: “/s
Jackson Pollock the Greatest Living Painter in the United States?”, |a Instigando
uma resposta negativa e indignada dos leitores. A imprensa popular tentava
ridicutarizar os critérios e o quadro de valores da critica de vanguarda. Pbllock era

apresemntado como espécie de génio enlouquecido, cujas técnicas 8 posturas eram

incompreensiveis.

1% yrving Sandler, The New York school - The pa




236

Ainda assim, Pollock, aos 37 anos, estourou como o novo fendémeno
cintilante da arte americana... Pollock erg praticamente desconhecide em
1944. Agora, sua pintura estava em cinco museus dos Estados Unidos e
quarenta colegBes particulares... No Uiltimo inverno, vendeu doze de seus
dezoito quadros. (Life, 8/8/1949)'% )

- A matéria provocou um aumento sensivel das vendas e dos precos do pintor.

Em novembro e dezembro, Betty Parson vendeu toda producfio de Poliock
disponivel na galeria. Enfre 1948 e 1951, ele vendeu 35 telas e guaches por um total
de 13 870 délares. Uma quantia elevada, considerando-se que em 1848 dois tercos
das familias norte-americanas viviam com uma rends anual de 4 000
délares’'” Entre os novos compradores estavam proprietérios de grandes colecses,
como Edward Wales Root e Mrs. J.D Rockefeller. Para o soclélogo da arte Serge
Guilbaut, “Pollock sendo uma excecdo no mercado de arte de vanguarda
simbolizava bem a sua eclosfio " No ehtanto, este cruzamento da arte
contemporénea com a grande midia fol uma excecho. O mercado de vanguarda
continuou usando a distingio como tatica, procurando se afirmar enquanto um
segmento artistico resfrito, e buscando um éspaco no interior do campo. Fol por
esta via que se desenvolveu e se consolidou economicamente.

Na metade dos anos 50, com a nova lei fiscal que incentivava o investimento em
obras de arte, que poderiam ser doadas acs museus apés a morte de seus

proprietarios, aumentou o volume de fransacdes no mercado de arte. Na mesma

"% passagem da revista Life, citada em Dore Ashion, op. cit..p.154,

"' Ver $. Guilbaut, Le Commerce de [art, op. cit..
% Jdem, ibidem, p.262.
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ocasido, Alfred Bam - diretor de colegSes do MoMA, e até entdo reficente em
relagio ao expressionismo abstrafo e acs comtempor@neos americanos de modeo
geral - finalmente, coptado pelos criticos e marchands, se envolveu com a
producao dos norte-americanos. Os dois fatos conjugados tiveram um efeito positive
no desenvoivimento do mercado de vanguarda. Apareceram novos compradores de
obras de arte estimulados pela deducdo no imposto de renda. Mas, as obras ou
colegbes adquiridas deveriam estar em conformidade com os interesses dos
conservadores de museus. A ades3o de Barr & arte contemporanea estimulou o
investimento no setfor, criando uma demanda continua para a inovacdo . Segundo

Marcia Bysfryn,

Ele também estava consciente de que a aceitagfio pelo museu de uma
obra aumentava o interesse dos colecionadores. O MoMA foi uma das
primeiras instituicdes a reconhecer Baziotes, Motherwell e Gotlieb. Como
observa Kootz, o entusiesmo de Barr influenciou genie como os
Rockefellers e outros curadores de museus que também eram
colecionadores. '™

Neste contexto, o papel de alguns marchands e criticos - como Kootz, Sidney

Janis, Greenberg e Rosenberg - pelo seu relacionamento com o MoMA, foi
fundamental na orientagBio dos colecionadores para a aquisigSo das obras certas.

Kootz entendeu também a relagBo simbidtica entre o colecionador e o
museu. Ele sustenta que em vérios casos ajudou colecionadores que
diziam querer doar para um museu e nio sabiam qual museu aceitaria um
certo tipo de pintura. (...) O tipo de conhecimento que Kootz possuia era
importante porque um grande colecionador nfo tinha condices de vender

"™ Marcia Bystryn, “Art galleries as Gatekeepers", Sogial Research, op. cit., p. 407.
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sua colec#io porque o imposto sobre 08 ganhos de capital que ocomessem,
Ou o imposto sobre herangas langado sobre seu espdlio, seria demais_'1°
Fendmeno caracterfstico dos anos 50, as instifuicSes ¢ a critica eram os

principais agentes na construgio do valor econSmico das obras contemporaneas O
interesse de um conservador de museu em uma obra, elevava automaticamente ¢
Seu preco. Samuel Kootz, por exemplo, realizava habitualmente axposicies
orgamnizadas por intelectuais de prestigio como Clement Greenberg e Meyer
Shapiro. Em 1955 numa refrospectiva de Hoffman, montada por Greenberg, uma
das felas de 1940, a venda por 150 déblares, revelou-se uma antecessora dos
drippings realizados por Pollock em 1947. Quando Alfred Barr a identificou e ge
interessou em compra-ia para o MoMA, Kootz, imediatamente, consultando o pintor,
subiu 0 prego do trabalho para 15 000 dolares. Bamr recuouy indignado, mas o
marchand consequiu vender a pintura para um colecionador interessado em adquirir
futuras doagdes para o museu.

Entra em cena uma nova classe de marchands, retomando o modo de operacdo
institufdo por Durand-Ruel. Adgquiriam o monopdlio da producio do artista, @ em
seguida realizavam, cuidadosamente, sua Promogdo no mercado. Das novas
galerias, que Guilbaut denomina de vanguarda industrial, destacou-se
particularmente por sua ac¢do pioneira a de Castelli. Como Denise René, sua arena
era o campo artistico intemacional. A base era Nova York, a producdo que vendia

era de artistas residentes na cidade, mas o pubiico alvo era intemacional.

1% Idem Ibidem, p.407.
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A aura de prestigio e carisma Que cercam a figura de Castelli é analoga 3
construida em fomo de Pablo Picasso. A carreira de Picasso, uma combinacio de
talento, consagracdo artistica e econ6mica, foi detratora de novas aspirac8es entre
os artistas da segunda metade do século XX. Simbolizava 3 antitese do pintor
maldito, encamado por Van Gogh, que assombrou o universo da vanguarda da
primeira metade do século. Leo Casteli apareceu como um criador de Picassos,
um galerista com o fogue de Midas, que transformava em poucos anos jovens
promissores em esfrelas no campo artistico intemacional, O que Picasso realizoy
sob sua propria oriemtacio tomou-se produto de uma estrutura de mercado
modemizada e profissional, cortrolada por Leo Casteli, revelador de novas
tendéncias artisticas. Os segmentos das artes plasticas que despontaram a partir
do final dos anos 50 e inicio dos 60 nfio se identificavam com 0 modelo de van
Gogh, tampouco se espelhavam nas trajetdrias tragicas e romanticas de Arshila
Gorky e Jackson Pollock'"’, @ nem a0 menos com a imagem de maior artista do
século construlda em tomo de Picasso. Produziam os seus trabalhos, deixando
todo o resto a cargo dos profissionais da area - agentes competentes que étravés
do espago do campo artistico confirmavam o valor-arte de suas produgdes,
fransformando-as na operagdc em equivalentes econdmicos universais. Guilbaut
denomina esta categoria de galerias como vanguarda indusirial, em decomrréncia de
$Ua capacidade para fabricar reputagdes,

A socibloga norte-americana Vera Zolberg, ao analisar as origens e motivacdes

dos primeiros colecionadores de arte de vanguarda, os classificou como

"1 Jackson Poliock, moreu em 1956, vitima de um trégice acidente automobilistico.
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representantes de uma marginelidede criadors’’?. individuos-chaves, que num
cormtexto fotalmente adversg contribuiram para a inrodug8o destes artistas na
histéria da arte, ajudando a modificar 0s habitus artisticos e culturais vigentes.
Sabemos que os primeiros compradores de impressionistas, tinham Paris como a
Meca das artes, mas no eram franceses. Vinham geraimente da centros urbanos e
esfavam habifuados, como viajantes, a circular pelas rofas internacionais. ©
envolvimento com a vanguarda, na maior parte dos casos, foi decorrente da
necessidade de criar uma identidade social nova. Recorrendo as abordagens de
James Clifford e George Simmel, Zolberg observa que este fendmeno - na
passagem do século XIX para o XX - estava ligado 23 emergéncia do
cosmopoliismo moderno. Individuos » que por alguma razfio, se desencalxam dos
grupos sociais de origem revelani as vezes uma aptiddo inusitada Para se expor ac
nove.

Clitfora”® aponta a influéncia do cruzamento do cosmopolitismo com o
renascimento, na trajetéria de dois poloneses desenraizados:; Joseph Conrad e
Bronislaw Malinowiski. Descolados dos contextos de referéncia, reorganizaram suas
identidades no estrangeiro, com um sentido de liherdade, que derivou em opgles
inovadaras. Conrad, de oficial da marinha mercante se transformou em romancista

inglés. Malinowiski de engenheiro passou a anfropélogo. Estas fransmutactes foram

"2Vera Zolberg, * Une marginalité créatice: les collectionneurs de ['art d'avant-garde”,_ Arf of
Conlemporangité ( Fremiére rencontre intemationale de sociologie de Fart de Grenoble), Bruxelles,
Ante Post/ La Letire Volée, 1902,

" James Clifford, The Predicament of Culture; Twonty-Century Ethnography. Litersf wre, and Art |
Cambridge, Havard P, 1888,
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mais profundas que uma simples virada profissional, se materializaram em obrag e
visies de mundo revoluciondrias, a respeile de civilizagles até entlo
desconhecidas.

O mesmo cosmopolitismo estéd presente no esfrangeiro de Simmel - aquelé que
chega hoje e fica amanhé& . Em A Filosofia do dinhelro ''* . o conceito de metrépole
se constitui como um tecido de interacles sociais onde o individuo ests
parciaimente engajado. Esta situacio favorece a liberagdo das referéncias
tradicionais. A metrépole & apreendida como um ceniro financeiro e artistico, onde
se desenvolve um enfrelagamento do dinheiro com o resto da vida social, que passa
a estar contaminada por ele. Este foi um dos fatores responsaveis pela corrosio do
poder normativo das tradigSes. © colecionador é produto deste universo, e o suporte
financeiro, o dinheiro, é a condi¢io primeira para se tornar um deles.

Partindo destes pressupostos e do contexto social aoc qual estdo referidos,
Zolberg elabora uma tipologia dos colecionadores de arte. Eles podem ser
classificados a partir de duas dimensfes distintas Que se enfrelacam; a situagio
social dos agentes e sua direglio presumida, e o tipo de gosto que exprimem
afravés da escolha que efetivam. A primeira instincia determina se s3o herdeiros ou
armvistas. A segunda distingue os conformistas dos inovadores. Combinando as
duas perspectivas esfabelece quatro categorias de colecionadores. Os
tradicionalistas , formada pelos herdelros que adquirem obras tradiclonals, como os
aristocratas europeus ou os nova-iorquinos do nucleo da velha Nova York, do qual

Henry James e Emile Wharton faziam parte. Os Imitadores, arrivistas que procuram

"' George Simmel, The Phigsophy of money, New York, Rutledge, 1990,
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equilibrar sua posig8o social com seu nivel econémico, utilizam a arte como canal,
imitando a escolha dos conservadores. Na categoria incluem-se 0s noves ricos da
Gildest Era americana, e milionarios como Frick e J.P. Morgan. O tercelro segmento
€ o dos excéntricos, integrado por herdeiros n3o conformados, mas sobretudo
afastados de suas origens, valores e estijos convencionais. S8o um produto fipico
da metrépole modema, marcada por uma tendéncia 2 dilii¢de nermativa, ou pelo
que Pierre Bourdieu denomina como institucionalizagio da anomia. Mary Cassat &
uma representante deste tipo de colecionador. Finalizando, os chamados “haute
marginaux” |, individuos de origens modestas. ou entfio périas, mas que nio sdo
arrivistas. A situacfio de descolamento social dos judeus na passagem do século
XIX para o XX, foi favoravel para a constituicdo de um importante segmento de
colecionadores e marchands de vanguarda como: os Stein, Khanweilier, Peggy
Guggenhein, os Arensberg e Leo Castelfi. Zolberg aponta também o caso de John
Quinn, por sua condigho de self-made-man catélico, num pals dominado pelos
protestanies.

Os colecionadores e marchands de vanguarda nasceram da combinagdo do
grupo dos excéntricos com o dos marginais, mas, sem davida, foram os marginais,
08 principais responséveis pelo estabelecimento dos fundamentos modemos. Uma
marginalidade criadora uma vez Que. participou direta (Gertrud Stein) ou
indiretamente (John Quinn) na formulaco dos novos critérios para escolha das
obras; fundou instituicbes e criou sistemas de educaggo, que divulgaram e ajudaram

a fomar hegemonicas as vanguardas; e como afores sociais, se serviram da arte
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modema para fantasiar uma identidade, criando no mesmo delirio o campo onde
estavam inseridos’™® .

Qs deslocamentos dos individuos e grupos dos nicleos sociais de origem, se
acermuaram no decorrer do século XX, se aprofundando no final dos anos 50,
quando se evidenciou o processo social, designado por Anthony Giddens, de
de§encaixe da vida social. O desenvolvimento do sistema de comunicacles e
fransporte, o surgimento de novas tecnologias, constréem um solo mundial, onde
aumenta o fluxo de grupos e individuos atomizados, alijados de referéncias fixas. As
colbnias adquirem aufonomia politica, aumenta o nimero de guerras localizadas e
0 estado-nacido comega a entrar em crise. Neste censrio, “os modos de vida
produzidos pela modemidade nos desvencilharam de todos os fipos tradicionais de
ordem social, de uma maneira que nfio tem precedentes, 19 As linguagens, o
gosio e os estilos de vida tomam-se cada vez mais segmentados. De acordo com
Giddens s3o trés as fontes do dinamismo da modemidade: a separagio tempo e
8spago; o desenvolvimento de mecanismos de desencaixe;, e a apropriag&o
reflexiva do conhecimento. O final da década de 1950 assinaiou o inlcio deste
fenémeno.

Entre o passado tradicional e ¢ presente estabelece-se uma relagdo de
descontinuidade. Na modernidade, o tempo sofre uma padronizacio mundial
desvinculando-se do lugar. O esvaziamento do tempo & pré-condicio

Para o esvaziamento do espaco, que emerge com a separacdo espago-ugar.

" Ver Vera Zolberg, op. cit.
"¢ Anthony Giddens, 4

lernidade , Sac Paulo, UNESP, 1890, p.14,

# LG 04
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Desponta uma nova concepcdo de lugar, separado da nogao de localidade,
enquanto cenario fisico da atividade social, situado e delimitado geograficamente. O
lugar pode se fomar fantasmagé6rico, penetrado por influéncias bem distantes dele.
“A forma visivel do local ocuita as relagles que determinan: a sua natureza.” ¢
desencaixe 6 uma conseqleéncia deste processo, retirando a alividade social do
coqtexto localizado e reorganizando-a a parir de grandes distancias fempo-
espaciais. Assim como Vera Zolberg, ao fratar da marginalidade, Giddens, ao
abordar o desencaixe - que nela j& estava anunciado - também recorre a Filosofia

de Dinhelro de Simmel. O desencaixe se efefiva através de dols mecaniamos: as

fichas simboélicas e os sistemas peritos circulantes, © dinheiro & uma das primeiras
expressdes das fichas simbolicas, “que consistem em meios de intercambio que
podem ser clrculados sem ter em vista as caracteristicas especificas dos individuos
Ou grupos que fidam com. eles em qualquer conjuntura parficular.’"” » Para Simmel o
papel do dinheiro estd associado a distancia gocial entre o individuo e sua posse,
constituindo-se assim, para usar a terminologia de Giddens, numa ficha simbdlica. O
oufro mecanisme, os sistemas peritos circulantes, estdo referidos a esferas de
competéncia técnica e profissiona! responsaveis pela organizacfo de “&reas dos
ambientes material e social em Que vivemos hoje. A maioria das peesoas leigas
consulta profissionals - advogados, médicos, arquitetos, ete. - apenas
periodicamente. Mas os sistemas nos quais esta integradc ¢ conhecimenio dos

peritos influencia muttos aspectos do que fazemos de uma maneira continua''® 7 A

" A, Giddens, op. cit., p.30,
"8 Idem, ibidem,p.35.
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base de ambos os mecanismos que possibilitam o desencaixe 6 a confianca. A
separacdo fempo-espaco retirando os eventos da esfera da visibilidade numa
sociedade dominada pelo risco, forga seus agentes a apresentarem credenciais que
thes confiram creqibilidade. “A condigBio principal de requisitos para a confianga nio
¢ a falta de poder, mas a falta de informagso plena.'™®”

A terceira fonte do dinamismo da modemidade para Giddens consiste na
ordenagao e reordenaco reflexiva das relagbes sociais a4 luz de confinuas enfradas
de conhecimento que afetam as acdes dos individuos e dos grupos. Ao confrario da
sociedade fradicional, refrataria 4 mudanga, “a reflexividade da vida social modemna
consiste no fato de que as praticas sociais s30 constantemente examinadas e
reformuiadas a luz de informagfo renovada sobre estas prlpriag préficas, alterando
constitutivamente seu carater,”'

A finalidade desta digressdo 6 caracterizar as fransformagbes em curso, no
contexto em que Leo Castelli iniciou sua operagio para construir um mercédo para
arte contemporé@nea. © sucesso do empreendimento foi possivel devido ao
processo de desencaixe das instituigbes vigentes, que possibilifou que uma
marginalidade criadora pudesse se fransformar num mercado aftamente lucrativo.
Castelli entrou no mercado no momento certo. N3o foi por acaso, que o ano de
1887, enfre outros acontecimentos histéricos, assinaloy a primeira incurs3o do

homem através do espago.

" idem, Ibidem,p.40.
"% 1dem, |bidem, p.45.
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Além da condiclo histdrica favoravel, outros fatores confribuiram para a
concretizagdo do projeto do marchand, Entre eles estdo seu modo de operacio,
altamente profissional, ¢ o capital cuttural acumulado em sua trajetéria singular. A
histéria de Castelli é a histéria de um desterritorializado, marcada por mudancas
comtinuas. Sua vida pessoal foi construida no espaco—mundo € seu projeto
pro{issional, em consequéncia, foi armade a partir dele. Fassou é infancia em
Trieste - principal porto do império Austro-Hangaro - onde nasceu em 1908, Filho de
Emest Krauss, um bangueiro bem sucedido, acabou adotando o sobrenome da
mde. Em 1832, formado em Direito pela Universidade de Mildo, mudou-se para
Bucareste a servico de uma Companhia de Seguros. All conhaceu liena, filha de um
grande industrial romeno, com quem. §e casou.

Em 1935 Leo Castelli arrumou €mprego no Banco de Roma em Paris, onde o
casal passou a residir. Integraram-se na alta-sociedade parisiense, ficando amigos
de René Drouin - decorador de intariores da moda. Drouin, o primeiro a perceber a
sensibilidade artistica e o tato comerciai do amige, comegou a incentiva-o para
ingressar no comércio de arta. Castalli, atraldo pela perspactliva, passou a acumular
informagfes sobre o fema. De inicio estava mais voltade para os antigos. O
reencontro com uma antiga amiga de infancia em Trieste, a pintora surrealista
Leonor Fini, deslocou seu interesse para os modemos. Afravés da arfista se
aproximou do ntcleo dos surrealistas. Porém, com a guerra acabou interrompendo
08 pianos.

Os Castelli, de ascendéncia judaica, se mudaram temporariamente para Cannes
e depois para Casablanca, Enquanto isso, o pal de llena ja se encontrava instalado

em Nova York. Leo e a mulher perderam muito tempo neste fransito, nfo
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conseguindo obter o visto. S6 em 1841 puderam finaimente, via Cuba, entrar nos
Estados Unidos. Instalaram-se no apartamento, comprado pelo sogro, no quarto
andar da 4 Eas{ Seventy-Seveth Street, cuja sala de estar foi o primeiro espago
ocupado peia galeria Leo Castelli, inaugurada em 57. Ap6s uma temporada de
esfudos em Columbia, arrumou um emprego, seguindo em viagem de negdcios pela
Europa. Em Paris reencontrou René Drouin, fransformado num dos principais
marchands modemos da cidade, frabalhando com obras de artistas como
Kandinsky, Klee, Dubuffet e Mondrian. Para Castelli o impacto do reencontro
determinou a sua opg8o pelo mercado de arte'?'. De volta a Nova York passou a
atuar como partner de Drouin nos Estados Unidos, enviando-he ocaslonalmente um
Klee ou um Kandinsky, que o amigo encomendava. Empregava o tempo livre na
aquisicdo de know-how para formar o préprio negdcio. Transformou-se em
freqlentador assiduc do MoMA, lendo fodos os catalogos de exposiches e
tomando-se amigo de Alfred Barr. Visitava regularmenie a galeria de Peggy
Guggenheim. Junto com llena, foram os Gnicos ndo artistas a participarem como
habftués, nas reunibes do “The Club”, reduto do Action Painting. Aproximou-se, ao
mesmo tempo, dos critices, dos artistas & dos marchands, transformando-os em
grandes amigos. Profissionaimente seguia afuando como colaborador da galeria de
Drouin, -

Em 1948, quande Sam Kootz colocou a venda seu espago, ent frente ao de
Betty Parson, procurou Castelli em primeiro lugar para ofere¢e-fo. Mas ndo havia

chegado o momento: o sogro perdera dinheiro com a guerra e o mercado de arte

21 | eo Casteili em Claude Beri, Claude Bepri ronconire Leo Casfelf, Paris, Renn, 1980.
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contemporanea era ainda um nego6cio de alto risco. O propric Kootz, s6 havia se
mantido porque trabalhava altemando modermos e contemporaneos num esquema
que dava prioridade aos primeiros. Conseguiu um contrato com Picasso, realizando
a primeira mostra do artisia nos Estados Unidos depoig da guerra, e oportunamente,
passou um perfodo sem trabathar com os americanos.

__Apesar de mercado de consagrados e do mercado de massa prosperarem, nio
se definia um pUblico para a vanguarda americana. Artistas e criticos alinhados em
fomo do expressionismo absfrato faziam questio de se distinguir dos slogans
correntes na época que falavam de arte para milhbes, de um mercado de massa
voitado para a classe média. Para eles, a salvaguarda futura do poder da arte e da
culfura norte-americana estava na manutengao das fronteiras enfre as producfes,

Essa situaclo constitui uma ameaca muito maior & arte elevada do que o
prdprio kitsch — que geralmente maniém claras as distincSes. A exigéncia
agora é de borrer as distingbes, senfo oblitera-las completamente, isto &,
que a vulganzac8o seja mais sutii e mais geral. Os artistas -~ que nesse
perlodo tenderam & ser agressivamente antHintelectuais - refutam em
insistir na preservagdo das distingbes, porque a efte cultural
contemporanes, da qual a arte elevads supostamente depende, ndo pade
dar a eles apoio moral e intelectual, nem mercados. (---} O futuro da arte e
da literatura s¢ vai fluminai-se neste pais quando aparecer uma nova elite
cultural com dinheifo e consciéncia suficientes para contrabalancar a
pressfio do novo mercado de massa. A outra altemnativa & o socialismo,
evidentemente -- mas nesse instante, quem fala de sociglismo na América?
(Clement Greenberg, The Nation, 23/2/1946)'2

" Clemant Greenberg, Amrogant Purpose, 1945- 1949, op. oit., p.58.
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Pop-art, uma cultura de mercago.

;

Etﬁ 1948, Samuel Kootz vendey seu ponto para Sidney Janis, que o
fransformou no que Serge Guilbaut identifica como uma fterceira categoria de
galeria, a de vanguarda industrial. Recorrendo inicialmente & mesma estratégia de
Kootz - comprando obras modemas na Europa para revende-as em Nova York -
desenvolveu uma outra politica comercial, canalizada para a promog&o dos artistas
do expressionismo abstrato. Para Guilbaut

€ no momento em Que o mercado de arte modema extremista americang
Parecia engrenar verdadeiramente que o ferceiro tipo de galeria se
estabeleceu em Nova York. Sidney Janis comeca entfio g se interessar e a
3C amscar a vender americarno. [..] era um tipo diferente de dono de
galeria. Ainda que antigo profissional de vaudevlia & antigo fabricants de
camisas, Janis estava ha muito tempo interessado pela arte e havia reunido
uma cole¢lo de arfe européia de altg qualidade. Tinha também escrito
ivros sobre o sumealismo e a arte bruta. Se Parsons era g vanguarda
anistocrética, Kootz, a vanguarda burguesa empreendedora de penta, Janis
€fa a vanguarda estabelecida, académica. Ele foi aquele que divulgou a
grande arte modema européia antes de impulsionar a arte da escola de
Nova York ao firmamenta do mercado intelectuat, '
A partir de 1952, com a recusa de Befty Parson em centralizar as atividades da

galeria em tomo de Rothko, Pollock, Newman e Still, o seus Quatre Cavaleiros da

Apocalipse acabaram um g um se transferindo para a galeria de Sidney Janis, Leo

8 g, Guilbatt, Le Commerce de L 'Art, op, cil. p.274,
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Castelli, que j& conhecia Janis, aproximou-se ainda mais, auxiiandoo na
organizagdo das exposigdes e realizando transagles conjuntas. Em tormo de 1955
os esforgos de Sidney Janis foram coroados, com os Expressionistas Abstratos
alcangando uri sucesso comercial & altura de sua legitimidade simbdlica. Na
ocasido foi se formando um nicleo de colecionadores de vanguarda. J.J. Soby
obgervou que o perfil do pablico de classe média era o do comprador de imagens,
© verdadeiro colecionador era muito diferenciado, realizando aquisicles sem visar a
decoragdo, “movido apenas por uma necessidade interior”. Serge Guilbaut
acrescenta que ele se distingue igualmente do colecionador de arte modema, que
procura acumutar legitimidade cultural, & as vezes social, a partir das colagdes.

{...1 o novo comprador, sustentado pelo novo discurso critico (aquele dos
artistas e dos criticos de arte), por uma nove rede de galeries e por uma
ideclogia de /berdade integrava-se em um discurso certamente ainda
marginal, mas cuja vitalidade n&o apresentava dividas. O prestigioc néo
vinha mais do pedigree atribuido por um codigo estabelecido, mas ao
confrario provinha do fisco investido na marginalidade — essa diferenca -,
que paradoxalmente constitula a force e dava a esses colecionadores seus
novos e poderosos fitulos de nobreza cuffural. '
Dois anos apds, Leo Castalli inaugurava sua galeria, operando num sistema

fechado, longe do publico, na sala de estar de seu apartamento. N&o havia a
preocupacao com a vitrine na rua o a exposicdo, uma vez que nio dialogava cam o
grande publico, apenas com os iniciados do campo arlistico intemacional, A midia
confinuava fundamental, mas seu circuito mididtico era outro. As prirmeiras

exposicdes foram coletivas, em tomo de artistas da segunda geracdo dos

% \dem, tbidem, p.255.
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expressionisfas abstratos, uma vez que Sidney Janis definha o monopdlio do grupo
precursor. No inicio de 1958 localizou dois artistas com uma nova linguagem -
Robert Rauschenberg e Jasper Johns - a partir dos quais chegou a Pop-Art e definiu
a linha de atuaciio da galeria. Rauschenberg havia exposto na galeria de Betty
Parson, sendo razoavelmente conhecido no meio artfstico. Ele e Jasper Johns eram
amigos, moravarﬁ no mesmo edificio e trabalhavam juntos como vitrinistas na
Tiffany. Através desta relacio Castelfi tomou conhecimento do trabalho de Johns.

Ja na primeira individual que organizou com Jasper Johns, Castelli revelou o
seu modo de afuaclio. A mostra em fomo das bandelras e tergets, teve um grande
impacto, reintroduzindo a figuracdo, apesar de toda ideologia anti-figurativa,
fomentada pela critica infemacional. A revista At News colocou um trabatho do
artista na capa e Alfred Barr, queé permaneceu trés horas no vernissage inaugural,
adquirniu trés telas do pintor para o acervo do MoMA. A individual seguinte foi de
Robert Rauschenberg. No mesmo ano realizou outra mostra de Johns na galeria
Jean Locade em Paris. Em 1859 os negdclos prosperaram e o apartamento foi se
tornando pequeno. Transferindo a galeria para a rua, Castelli associou-se 3 van
Kam, um manager com larga experiéncia no mercado de arte, que virou seu braco
direito, auxiliando-o na localizagfio de novos artistas e tendéncias. Em 1960
Separou-se de llena, que a seguir casou-se com Michel Sonnabend. © novo casal foi
morar em Parig, de onde llena - fundando sua propria galeria de arte, a Sonnabend
~ passou a fornecer suporte & agfo do ex-marido em Nova York.

A formacio de um nicleo de colecionadores, muito ricos, desvinculados dos

condicionamentos tradicionais, adeptos da inovacHo, incorporada como frago
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intrinseco de suas personalidades, foi a base da émpresa bem sucedida do
marchand, ¢ do novo mercado de arte contemporanea. Como Castelli, a maiorig
atuava profissionaimente em ambito internacional. Eram parte de uma nova geracfo
que havia construido suas fortunas a partr da sociedade de consumo. Mais
preocupados com a imagem associada a suas trajetérias, do que em se distinguir
por estilos de vida, no desejavam parecer anistocratas, queriam ser reconhecidos
pel;t inteligéncia, cultura e ousadia. A figacdo que estabeleceram com as tendéncias
artfsticas mais avancadas, reforgava o carater de émpreandimentos voltadas para o
futuro, que gostavam de ver associados ao sey desempenho profissional. Segundo
Cristin Mamiya,

Todos os principais colecionadores de pop art eram Pessoas que finham
se beneficiado do consumo feroz do pbs-guerra: eram industrigis {(p. ex.
Peter Ludwig, Giuseppe Panza) e executivos de empresas (p. ex. Leon
Kraushar, Robert Scull). A atragsio pela pop art desses colecionadores
pode ser atribuida em grande medida & sus imaginag8o derivada do
ambiente de consumo. Muitos desses colecionadores viam g pop art como
uma afirmacgfio de uma sociedade baseada na troca de mercadorias, mas
mesmao para aqueles que consideravam a Pap art como uma critica desse
sistema, a arte senvia ainda para desviar & critica de sug prépria atividade
empreserial. Em ultima instncia, a pop art oferecia uma ilustracBo visygl e
conceitual da validade do imperativo estabelecido de consumir 2
Descartando este tfraco comum, os coleciocnadores apresentavam perfis e

historias distintas, Peter Ludwig, proprietario de indGstrias de doces, morava em
Colénia -conhacido como o rei do chocolate da Alemanha. Doutor em histéria da

arte, se encontrava envolvido com o campo artistico, antes da ascensdo da Pop art.

" Cristin Mamiya, Pop Art and Consumer Cutture, op. cit., p.147.
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© conde Guiseppe Panza di Biymo, alem de aristocrata era um dos maiores
empresarios europeus. Ambos estariam bem encaixados, na classificagao de Vera
Zolberg, na categoria de excénfricos, onde se inseriam os herdeiros nao
conformados. J& Kraushar e Scull, inauguravam um estilo de colecionador JIovo
- que, aberto as inovagles, ds vezes parecia uma esfranha mistura dos arrivistas
com os Hautes Marginaux. Leon Krauéhar fez fortuna no ramo de seguros em Nova
Yo;k, e foi 0 maior dos colecionadores da Pop art nos anos 60. Ao contrario dos
anteriores, ndo possuia cultura artistica. A descoberta da Pop art que o introduziu no
universe estético. Pela primeira vez se defrontava com uma linguagem plastica que
entendia e apreciava.

As referéncias feitas pela pop art ao ambiente e estratégies do consumidor
eram provaveimente confortadoras porque correspondiam as prépiias
experiéncias de Kraushar, além de gualquer empatia visual ou conceitual
que pudesse ter peio pop. Kraushar finha consciéncia aguda do pape! da
arle como mercadoria e investimento segurc. Ele insistia que ’‘esses
quadros sdo como acles da IBM, ndo esqueca disso, e esse ¢ 0 momento
de comprar, porque 0 pop nuUNca vai cair. Também ndo estou planejando
vender minhas acbes da IBM'. Kraushar adorava sentar-se no meio das
obras, deleitando-se com suas aquisicdes. 'Eu nem mesmo olho para os
quadros’, explicou ele, ‘apenas sei que estio ali — e que tenho a maior e
methor coleciio do mundo ™%
Qufro gue se iniciou como colecionador seduzido pela tendéncia foi Rober Scull,

um dos primeiros & investir na Pop art. Fitho de imigrantes Tussos, comecou sua
trajetéria profissional como desenhista publicitario, e acabou montando sua propria

empresa de desenho industrial. A medida que o negécio expandia, Scull foi

1% )dem, Ibidem, p.148.
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diversificande os investimentos para outros sstores - iméveis, seguros e transporte -
tomando-se proprietario de uma das maiores frotas de taxi da cidade. Ele mesmo,
parte da cuitura pop ufilizava sua colecdo para reforgar a ideologia do consumo, da
qual era uma expressio. Extravacante, consumidor ostensivo - via as artes como
simbolo de status. Gostava de aparecer na midia e ser amigo dos arfistas.
indiferente aos comentérios maldosos dos snohes, 208 que o acusavam de usar a
art; como uma forma de “sacial climbing”, costumava retrucar: "a tudo verdade.
Para ascender, prefiro usar a arte do que qualquer outra coisa” 'Z Segundo Ivan
Karp, sécio da galeria Castelli, o estilo agressivo na aquisicio de obras de arte de
Scull, assustava a personalidade aristocratica do marchand.

Leo era sempre afdvel com Scull, mas creio que jamais tenha se sentido
confortavet com ele, nem por um minuto._. Ele comportava-se em relagio &
arte da mesma maneira que com seu negdcio de taxis. Havia sempre uma
discuss#o sobre o prego, '

Leo Castelli estava convencido de que a consagracdo definiiva das tendéncias

que promovia dependia de sua incorporacio as cole¢ces dos grandes museus.
incentivava seus colecionadores nesta dire¢do. Pela pronta adesio & sua polftica,

os favoritos eram naturaimente os europeus,

QuestBes de preslige oblige, todos os marchands 18m o habito de fazer
doagbes aos museus. Cestelli tendo observado que as colegles
terminariam um dia ou outro nos museus, estimou de sua parte legitimo
conceder doagdes a seus colecionadores da casa, 05 malores e mais
impartantes, aqueles cujas aquisicdes eram em numero. O que
chamariamos, em linguagem de haje, de compias em lote. O alemio Peter

™ idem, ibidem, p.149,
"% idem, ibidem, p. 149.
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Ludwig, o rei do chocolate, um dos maiores colecionadares de todos os
tempaos, tinha como ponto de honra ndo deixar um dia do ano sem
comprar uma obra de arte. Ludwig, por sinal, construiu dois museus para
abrigar suas colegbes, um em Coldniz e outro em Aix-la-Chapelle. Do
mesmo modo Giuseppe Panza di Biumo, cuja Gnica e necesséria condicén
para a cessfo de obras & que elas sejam reagrupadas em um museu,
contrugBo nova e feita sob medida se possivel. '3
O sucesso do empreendimento de Castelli, conforme Anne Coquelin™, esteve

!iga;lio ac desenvolvimento de algumas esfratégias especificas. Primeiramente a
utiizagdo da informag8o como pedra angular. Atlava a partir da América mas a
acdo se efetivava em ambito mundial, realizacfio possivel gracas ao capital cultural
que acumulou. Dominando seis idiomas, mantinha relagles com os museus
europeus, marchands e colecionadores na Europa, Estados Unidos e Canada.
Jogou com a intefiglneia e ndo com a concoméncia, construindo aliangas no
mercado. Mantinha-se permanentemente informado sobre a atividade de seus
artistas, sendo que ele ou Karp faziam semanalmente o circuito dos atelies.
Documentado-se sobre as obras que trabalhavam, repassavam esta documentacio
aos colecionadores.

Qutro mecanismo a que recorreu foi a criagdo de um consenso no interior do
campo em tomo dos artistas que promovia. Para efetivar 0 empreendimento foi
necessario um trabalho de preparacio prévia. O exemplo mais significativo foi a
campanha intemnacional , - que enfocaremos a seguir - pela hegemonia da arte

americana, usando Robert Rauschenberg como ponta de langa. O consenso obfido

' Ami Barak, Le Commerce de L'Art. op. cit., p.301.
"% Anne Cauqusiin, A Arfe Confomporénea, Lisboa, RES-Editora, sem-data.
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No campo foi baseado em relagfes mundanas e midiaticas, que se convertiam
fluma rede que mantinha. Criou-se um efeito de anelagio. Estabelecendo o sucesso
de um arfista seu prestigio como marchand aumentava, revertendo em mais
prestigio para o artista Qué promovia a seguir. Ap6s uma seqléicia de
consagracles bem sucedidas o marchand transformou-ge huma efiqueta, numa
grife. Leo Castelli passou a ser projetado como uma marca que vendia,

ILO dominic da informacgo, a construcio de um consenso no campo e a difusdo
do prestigio do marchand como uma grife, permitiram que o processo de
interacionalizacfo da arte Gue representava fosse bem sucedido. Consfruiv uma
rede de galerias amigas, que divuigavam seus artistas mundialmente, e por
infermédio das quais 70% das obras que produziam eram vendidas. Castelii e sua
eliqueta conferiam credibilidade a rede que, embora restrita, tinha eficacia porque
era mundial. Inaugurou-se uma outra categoria de mercado realizado
comercialmente enquanto um fenémeno de comunicagio™’ Funcionava como um
Campo analogo ao da alta costura, onde grande parte da legitimidade derivava de
Seu aspecto slitista’™?. Nestes Campos restrtos era reeditada de forma
modemizada um pouco da atmosfera que cercava a antiga aristocracia. Tratava-se
de um universo de iniciados, integrado por agueles que detinham, além do dinheiro,
0 domlnio de um determinadg codigo e o acesso 3 determinadas fontes de

informac&o. Mas Castelli, como Christian Dior, Patou, Givenchy, s6 conseguiram

"' Ver Anne Cauquelin, op. cit

"2Ver Plerre Boudisu, “La couturier et sa griffe, contribution 4 une thécrie de Ia magie” Acfes da [ a
Recherche en sciences soclales, no. 1, janeiro de 1975 e “Alta Costura e ala cullura”, em Questdes

de Sociologis, op. cit.
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atingir esta legifimidade porque souberam operar o sistema de redes, combinando
varias modalidades delas. Através das redes mundiais, apareciam em todos os
lados e estavam presentes em tfodos 08 acortecimentos. As redes midisticas
fomeciam a cobertura indispensavel , tomando-se em definitivo 2s redes comerciais.
A galeria de Leo Castelli se fransformou no modelo das galerias contemporaneas.
Para se estabelecer recorreu a um ésquema de operaglio, mais proximo da
comumcagao assinalando uma distancia do dominante no universo da arte
moderna, marcado pelo gosto e pelo julgamento estético infallvel,

A operagdo em fomo de Rauschenberg, na Bienal de Veneza de 1864, foi
llustrativa da construcsio deste processo e das mudangas infroduzidas a partir dele
No campo artfstico intemmacional. Kirk Vamnedoe' observou, a propésito do
medemnismo, que as mudangas nas regras do jogo nfo acontecem em qualquer
conjuntura, sua efetivacio requer uma situacdo histbrica e social favoravel, Bourdieu
fambém chamou a atencio para esie fato, observando Gue as revolucles
especificas no interior dos campos estabelecem sempre uma certa relag@io com as
transformac8es externas’™ |

No inicio dos anos 60 registraram-se mudancas de ambito societario, como o
inicio do processc de desencaixe dos sistemas econdmicos e sociais am escala
internacional; o desenvolvimento das redes de comunicagio, construindo um solo
mundial e tomando cada vez mais préximos os destinos de povos distantes; e as

populagBes urbanas e a sociedade de consumo se desenvolvende numa escala

3 Kirk Vamedoe, Au Mépris des régles , op. cit.

"™ P. Bourdieu, op. cit.
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intmaginavel. A arte contemporanea americana, gracas 2 a¢3o do Estado nos anos
50, ampliou sua influéncia, particularmente na Europa. No interior do pals, a era
Kennedy significou Um novo impuleo para a arte e a cultura contempordnea de um
modo geral. Preocupado em projetar uma nova imagem do pals, © presidente
reforgou e ampliou a politica de intemaclonalizacic da alta culfura nacional. Na
esfera do campo artistico intermacional, iniciava-se um desgaste das instifuices,
anfLecipando a crise institucional que marcou o final da década de 19860.

No‘ infcio dos anos 60 era evidente que a Bienal de Veneza havia se
transformado num dos principais espagos do mercado de arte intemacional. Os
artistas e as fendéncias premiadas contavam com uma elevacdo automéfica dos
precos logo am seguida.135As jutas concorrenciaie travadas nos trés primeiros
eventos da década e as mudancas ha organizagdc do juri evidenciam esfa
conjuntura. A comissdo de selegdo - antes composta por 35 membros escolhidos
pelos organizadores dos paises selecionados - foi reduzida & um comité de experts,
reconhecidos internacionatmente, como Argan, Read, Soby, Grohman, na fungfo de
representantes dos principais museus modemos do mundo. Com esfa integrago
das instituigbes modemas com o evente de Veneza, as tendéncias que circulavam
na rede de museus invariavelmente tendiam a ser contempladas pelos mecanismos
de legitimidade da Bienal. A mudanca do juri também reverteu favoravelmente para
a arte contempor@nea, que se fransformou no objeto de enfoque da mosira,
revelando que a influéncia francesa comegava a perder ferreno no campo artistico

intemacional. A arfe modema assumiu um papel histérico, sendo refomada como

% Annick Spay, “La Biennale de Venise ®, op. cit. e Annie Verger, “Lért d'estimer Fart”, op.cit.
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fonte legifimadora das novas tendéncias. Em 1860, o corpe de jurados ainda
hesitava entre uma premiacdo mais avangada - que beneficiaria o pintor abstrato

norfe-americano Franz Kline - e a manutencdc da politica conservadora, mas

segura de privilegiar os franceses. ,

Essa polémica revela claramente as novas apostas da instituicdo: Veneza
se transformou em um luger importante do mercado de arle internacional,
Ela serve também de prefadio para a rivalidade que vai opdr a Franca aos
Estados Unidos: € e nome da defesa da Europa encamads pela Franga
que Argan declara ter se bafido no jusi para atribuir os grandes prémios a
Hartung e & Fautrier, na confrontag@o deles com a obra do americano
Franz Kline, que Jeva o prémio do Ministério de instrug8io Pdblica. '
Mas em 1964, a premiacdo de Robert Rauschenberg rompeu definitivamerte

esta tradicdio, deixando fransparecer que por frés das decisfes da instituicBo se

encontrava uma nova classe de marchands dando as cartas do jogo

Na assembléia geral da Associaglo Internacional da Critica de Arte, que
tem lugar em Venezz no mesmo momento da Bienal, um giito de alamme
foi langado: a Bienal fende a se transformar em um grande mercado onde
& selecdo das abras & exercida nfo mais pelos cilticos, mas pelos
marchands. A Bienal de 1964, em estado de choque, decidiu ento romper
com sua funcdo antiquada de consagragio, para se propiclar os meios de
vir a ser uma tribuna de informagdo, *¥
Além das mudancas no interior da Bienal, a atua¢do de Castelll, na construco

de uma hegemonia em tomo da produgio contemporanea americana, contou com o
apolo da politica para a cultura ¢ as artes do Govemo Kennedy, desejando que a

gestio pudesse promover uma Renascenga norte-americana. Pela primelra vez o

% Annick Spay, op. cit., p. 81.
7 1dem, ibidem, p.92.
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Estado aparecia diretamente envolvido na exposi¢lo. A comissdo de organizacdc
da delegagdo americana deixou de estar a ¢argo de um museu, para ficar sob a
responsabilida&e da United Statee information Agency ( USIA) , responsavel pelos
programas de propaganda no exterior. O govermno americano sempre incentivou o
cardter privado da delegacdo, coma uma marca da liberdade artistica que
procurava divulgar associada ao espirto dominante no pals. © MOMA, que
fradicionalmente realizava esta tarefa, em 1962 se declarou incapacitado
financeiramente para dar conta do empreendimento. A ocasifo proporcionou ao
Governo a chance de atuar, temporariamente, como salvador da arte modema.

... foi uma oportunidade para implementar a politica cultural de Kennedy
em um foro internacional: a Biennale proposcionou aos Estados Unidos
uma ocasiio pare demonstrar que era uma sociedade capaz de produzir
nio apenas bens materiais, mas também aita cultura, ndo produzida por
artistas isolados ¢ alienados de seu peis, mas antes abragados e apoiados
por patrocinio direto do governo. A USIA foi a escolha légica para essa
tarefa porque era a agéncia governamental encarregada oficialmente de
promover a cultura americana.™
Os preparalivos comegaram em 1962. Bem relacionado junto a agencia, Leo

Castelli conseguiu que ¢ escolhido para chefe da delegagio e curador da mosira
fosse um de seus grandes aliados, Alan Salomon. Diretor do Jewish Museum,
Salomon era responsavel pela organizagao de um grande numero de mostras de
artistés jovens, como as de Robert Rauschenbery, Jasper Jonhs, Keneth Noland e
Helen Frankenthaler. Estava particularmente envolvide com o frabaihc de

Rauschenberg e Johns, tendo prefaciado os catalogos destes artistas, na ocasidao

13| aurie J. Monahan, “Cuitural Cartography: American Designs at the 1964 Venice Biennale,
Reconstructing Modernism , op. cif., p.382. '
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de sua individuais no Jewish Musem. Para auxilia-lo foi destacado Sam Hunter,
historiador da arte americana, amigo pessoal de Casteli e um dos primeiros
defensores da Pop-Art, com a qual 0 marchand e sua galeria estavam identificados.

A representac@o americana foi armada em tomo de duas tendéncias inovadoras
gestadas no pais, a Pop-Art e a Post-painterly. Rauschenberg e Johns iam como
representantes do segmento pop, - do qual eram precursores - e Keneth Noland e
Morris Louis dos abstratos da post-painterly. Desde o inicio a dupla de curadores e
Lec Castelli concentraram os esforgos, montando uma estratégia para que Robert
Rauschenberg levasse ¢ grande Prémic da Bienal, até entdo privilégio dos
franceses. Com a delegacao americana armada para atuar a2 seu lado, Castelii
iniciou a campanha em ambito interacional. Comegou acionando a rede de galerias
associadas e os colecionadores, A adesdo da comiss@o oficial aumentou sua
credibilidade no campo artistico e facilitou o seu fransito. Em 1964 consequiu que
seus artistas estivessem presentes simuitaneamente em todos os pontos chaves do
campo, na Documenta Kassel, na Tate Gallery em Londres, no Museu de Arle
Modema de Paris e na Bienal de Veneza. Com a estratégia garantiu um destaque
em fodas as revistas especializadas. O anuncio publicade pela galerla na revista Art
International se assemeiha a uma manobra milifar, com seu exército de artistas
saidos do quartel general de Nova York e ocupando toda a Europa.

A luta j& estava ganha nos bastidores. Cabia a Alan Jalomon efetivd-la
publicamente, recorrendo aos rituais de passagem legitimados no interior do campo.
A primeira providéncia foi cuidar da montagem do espetaculo. Requisitou um
espace mais amplo, reformou ¢ paviihdo do MoMA, ndo poupando gastos na

reaiizagdo do show. O orgamento inicial de 34 000 ddlares acabou atingindo a cifra
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de 102 977 ddlares. Para reforgar o impacto visual da Pop-art, organizou uma
mostra paralela, favorecendo a tendéncia em tomo de Frank Stella, Claes
Oldenburg, John Chamberiain e Jim Dine, todos eles do time de Castelli.

A seguir preparou o texto do catdlogo, uma armma ideolbgica manipulada em
conformidade com as regras do jogo dominante, uma verdadeira bomba, que
implodiu a hegemonia francesa em favor dos americanos, Recorreu & estrategia do
debate em tomo do mito de origem, das ralzes auténficas da modernidade.
Tomando comeo referdncia o frabalho de Rauschenberg, argumentou qua a Pop-art
resgatava 0 verdadeiro espirito da modemidade, confrério A ideclogia do artista
alienado propalada pelos defensores do abstracionismo. A Pop-art , a0 mesmo
tempo que refomava a figurag3o, restaurava as matrizes da arte modema: a

relagio da arte com a vida e a valorizagde da experiéncia.

Rauschenberg também compartiha daqguele senso do equivoco, de uma
nova afitude diante da natureza da experiéncia e do sentide da existéncia.
Em uma declaracfio que agora se tomou familiar ele expressa todo 2
perspectiva do movimento para o qual ele € o ponto de partida: ‘As pinturas
relacionam-se tanto com a arte como com a vida. Tento agir na brecha
entre 85 duss’. Em outras palavras, as condiclies que traz para sua arle
sfo idénticas as que encontra no mundo real; significado e valor séo
inerentes a ambas, apenas precisamos procuré-los, '™
Na batatha pela dominago de uma tendéncia, num universo artistico

segmentado, sobraram estihagos para ¢ Expressionismo Absirato, que salu
enfraquecido do confronto. Os argumentos utilizados por Alan Salomon estavam em

consonancia com a emeargancia de uma vis3o - a favor de uma nova sensibilidade @

13 Caiglogo da Bienal reproduzido em Laurie J. Monahan, op. cit., p. 391.
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do fim do elitismo artistico - comrente entre intelectuais de esquerda americanos |

como Susan Sontag. No ensaio “One Culture and New Sensibility”, de 1865,

enfatizava

a nova sensibiidade entende a aite come uma extensfo da vida - isso
sendo entendido como a representac8o de {novos) modos de vivacidade...
Uma grande obra de arfe jamais ¢ simplesmente (ou mesmo
principalmente) um veicule para sensibilidade, idéias ou sentimentos
morais. Ela é, antes de mais nada, um objeto que modifica nossa
consciéncia e sensibilidade. '™

QO debate infelectual, que retomou o questionamento da separacio entre aita

cultlura e cuitura popular, ou de massa - colocado corretamente na origem da
modermidade - na verdade foi um recurso, uma coitina de fumaga encobrindo o
ceme da contenda. O que estava realmente em jogo era a disputa pela mudanca
das posicGes dos agentes no interior do campo, transferindo o poder dos crificos
para os marchands, colocando os norte-americanos na lideranga do processa. No
texto de abertura do catdloge da delegagdo americana, Alan Salomon comegava
coin uma declarago de guerra: “todos reconhecem que o centro mundial das artes
se deslocou de Paris 8 Nova York.” '*' A afirmagSo baseava-se no argumento de
que, no universo comemporaneo, Nova York mantinha uma posigdo avancada na
inovacd3o artistica, sendo responsavel por duas tendéncias de ponta ali

representadas; a pop-art € a postpainterly abstraction. O proprio curador

" Susan Sontag, citada em Laurie J. Monahan, op. cit., p.394,
! Introdugao ao catalogoe da delegagiio americana na Bienal, citada em Annick Spay, op. cit..p. 92.
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consagrava a pop-art, recomendo a Rauschenberg, como a mais revolucionaria das

expressbes plasticas expostas.

Nenhum dos pintores abstratos alterou de forma substancial as atitudes
tradicionais em relacBo a materiais ou procedimentos, mas Rauschenberg
levou @ uma revolugfio que rejeitou completamente a idéia de que um tipo
de materigis (sic} ou outro Ao mais ou menos apropriados & arte. '

A pop-art do pés-guerra, nascida na Ingiaterra, despontava como uma invengao

I

americana. Na verdade, ocorria juntamente com & segmentacdo um
aprofundamento da globalizag3o das linguagens artisticas. A Bienal de Veneza de
1964 revelou que a retomada da figuracao, que freglentemente vinha associada a
elementos da culfura pop, era uma tendéncia emergente, presente em varias
representacfes. No entanto, apenas 05 americanos fomeceram uma posicao de
destaque ac movimento. Havia uma' condicdo hegemdénica para uma revolucdo
parcial no interior do campo, e Leo Castelli soube ulilizada em seu beneficic. De
acordo com Lawrence Alloway, critico militante inglés, e o primeiro a usar a

designag&o Pop-art, ainda nos anos 50,

1964 foi 0 ano em que a énfase da Biennale mudou para incluir um
namero substancial de arlisias de eslios pds -- informel ou pog »
expressionistas abstratos, O prestigio da arte abstrata, outrora tio dificii de
- se estabelecer, agora Inspirava resisténcia a uma nova forma de arte
figurativa. {...) No Pavilhdo Central, estavam cdpias feitas por Lucio del
Fexzo do Addoc e a mic de Deus pintados por Michelangelo no teto da
Capela Sisting, espagados em painéis levemente separados, simbolos anti-
americanos de Franco Angell, pinturas de Antonio Recalti, que eram como
s James Renquist estivesse llustrando a Londres de Graham Greene, em
resumo, a pop art aliana estava na rua. A decollage de Mimmo Roteila,

2 A, Salomon, no catélogo para Bienat de Veneza, reproduzide em Laurie J. Monahan, op. cit., p.387.



265

geralmente grandes cartazes rasgados, estava a mosira; o movimento
curopeu paralelo ¢ rival da pop art, 0 novo reslismo, também estava
presente. O Grupo N e o Grupo T, coletivos de arfistas que quefiam abolir

a autoria individual, também expuseram pequenos ambientes, definidos por
controle de luz e partes mdveis. Essas instalag8es foram cuincadas no lado /

do Canal di Sant'Elena do Pavith#io, que nfio & um lugar de primeira, mas &

a presenca delas que conta, '

_Notava-se uma percepgio da globalizagdo artistica em curso, marnifestada por

Alloway, mas ainda compreendida enquanto intemacionalizagio, nfc sendo
associada a diversidade e & segmentacio.

“A acumulaclo de fais encruzilhadas nacionais ¢ como um prel(dio da
cultura globat, cada peis nfio contribuiu para isso como um produtor, mas
isso & valido geralmente em termos de consumo. Um estilo internacional
ndo ¢ necessariamente o produto de todos os paiges, mas um que seja
acessivel & compreens&o em qualquer pals. ™%

No campo artistico, espago fantasmagérico descolado das sociedades e dos

locais, apesar da mudanga dos agentes ¢ da valorizagio da contemporaneidade,
ainda predominava uma mentalidade colonial e um cardter normativo. A arte
modema na América Latina, de onde 86 era esperado folclore, era vista como efeito
de demonstrag&o”s, @ por esia razdo desconsiderada. A regra dominante no
universo restrito da arte contemporanea era fazer prevalecer uma tendéncia em
detrimento das oufras, numa operag3o cuidadosamente articulada, a partir de 1964,

pelos marchands, nos bastidores do espetéculo.

' Lawrence Alloway, The Venice Siennalg, 1895-1968 , op. cit., p.147.
"4 1. Alioway, op. cit., p.148.
146 Sobre 0 conceito de efeito de demonstragso ver Gino Germani.,
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Os acontecimentos em Veneza consolidaram a posicdo e a credibilidade de Leo
Castelli, aumentando os precos de Rauschenberg, que quintuplicaram entre 1963 e
1965 Foi o primeirc marchand americano a implantar o sistema comercial
europeu - criado por Durand-Ruel - por meio do qual a galeria detinha o monopélio
da producdo, pagando mensalmente uma quantia esfipulada aos artistas. Até entfo
no comeércio de arte contemporanea vigorava o esquema de comissio sobre as
vendas efetuadas.'” As galerias integradas ac campo, adquirindo visibilidade,
passaram a incorporar 0 nova sistema.

Eu estava em um isolamento fotal [ ] A Ecole de Paris nos exclula. Nés
éramos uma minoria de Paris. A situacio se inverteu nos anos sesgenta,
quando a Ecole de Paris perdeu o seu f8lego. A América, apoiada pela
Alemanha, que era figada a ela financeiramente, em seguida pela itafia,
decretou que Paris estava acabada, que soé faltava abater a tfradicional
metrpole da arte. Nesse contexto, nés aparecemos como socoro [.--] Nos
anos sessenta, eu novamente pratiquei adiantamentos sobre vendas
eventuais  five até¢ uma vintena de artistas sob contrato. {Denise René)™
As fransacbes eram efetuadas num ambifo restrito de carater privado. Arlistas e

marchands trabalhavam num regime de confianga mutua, dispensando a
formalizac#io de confratos legais."™ O sucesso de Castelli estava associado A aura
de credibilidade que cercava sua imagem. A efiqueta Castelli era um nome que

vendia porque, enfre oufras qualidades, inspirava confianca. Os colecionadores

"6 ver Cristin J. Mamiya ,
of Texas Press, 1992,

"7 \er Ami Barak, “La Figure du marchand Contemporain”, Le Commerce de L'Art, op. ot
“S Denise René, op. cit., p.45,

"® Ver Raymonde Mouiin, Le Marché de La Pein fure en France, op. cit.
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apareciam como uma das forgas legitimadoras deste mercade. As galerias |
particularmente as americanas, foram se tomando cada vez mais fechadas - muitas
delas funcionam até hoje distantes da rua, escondidas nos andares dos edificios
comerciais. As instalacles séo discretas e os marchands se mamém afastados do
sistema de publicidade corrente. Trabainam para um clientela selecionada. Muitos
delgs passaram a vender apenas aos clientes cadasfrados em seus fichdrios - uma
elite intermacional - a fim de preservar a distingdo e 0 carater seletivo das vendas,
mantendo ao mesmo tempo total controle sobre o sistema gque operam. De acordo

com Ami Barak ,

as relaghes com os colecionadores s8o também um objeto fecundo para
historiadores e sociblogos da arte. Um clrculo restrito mas muito ativo de
“loucos” sentiam necessidade de passar fregientemente ne galeria, [...)
Castelli n3o fazia o menor esforgo para “vender" suaz pinturas. Victor
(Gane, fino conhecedor, acrescenta ainda que o marchand também nfio
dava mals aos ¢olecionadores ligdes de estética de vanguarda. Segundo
Barbara Rose, o que Castelli vendia verdadeiramente era o sentimento de
fazer parte do desenvolvimento da histdria de arte. Johns, Rauschenberg,
Linchtenstein, Warhol, Stelia etc. eram para eie personalldades do mesmo
calibre & da mesma linha de Cézanne, Matisse ou Picasso. Acreditave
fortemente nisso & conseguia fazer com que os colecionadores também
acraditassem tanto quanto ele, & assim, taivez, nesse sentido, sle era, no
fim das cantas, um grande vendedor, ™
Os artistas contemporéneos, nos anos 80, conseguiram gue ¢ mundo das arfes

reatasse as relacles da arte com a vida, da alta cultura com & culfura de massa, e
enconfraram finalmente um canal de escoamento para sua produclBo. Mas,

novamente se viram vitimas de uma armadilha. Os marchands na lideranca do

10 Ami Barak, op. cit., p.300.
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campo continuaram  conduzindo-o com a mesma politica restritz editada pela
criica. Utilizaram recursos do século XX para recriar um universo do século XVIIL
Os artistas bem sucedidos estdo inseridos no sistema e afastados do publico. O
restante, a grande maioria, permanece a8 margem, lutando desesperadamente por
um espaco neste pequeno universo de privilegiados. Num momento histérico Qque
assjnala 0 crescimento do publico de cultura, as artes piasticas contemporgneas
permanecem marginalizadas, ndo mais no interior da boémia, mas em virtude de
uma estratégia de mercado. A mordacidade de Tom Wolfe, se n3o faz justica ao
movimento da producio artistica, percebeu com muita perspicacia como se
pracesscu a sua consumacao.

...a danga boémia realizou-se antes da guera e g Consumac#io, depois
dela. NBo se trate do que comumente se descreve como lapso entre ‘ss
descobertas do artista’ e ‘a aceitagio do piblice'. Pablico? O pablico nfo
desempenha qualquer papel nesse processo. O piblico nSo ests
convidado ( recebe uma participac@o impressa depois).

...5€ {osse possivel preparar um diagrama {sociométrico) para o mundo da
arte, constatarlamos que ele é formado ( além dos arlistas) por uns 750
culturati em Roma, 500 em Milfio, 1 750 em Paris, 1250 em Landres,
2 000 em Berlim, Munigue e Dusseldorf, 3 000 em Nova York, & talvaz une
1 000 espalhados pelo resto do mundo da arte, 10 00D almas
aproximadamente - uma mera aldeial - , restrito a fes beaux mondes de
oito cidades. ™

O campo artistico se desenvolvia desvinculado dos espagos nacionals, em

tomo da acéio de alguns agentes desterriforializados, operando a partlr de alguns

cenfros: Nova York, Paris, Veneza, Londres, Coldnla. As identificacles nacionals

" "Tom Wolfe, A palavra Pintada, Porto Alegre, LPSM, 1987,p.30,
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ndo funcionavam mais como referéncias para a consagragao artistica. $6 adquirem
legitimidade os artistas que constréem suas reputaces no interior do campo. Nova
York passou a ser o principal polo porque era ali que se concenfravam os agentes
mais pqderosos da rede que dominava o campo artistico intemacional. E a.rede
que € deferminante, ndo a cidade ou o pals. Os artistas nova-iorquinos s6
conseguem visibilidade no circuito se encontrarem um canal que os introduza na
rede. Um exemplo significativo & o do hdngaro Victor Vasarely, que conectado com
uma das galerias chaves do campo, a da francesa Denise René, se transformou
num dos artistas mais requisitados pelos colecionadores nova-iorquinos do reduto,
na década de 1960. O processo de desencaixe enfocado por Giddens - que desloca
a atividade social do seu contexto reorganizando-a em um outro universo fempo
espacial - se constitui num fator explicative das transformacdes operadas no mundo

da arte.



CAPITULO 4 - DAS VITRINES AQ VIDEO

" ... 0 senso subjacente da forma em meu trabalho foi o sistema do universo, ou parte
dele. Trata-se de um modefo bastante grande para servir de ponto de partida. ... a idéia
de corpos solfos flutuando no espago, de diferentes tamanhos e densidades, talvez de
cores e temperaluras diferentes, cercados e entremeados por tufos gazosos, alguns em
repouso, enquanto outros se mexem de maneiras pecufiares, me parecia a fonte ideal da
forma. ... & idéia do objeto fuluando sem @polo, o uso de um fio muito longo; ou um

fongo cantiféver como meio de apoio parece mais aproximado a essa liberdade em
relacédo a terra.”

Alexander Calder, 1951,

* Em 1957, um objeto temrestre, feito pela méo do homem, foi langado ao universo, onde
duranie algumes semanas girou em lormno da Terra segundo as mesmeas leis de
gravitaglio que govermnam o movimento dos corpos celestes - o Sol, a Lua e as estrelas.
- & l& ficou movendo-se no convlvio dos astros como se estes o

houvessem provisériamente admitide em sus sublime compenhia. { ... ) A
imedisia, expressa espontaneamente, foi alivio ante o primeiro ‘passo para liberlar o
homem de sua pricfio na terra’. £ essa estranha declaragfio, onge de fer sido o lapso
acidental de algum reporter norle-americano, reflietia, sem o saber, as exirgordingrias
palavras gravadas hé mais de vinfe anos no obelisco fiunebre de um dos grandes
cientistas da Russia: ‘A humanidade néo permanecera para sempre presa & lerrsa.”™

Hannah Arendt, A Condicdo Humana, 1958.



Mundo da arte como mundo do trabalho.

‘O mundo dos expressionistas abstratos era mufto macho. Os pintores que
costumavam freqientar o bar Cedar eram todos durbes que se agarravam e
diziem colsas como:r'Vou srrebentar seus dentes’ e ‘Vou rouber sus
hamorada’. De um certo modo, Jackson Poflock tinha que morrer do Jeito que
moireu, espatifando seu carro. A rudeza era parte de uma tradig8o; ela
combinava com sua arte agonizante e angustiante. Eles estavam sempre
explodindo e tirando brago de ferro por causa de seus trabalhos e de suas
vidas amorosas. Isto continuou por toda década de 50, quando eu era novo
ha cidade, fazia queisquer trabalhos que pudesse conseguir em propaganda
e saia com alguns poucos amigos. *

ANDY WARHOL
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Mundo da arte como mundo do trabalho.

L

Nos primeiros anos da década de 1950, Pablo Picasso, telefonou para Daniel
Hepry%anweiller, seu marchand, comunicando que havia comprado o monte de
Sainte-Victoire. Do outro lado da linha Kahnwailer quis saber exatamente a que obra
da Cézanne ele se referia; 86 entdo tomou conhecimento que o artista havia
adquirido a terra, a paisagem tema da série mais célebre das pinturas de
Cézanne'. A extravagancia, enfre muitas oufras que o espanhol comelia, revelava
que ele entio fazia parte de um novo universo, muito distante da boémia, o0 mundo
dos milionarios.

O dia 31 de julho de 1858 foi uma data marcante na vida do pintor
expressionista abstrato Franz Kline. Na ocasido ele adquiriu um Ford T'Bird negro
1958, com 300 cavalos de poténcia. Foi a primeira vez que um artista da Escola de
Nova York comprava um carro nove, embora ainda obrigado a recomrer ao crediério
para satisfazer 0 seu impulso de consumo. Kline conseguira enfim transpor a linha
que separava a hoémia da classe média em ascensdo. "A vanguarda estava agora
na direcfo nfio somente da estética de ponta, mas também do espirito de consumeo.
A novidade se propaga como um rastiho de péivora. A T Bird toma-se o V8 da

vitria da abstrago." Foi uma curta temporada de prosperidade vivida pela Escoia

2 Serge Cuilbaut, * Le marketing de Fexpressivité & New York au cours des anndes cinquante.”, Le
Commerce de L'Art, op. cit., p.244,
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de Nova York, logo & seguir Inferrompida pela explosfio comercial da Pop-art.
Muitos arfistas foram obrigados a manter seus empregos como professores
universitarios, Somente nos Gitimos {fempos de sua vida - Kline morreu em 1862 -
pode dar vazao aos seus sonhos consumistas, quando afinal conseguiu trocar a sua
T'Bird por uma Fertrari do ano. Seja como professores ou como pinfores bem
suqfdidos, os artistas plasticos contempordneos se afastavam definitivamente da
hoémia, para se tomarem parte integrante do munde do frabaiho.

Podemos apontar trés fatores que concorreram para esta mudanga. O primeiro
esta ligado & vida no mundo modemo, principaimente nas grandes cidades,
gerando novos hahitos e novas .exigéncias de consumo, tornando-se cada vez mais
cara. Mesmo Marcel Duchamp - que gostava de se classificar como um homem de
sorte, que nunca havia trabalhado para sobreviver - foi obrigado, nos primeiros aros,
para poder manter-se em Nova York , a atuar como marchand, vendendo Brancusis
a0s americanos, ou entdo como consultor nos empreendimentos de Katharine
Dreier e Peggy Guggenheim.

As mudangas aconteceram nos Estados Unidos a partir dos anos 30, quando
comegou a se dissolver o corddc de oure que havia ligado os modemos 4 alta
burguesia, num mundo da arte gerido pela vida mundana e a cultura de saifio. O
nimero de aspirantes a arfistas cresceu muito, e @ maior parte dos integrantes da
vanguarda norte-americana vinha das classes trabalhadoras ou estava afinada
politicamente com seus interesses. Tinham hébitos diferentes e nenhuma simpatia
pela alta sociedade. As irreveréncias de Marbel Duchamp ou Salvador Dali ficavam
no ambito da estética, sem ferir as suscetibliidades e as boas maneiras dos gra-

finos que fregilentavam.
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O mundo dos arfistas foi se afastando cada vez mais do mundo dos milionérios,
Que passaram a ser vistos apenas como clientes, com os quais a maior parte dos
arfistas sequer mantinha relac8es. Os artistas tendiam a consbuir suas relaces
entre 0s que partilhavam seus interesses, aspiragbes e estilos de vida - geralmente
outros artistas. O mundo do trabalho passou a influenciar a esfera da sociabilidade
privada a tal ponto que estabeleceu-se uma séparagao entre o circulo dos artistas
bem-sucedidos e as vérias facgSes de artistas jovens.

Nos anos 50, quando o mercado de comemporéneos ainda erg precairio, os
expressionistas abstratos se transformando em professores para sobreviver, nio
constitulam uma exce¢fo no meio artistico. Na Europa, os artistas ligados a Denise
René - muitos operando com materiais de alto cusfo - tinham que recomrer a
atividades paralelas para dar continuidade a suas producdes. Hans Hartung vendia
cbras de Mir6; Jacobsen comercializava » ha Dinamarca, arte negra adaquirida no
Marché aux Puces de Paris; Calder era engenheiro e vivia com conforto; enquatio
~ Victor Vasarely, um privilegiado, contava com um mercado seguro para suas obras.

Qutro fator que contribuiu para a associaclo do mundo das artes com mundo do
trabalho foi 0 desenvolvimento da educacdo artistica. A partir do final dos anos 30, e
com mais intensidade nos anos 40 e 50, os estudos sobre arte foram sendo
incorporados pelos currfculos das escolas secundarias e das universidades em fodo
os Estados Unidos®, provocando uma ampliacdo da populagio de artistas e do
pablico das artes em geral. No final dos anos 40 € no decorrer dos 50, a arte

fmodemna ganhou um espago privilsgiado no programa, passando a ser assimilada
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pela sociedade americana. Apds a guerra o interesse era ainda reduzido. A este
propdsito, e tendo em vista as transformagles que se seguiram, o relato da
experiéncia pessoal de Alvin Toffier & sugestivo.

Em meu caso particular, & mudange é simbolizada por um tnico contrasie.
Quando prestei o college , um pouco depois da guerra, passava muitas
horas vagando pelas limpidas e sienciosas galerias do Museu de Arte
Moderna, clhando Guemica ou sentado na salinha de cinema subterr@nea
assistindo como o doutor Caligari levava & cabo suas andangas.
Normmaimente os visitantes eram t5o raros que ey sentia o vazio do museu.
Era facil imaginar que a museu , com sua magnifica colec8o, me pertencia.
Com os demais visitantes,de niimero t8o reduzido, sentia um vinculo suti,
como Se nossa presenga compattihada nos colocasse desafiadoramente a
parte do resto dos norte-americanos. Atualmente (1964) a ilusfio de
propriedade ficou impossivel. O sentimento de exclusividade desapareceu.
O museu esta cheio de * outros norte-americanos ', e & possivel que 14 fora
se formem filas com centenas & espera para entrar. O mesmo se pode
dizer de todo o pais, e nfo apenas dos museus, mas também das salas de
concerin e dos testros. Os devotos da arte, que constituiam um punhado
solitario, se haviam convertido em um exército.*
Na década de 1250 houve um aumento da populagio total do pais, que cresceu

de 150 697 milhbes (1950) para 179 323 milhSes de habitantes (1960), dos quais
69, 8 % estavam concenirados nas &reas urbanas. Paralelamente registrou-se um
crescimento do poder aquisitive: entre 1947 e 1960 a porcentagem de famflias com
rendas superiores a & mil dblares anuais subiu de 29% & 47%, e aguelas com

remuneraco acima de 7 500 délares passaram de 17% & 31%°. Houve uma
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expansdo generalizada da culfura e das artes, principalmente nos sefores ligados &
industria cultural. Nas artes plasticas cresceu o nimero de aficionados. A
Associaclio Nacional de Comerciantes de materiais de arte registrava em 1950
ceica de 30 mihdes de consumidores que em 1960 se transformaram em 40
miinGes, dos quais 1 mithfio j& havia recebido ligSes de pintura. Em 1850, uma
telg}risao educativa de S30 Francisco concebeu um programa de meia hora onde
ensinavam os telespectadores a realizarem pintura japonesa com pincel. Testando a
audiéncia, resolveram associar as aulas a venda de Kkits com os equipamentos
necessarios para a execuglio dos frabalhos, exibidos no final do programa.
Comegaram investindo em 300 conjuntos e terminaram vendendc 1 400 a 3 dolares
cada. O programa se¢ muttiplicou rapidamente por 53 emissoras em todo o pais, que
foram adquirindo os seus direitos de reprodugio® .

Amold Hauser observou que no decorrer da historia a formacéo de economias
monetarias e culturas urbanas tenderam a promover uma valorizagdo das artes e
dos artistas. Uma das primeiras manifestacbes do fendmeno & a popularizagdo da
atividade arlistica afravés de uma cultura do do-it-your-self 7. A crescente
valorizag@o da atividade e da profissio do artistas, nos Estados Unidos, ap6s 1945,

vem reforgar as colocacles de Hauser. No entanto, no interior de um universo

S Ver Alvin Toffler, op. cit.

d “A gueireira popuiacio camponesa de Roma nos séculos Hl e ] A.C..... ndo tinha grande inclinacio
pamaarleoutendénciapamaprechﬁudoarﬁsta.qumndoseeatabeieceumecommiamletaria
awnaaﬂtumwbam,aoomahohnmgéodaﬂm,aomdiﬁodopm, primeiro, & depois,
gradualmente,adopintoredo&wﬂtorseelewnoomweﬁogeml;ésémtempodeAugusto.coma
suamncepﬁodopoehwmmtaeovastopdmclnbdasaﬁesm&domhwﬂeapebs
pamaﬂa&s,asmbasmudandeGHHMe.(m)AMumdeamm,pmmWMﬂasde
conducZo superior, torma-se, de fato, cada vez mais comum - alé, entre os imperadores, Nero, Adriano,
alexandre, aVaImﬂiniam!semﬂmgamnaessapassatempoemvaga."‘AmldHausu,
5{6ria Socia Aoratura o da Arfe , Sac Paulo, Mestre Jou, 1982, Tomo i, p. 175/176.
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dominado pela cultura dé massa, a produgdo do arfista para ser conceifuada
deveria se distinguir da arte média do do-it-your-self Quanto mals eievado o grau
de legitimidade alcangado por uma obra, maior deveria ser a distincia entre ela e 3
grande midia. No campo da arte de vanguarda, legiimidade se opunha a
popularizacdo, sindnimo de vulgariza¢&o® Embora a associacdo das artes com a
migia se revelasse um empreendimento bem sucedido, o mundo da vanguarda
construla o0 seu universo recoirendo a outros canais.

A partir dos anos 60 o principal veiculo de circulaglio e divulgagsio das novas
produgdes foram as universidades, redutos da afta-cuttura, com as quais o campo
artistico de vanguarda se desenvolveu articulado. Tudo comecou com os artistas, -
oS expressionistas abstratos, os professores da Bahaus, e os demais arquitetos
funcionalistas europeus - sendo assimilados pelo sistema académico.
Consequentemente um dos canais para os artistas aspirantes se introduzirem no
campo passou a ser as escolas, como a Black Mountain, onde podiam se aproximar
@ conviver com artistas como Mark Rothko, Robert Mothewell e historiadores como
Meyer Shapiro. Robert Rauschenberg foi um dos primeiros produtos deste sistema,
que se fortaleceu ainda mais nos anos 70. Segundo Diane Crane, 0 nGmero de
Masters of Fine arts graduados pelas escolas e universidades norte-americanas

cresceu de 525 por ano em 1850, para & 708 em 1980.°Se nos anos 59 e inicio

*Ver Pierre Bourdieu, L. Boltanski, R. Castel, J.C. Chamboredon, Un Art Moyen, Paris, Minuit, 1965;
Pierre Bourdieu, La Distinction - crifique sociale dy jugeme , Paris, Minugt, 1979; eAbmhamMoies_Q
Kitsch, SAO Paulo, Perspectiva (Debatea),w?i

¥Ver Diana Crane, The
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dos 60 a formacglo universitaria era rara - 75% dos expressionistas e 44% dos
artistas da Pop-art ndo tinham nenhuma formacdo -, nos anos 70 ela era guase um
pré-requisito, quando entre 41 a 51% dos arfistas das tendéncias dominantes
possufam Ph.D em Artes. A vanguarda nfio havia apenas se afastado da boémia,
mas se academizado.

O passo seguinte, a profissionalizaclo do artista, veio com a consolidagcio do
mercado de arte contemporSnea. Uma fSbrica de carrelras deveria garantir a
esfabilidade das reputac5es que produzia e converlia em capitais. Se Durant-Ruel e
Kahmweller acompanhavam de perto o frabalho de seus artistas, ivan Karp e Leo
Castelli mantinham seus confratados sob um confrole cerrado. As visitas semanais
a0s ateliés, além de reforgar as relagdes, tinham como objetivo avafiar o ritmo e 3
qualidade das produgSes em andamento. Para o mercado de vanguarda de artistas
vivos, talento e genialidade nzo eram suficientes, fazia-se necessério ser também
um bom profissional, que vendia bem e com regularidade. Frente uma populacdo de
artistas em ampliag3o, o pliblico e o ntimero de galerias era restrito, Os préprios
marchands desenvolveram estratégias de atuagio, reforcando o aspecto comercial
em detrimento do mundano. O objetivo era atrair Compradores e ndo se tomnar
assunto da crdnica social,

Muitos dos usos e costumes das galeries stueis néio fazem mais do Que
retomar os costumes instituidos pela célebre galeria hoje situada no 420
West Broadway. Os vernissages do sabado, por exemplo, substituiram os
noturnos de quarta-feira por uma rezéo que s6 pode acrescentar um ponto
positivo & persocnagem: Castell fecusava, com efelto, trensformar a
abertura da exposico em um acontecimento mundano, sem nenhuma
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relagdo com as obras apresentadas. Dali em diante todos podiam assistir
a0 vernissage sem convite especial, e o buffef n3o era mais um must.'®
Os anos 50 registram um crescimento do mundo das artes plisticas reduzido,

comparado ao do mercado de arte contemporinea e o iIncremento dos
investimentos publicos e privados nas institulgSes artisticas na década segulnter.. Em
1950 havia 150 galerias em Nova York, e um mesmo nimero espalhado pelo resto
do pafs. Dez anos depols havia 300 galerias, apenas na cidade de Nova York, e
620 museus de arte em funcionamento nos Estados Unidos. A freqUéncia
aumentava, sendo que em 1970 o MoMA era o segundo espago mals vistado na
cidade, s6 suplantado pelo Emplre State Buliding. Mas o custo dos museus, em
funcdo principalmente dos culdados dispensados com a manutencSio do acervo, era
altissimo. A venda de ingressos e catalogos sé cobriam 5 1% da recelta total das
InstifulcBes. Os 94 % restantes vinha do mecenato plblico e privado. Ao coniréario do
resto da inddstria cultural, a expanséio do piblico dos museus, instituicses sem fing
lucrativos, implicou uma demanda de subsidios cada vez mals aita. Alvin Toffler
relatou a situag@o em tormo de 1964,

Entre os 5 000 museus de todos os tipos existentes nos Estados Unidos,
quase todos tem grandes necessidades de dinheiro, pessoal e espaco, £
Irdnico que o despertar do interesse do plblico pela pintura & a profiferacdo
de colecionadofes privados tenha produzide uma inflag8o no mercado de
aite, obrigando os museus a compefir com 0s compradores privados,
pagando pre¢os mais altos pelas obras que desejam adquirir, Isto produziu
um efeito bola de neve que acabou derivando na elevacio de outros
cusios. A critica Aline Saarinen assinalou que o custo das exposicdes
espaciais, ‘'se converteu hoje numa carga pesada, néo apenas por conta

" Ami Barak “La figure du marchand contemporain”, Le commerce de fart. op. cit., p.200.
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da elevacio com as despesas de embalagem e transporte, etc., mas
porque a slta do mercado de arte sublu o custo dos seguros 2 alturas
astrondmicas.’’

Desde a Pop-art 0 mercado de arte contemporanea, sob a hegerfionia
americana enfrou em expansdo. Nas sociedades industializadas, particularmente
na norte-americana, aprofundou-se o processo de desencaixe das relagles sociais,
que refirava as pessoas dos nicleos de referéncia originais. Margareth Mead'?,
analisando a reorganizacio da famflia americana, observa que as pressdes sociais
eram canalizadas de forma a separarem 0s mucleos familiares integrados, que
compoem a populacdo economicamente ativa, dos velhos em fase de
aposentadoria . A idéia & que o desencanto dos que comecam a ser marginalizados
ndo envenene as expectativas dos que estdo no periodo produtivo. Foi quando
surgiram as colbnias de velhos em Miami e na Fldrida. Os jovens, quando n3o
imediatamente assimilados pelo mundo do frabalho, sfio deslocados do contexto
familiar pelas instituigBes universitarias, onde passam a viver até o final do periodo
de estudos. Criangas, pais, jovens e avos, cada um segue 0 seu caminho, e a
famllia tradicional, embora permanega como imagem, perde sua forca enquanto

fonte de referéncias, mecanismo formador de identidade.

" Avin Tofller, op. cit., p.153.

1 Margareth Mead, * Cada familia numa cesa proprie’, A dialética da famlie { org. Massimo
Canevacci), S#o Paulo, Brasiliense, 1982,
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Tratando da mesma questio Adomo e Morkheimer' observam que o
desmembramento da famflia teve também a finalidade de afastar os individuos de
experiéncias vitais e perfurbadoras como a morte. Velhos e doentes eram isolados
da sociedade. Os morios, maquiados, embalsamados, passavam por uma
produgdo visual que terminava transformando-os em outros. A morte, a doenca, a
Iougura, o envelhecimento, como poeira debaixo do tapete, estavam exilados do
universo cotidiano, do mundo vivido. No entanto, as catistrofes politicas e sociais,
encobertas pela ideologia do american way life nos 50, com o desenvolvimento do
video tape e do sistema de telecomunicacdes, invadem nos anos 60 o dia-a dia das
pessoas afravés da televisso,

No nove munde da década de 1860, a tradigfio normativa foi implodida, e os
jovens, perdidos enfre uma multiplicidade de orientac8es concorrentes, valorizam as
atitudes inovadoras, procurando construir suas identidades a partir de outros
registros. O espaco ocupado pela bodmia - como matriz de novos estilos de vida -
passa a se utilizade por uma cultura de juventude, numa articulagdo que combing
contracultura com indastria culfural. Os redutos bo&mios se transformam em redutos
jovens, onde circulam também diferentes agrupamentos de artistas e até antigos
rebeldes, como W.M. Auden e Marcel Duchamp. A comparaggo do mapa do
Greenwich Village nos 10 e 20 com o mapa do East Village nos anos 60 revela a
distingdo entre os dois universos. No reduto de John Reed e seus amigos, no inicio
do século, a geografia é assinalada pelos atelids e residéncias dos personagens

locais, as organizagfes de esquerda, as sedes dos clubes litersrios e pequenas

¥ Adomo e Horkheimer, “ A sociologia da familia” A
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publicagdes, e aqui ou afi, um e outro bar e restaurante™ . Nos anos 60 os jovens
moravam em alojamentos coletivos, é 0 mapa do .terreno destaca os pontos de
enconfro, geralmente locais de frabalho e de consumo: bares, cinemas,
restaurantes, boutiques, pequenas lojas, livrarias e galerias’®. Nacleos que s&
reproduzem nas ﬁletrépoles- modernas em geral, Quebec, Toronto, Londres, Paris,
Berjim, Amsterdd. Como a boémia, sfo esferas de construc3o da identidade que
recorrem a estilos inovadores, onde a forma de vestir e a mise-en-scene passam a
ser signos de reconhecimento de um novo modo de ser. Conforme Eric Hobsbawm,

0 poder de mercado independent_e tomou mais facil para e juventude
descobrir simbolos matenais ou culturals de identidade. Contudo, o que
acentuou os contornoes dessa identidade foi o enorme abismo histérico que
Separava as geracBes nascidas anteé. de, digamos, 1925 das hascidas
depois de, digamos 1950; um abismo muito maior que o entre pais e filhos
no passado. A maioria dos pais com filhos adolescentes passou g ter uma
aguda consciéncia disso na década de 1960 e depais. Os jovens viviam
em sociedades secionadas de seu passado... Eles ndo tinham lembranga
de antes do diltvio.

A Era do ouro alargou este abismo, pelo menos até a década de
1970.Como rapazes e maogas criados numa era de pleno emprego podiam
compreender a experiéncia da década de 1930, ou ao contrario, uma
geragiio mais velha entende 03 jovens para 08 quais um emprego nio era
um porto seguro apds mares tempestuosos(...), mas uma colsa que podia
ser conseguida a qualquer hora, € abandonada a qualquer hora que 2
pessoa tivesse vontade de ir passar alguns meses no Nepal?™®

" Ver Steve Watson, Strange Bedfeliows , op. cit., p. 124/125 e 214/215.
" Ver John Gruen, The New Bohemia Chicago, 2 cappelks books, 1900, p.182/183.

" Eric Hobsbawm, A Ers dos Extremos: O breve século XX -1914-1991, S&o Paulo. Cia. das Lelras,

1995, p.322.
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Nos anos 60, a juventude que emerge num universo segmentado e dominado
pela inddstria cultural, coloca em cheque as instituicBes e os modos anacronicos de
ser prevalecentes no mundo ocidental, caminhando na contramao da cultura oficial.
"A cultura jovem tormou-se a matriz ua revolugsio cultural no sentido mais amplo de
uma revolugdo nos modos e costumes, nos meios de gozar o lazer e nas artes
comerciais, que formavam cada vez mais a atmosfera respirada por homens e
muiheres urbanos.”’ Os novos artistas Que comecam a atuar neste contexto,
emhora compartiihem de seus estilos de vida e modos de ser, trabalham a
problematica de sua época de forma pessoal. Andy Wahrol, Eva Hesg, Frank Stefla,
George Seagal, Donéld Judd, Yves Klein, Arman, David Hockney, Francis Bacon,
Hélio Oiticica, Joseph Beuys, entre outros, desenvolveram obras distintas. Leituras
pessoais do universo visual, reconstruindo o sentido de estética e humanidade,
partindo de cacos, experiéncias, fragmentos perdidos, que procuram resgatar. Uma
caracteristica é a interagdo entre varias linguagens, Cinema, artes plasticas, video,
literatura, teafro, musica e danca dialogam e’htre si, muitas vezes se confundindo e
combinando, como nos happenings. Oufra caracteristica é g interpenetragio da alta
cultura com a cultura de massa, produto da consolidaclo da liberdade na escolha
dos materiais e das referéncias. LUm objetivo é a visibilidade, que fomece existéncia

social & obra, e que se concretiza através do mercado.

"7 Eric Hobsbawm, op. cit,, p.323.



A ampHagdo do mundo da arte contemporénea.

“Minha ambiglio & fazer um filme que passe no Radio City, um show no Winter
Garden, um ndmero da LIFE, um itvio na lista de Best-sellers e um disco record de

vendas.”

ANDY WARHOL

“Comecel a perceber que o Gnico melo de poder viver na realidade, era criar a
realldade. Seria perfelto se na TV estivessem passando um filme fefto por mim, que
no stéreo se fizesse ouvir uma musica composta por mim e na parede estivesse

pendurade um quadro que pintef.”

ROBERT LONGO



282

Ampllagdo do mundo da arte contemporénea.

O mercado de vanguarda contemporanea nasceu no Estados Unidos em
fomo do expressionismo abstrato, mas adquiriu configuracio inteméciona! com a
pop-art. Os anos 60 correspondem ao seu fortalecimento e desenvolvimento, os
anos 70 assinalam sua consolidagSo. Na ocasifio s3o leiloadas pela Sotheby e pela
Christie algumas das principais colecbes de Pop-art, revelando que a vanguarda
contemporanea era um negécio lucrativo. Um exemplo é o da escultura Ballantine
Ale Cens , de Jaspers Johns. Vendida em 1880 pela galeria de Leo Castelli por 960
dblares, foi recomprada, em 1873, pelo marchand num leilfo por 80 000 d6lares® .
A explosdo da Pop-art no mercado de vendas publicas consolidou a arte
contemporanea como valor econémico. Seus artistas passaram de jovens
promissores a figuras consagradas, dividindo espago no mercado com grandes
nomes do modemismo. Castelli, 3 frente do empreendimento, vendia - junto com
lena Sonabend, em Paris - 80% da producao norte-americana no exterior’® .
Na década de 1970, chegou a vez dos expressionistas abstratos, quando
algumas de suas principais estrelas estavam morfas. O decénio encerroy,
inaugurando uma nova era, com o mercado de arte atingindo records em todos os

setores, e 0 Expressionismo abstrato assinalando a explosdo ndo apenas da arte

** Ver Christin J. Mamiya, Pop arf and consumer culture - american super market, Austin, University of
Texas Press, 1092,

“Ver Ami Barak, “La figure du marchand contemporain”, Le Commerce do_LArt , op. cit.
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contemporénea, mas também dos artistas vivos, nas vendas publicas das grandes
casas de leilfes. O prego mais alto alcancado por uma obra de arte, ho ano de
1880, foi de @ milhBes e 300 mil doblares, pago por uma pirtura de Tumer. Na
mesma ocasido, a Christie de Nova York estabelecéu um record para: arte
confemporanea leilloando uma obra de Jackson Pollock por 2,6 miihdes de dblares,
No ano seguinte, a Christie vendeu um Manet por 2,2 mithGes de délares, a cifra
mais alta j& alcangada pelo trabalho do artista®® . Em 1983 um Dé Kdoning leiloado
por 1,21 milhGes de dblares foi o prego mais alto pago até entio por um artista vivo,
sb superado em 1886 com a venda de um Jasper Johns por 3,63 mihSes de
dolares”’ .

As tendéncias emergentes norfe-americanas, no final dos anos &0 e inlcio
dos 70 - minimalimo, arte conceitual, hiper-realismo, etc - foram privilegiadas pelos
Colecionadores, Incentivados pelo sucesso da pop-art. A seguir vamos abordar a
ideclogia do mercado e enfocar seu desenvolvimento nos anos 60 e 70,

MERCADO DE VANGUARDA

G mercado de arte de vanguarda se desenvolveu articulado com o campo
artistico e auténomo com relagho as demais esferas da sociedade. Apesar da
condicdo restrita, operava através do sisterna de redes, em escala internacional.
Construiu uma elite de artistas, que consagrou com a ajuda de um pablico seleto de

ricos e cuttos.

? Dados retirades de Peter Watson, From Manet to Manhatfan, op. cit.

' Dados refirados de Diana Crane, Ths
World, 1940-1985, op. cit.
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A rede intemacional, controlada por agentes concentrados em Nova York,
promove a arte dos artistas que moram na cidade. Os agentes e os artistas podem
ser de diferentes nacionalidades, ou oriundos de outras regides dos Estados Unidos,
@ que conta € a alocaglo em Nova York e a relacdo com & rede, O importante nao
¢ a identificacdo nacional ou local do agente, mas seu poder denfro da rede, que
deriva da forga simbélica acumulada em seu interior,

‘ A rede, como expressio do campozz, se relaciona com a sociedade e o
resto do mundo como uma via de mao dnica, ndo existe troca, s6 exportacio. Atua
a partir de varios centros - Londres, Mildo, Berlim | Paris, Nova Yori, Zurique,
Todos articulados em torno da politica de fazer circular a0 mesmo tempo e por
todos os espacgos da rede os artistas que promovem. Leo Castelli com a Pop art
conselidous 0 modo de opera¢%o. Embora dominada pelos americanos, agentes
fortes, de pdlos fortes, conseguiram infroduzir na rede alguns artistas europeus ou
latino americanos. Como o ¢aso, ja citado, da Op-art ligada & galeria de Denise
René, ou de artistas isolados, como Joseph Seuys (Alemanha), Yvés Kiein (Franga),
Francis Bacon (Inglaterra), um fenomeno mais freqlente nos anos 80, quando o
processo estava se consolidando. Havia mernos capital em jogo, e certas trocas
faziam parte da uma politica necessaria na conﬁrfnagao da hegemonia dos nova-
forquinos.

C modelo da conjugacio campo e mercado de vanguarda, reproduzido em
outros paises e oulros estados americanes, dentro das mesmas regras, ndo s3o

reconhecidos pela rede. A repercussdo desses espages, por melhor gue seja a

% Ver sobre a nogdo mmmmemmmaﬂmmm@&w, op. cit,
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qualidade da produgio que 'vaiculam, de acordo com os critérios em vigor no
campo intemacional, permanece local. Pode acontecer Gue algum agente isolado,
de oufro campo, consiga penefrar na rede e adquirir visibilidade. Foi o caso de David
Hockney. Na metade dos anos 60, mudou-se da inglaterra para os Estacos Unidos,
onde se tomou o artista mais conhecido da Pop-art britdnica e um dos mais
valorizados no mercado e de maior circulagdo na rede. Certamente contribuiy para
suat introdug3o neste universo a presenca de Lawrence Alloway - critico militante da
pop-art inglesa - que no inicio da década de 1960 eslabelaceu-se em Nova York,
Duas desergfes - Hockney e Alloway - que vieram confirmar e incrementar a forga
dos agentes concentrados na cidade.

A ideologia que solda e distingue o campo do resto do mundo das artes 6 g
identificagdo com a vanguarda. O pertencimento a vanguarda é a referéncia de
identidade no campo. Tudo que & promovido pela rede & considerado vanguarda.
Num contexto artistico cada vez maig sagmentado o conceito de vanguarda tomou-
se ambiguo e mutante®®. O monopolic da definicio de vanguarda & controlado
pelos agentes que dominam o Campo, ou seja os marchands, auxiiados pelos
criticos, historiadores. e conservadores de museus. A formulacio basica de
vanguarda se apdia na teoria elaborada por Clement Greenberg nos anos 30 e
40% Greenberg aproxima este segmento artistico da afta cultura, definindo-o0 em

contraposiclo aos valores da cultura popular e da classe média. Argumenta que a

“\Ver Diana Crane,
op. cit.

* Ver segundo caplulo deste trabalho *Vanguarda X Comunicagdio.”,
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vitalidade da producfio artistica decormre do afastamento do produtor das questdes
sociais e pollticas mais imediatas, construindo a sua formu!_agao estética circunscrito
a0 universo artfetico. O pensamento de Greenberg tinha uma intengsio
pragmatica, criar uma cuituia de vanguarda nos Estados Unidos, em contraposicio
a0s eslilos de vida classe da média e a cuttura pop. Para ele, a salda era a
conslrugdo de uma elite, que circulasse num universo simbélico hermético para o
horﬁem comum, preservando assim a arte de ser vulgarizada e destruida pelo
consumo de massa. Cala como uma luva para os articuladores do mercado de
vanguarda.

Nao importava o contetido ou a postura defendida pelo arlista, sua obra
ficava sempre confinada @ uma esfera resfrita, Como os artistas haviam perdido a
palavra para os criticos, pouco importava se o que realizavam estava OuU ndo - e
geralmente n3o estava - em conformidade com este idedrio. Qs criticos se
encarregavam de adequar a recepcdo das producdes & concepgio de arte que
veiculavam. Selecionavam entre as tendéncias, as de comunicaczo dificit, que mais
Se enquadravam com a ideologia que defendiam, como por exempio o Minimalismo.
Era raro privilegiarem uma arte de apelo visual forte, como a Pop-art. Como a teoria
Sobre a vanguarda nos Estados Unidos, além de preceder a emergéncia de um

nicleo de vanguarda, foi a sua construtora € principal diviigadora, os artistas

*Esta postura mals tarde ¢ retrabalhada por Hebart Maroues , em{ A Dimansso Estética, |lshoa,
Martins Fontes, 1981.), dentro dos parmetros da Escola de Frankfurt, que nio acreditava que no
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beneficiados se submetiam ao siStéma sem questiona-io, uma vez que ele nio
interferia na produgXo, delxando-os livres para seguirem a viagem que escolhiessam.

Enquanto a instituicdo académica, até o século XX, geria a produco do
artista, o campo arﬂsﬁco de vanguarda e.ercey o controle sobre a distribuigdo e
recepcdo das obras. Se os éuropeus pecavam pelo excesso de conservadorismo e
tradicionalismo, os norte-americanos - numa sociedade marcada pelo anonimato e
pelz-:l Mmassa - sofriam da obsessdo pela disting3io simbolica. Raramente, ria histéria
da arte, apareceu um elitismo artistico @ social t3o forte quanto 0 que predominou
nos anos 60 e 70 no circuito de vanguarda das aries plasticas. Nestes anos
desenvolveram uma trajetdria totalmente isolada das demais esferas da cultura. O
segmento ligado as producSes mais recentes, dos arfistas cuja obra estava
Conectada com as problematicas correntes nos anos 60 e 70, eram justamente os
mais afastados pelo sistema

Cs consumidores de cultura - diferentes dos colecionadores de arte, nfo
detinham a posse dos objetos que consumiam - viam as artes plasticas como um
universo distante. Encarada por alguns como “‘experimenta¢iio” e por oufros como
‘coisa de rico”, acabou ficando fora da maior parte dos debates iMelectuais e
culturais do periodo. Eveniualmente, um ou outro artista ou tendéncia consaguia
furar o bloqueio ¢ estabelecer um didglogo com a sociedade. Nos Estados Unidos
este isolamento era atenuado em virtude da esfreita ligaglo que existia entre o
Campo artistico & o universo académico. Nos anos 80, com a explosdo da arte
cortemporanea no mercado de leflles, ela comegou a conquistar um espaco na

midia de massa. Mas como observa Raymonde Moulin, acabaram “fornecendo uma
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vigibitidade mais forte aos sobressaitos do mercado de arte do que as realizagfes
artisticas atuais e a condic3o de artista.”®
ANOS 60 - FORMACAQ.

Ivan Karp, associado de Castelli nos anos heréicos, assinala as diferengzs
que separavam o munde do mercado de arte dos 50, do novo contexto construido
nos anos 60, Comecou trabalhands na Hansa Gallery. Na ocasi®o, conforme sua
des:cﬁgao. 0 mundo artistico de Nova York consistia em “cerca de uma centena de
artistas, quarenta ou cinglienta fis, trés ou quatro colecionadores, dois ou frés
galeristas e jornalistas, & nada mais... Toda aberiura era a mesma coisa. Pollock
criando confusles, Bamet Newman pontificando, Rotkho dando uma de espiritual e
Kiine bebendo muito... A atmosfera nfio era nem um pouco otimista... Eu me
lembro de alguém falando numa das aberturas, ‘ Porque ninguém atende o
telefone? Pode ser uma venda. ¥ Segundo Karp as colsas comegaram a mudar
em Manhattan por volta de 1863 ou 1964. “Na ocasido havia talvez uns vinte e cinco
colecionadores, as aberturas eram diferentes. Um grupo jovern, montes de beijos,
vinho em vez de cerveja ou whisky. Em tomo de 1966 Leo comegou ganhar
dinheiro. Mas enquanto Rauschenberg e Johns estavam indo hem, Warho! e
Twombly néo iam. Stella comegou é vender entre 1964 e 1966, e por volta de 1967

Leo estava no topo. Eu era o homem que permanecia no fronte enquanto Leo
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viajava bastante. Depois disto comegamos a expor os minimalistas - Donnaid Judd e
Bob Morris,..” 2

Os agentes nova-iorquinos passaram a confrolar a rede internacional porque
alem de arquitios de sua estrutura, foram beneficiados Por uma série de vantagens
o empreendimento, que lhes conferiy uma posicdc hegemonica. Primeiramente,
atuaram a partir de um centro econémico forte, onde circulavam grandes capitais. ©
inc;emento dos investimentos no setor de artes plasticas, tanto da parte do Estado
quanto das grandes corporaces, a partir de meados dos anos 60, também pesou
positivamente.

Cufra condigSo favoravel foi o apoio incondicional, no perfodo de formac3o,
dos agentes progressistas europeus, cansados do conservadorismo do meio
artistico na Europa e de sua eterna dependéncia do Estado. Estavam igualmente
identificados com o tipo de arte defendida pelos agentes nova-iorquinos e com a
ideclogia de vanguarda 3 qual estavam vinculados.

O momento de formag3o e fortalecimento da rede do mercado ¢oincidiy com
um periodo de colapso das grandes instituicBes intermacionais que dominavam o
campo, ocorrido na esteira de um fenémeno mundial. No final da década de 1960,
movimentos liderados por jovens em diferentes regiSes do mundo passaram a

| colocar em cheque os valores e a ordem institucional dominante. A X Bienal da 340
Paulo em 1968 foi boicotada pelos artistas estrangeiros, em virtude da repressiio

politica dominante no Brasil, que embargou as ohras dos brasileiros qQue iam expor

* van Karp, idem, ibidem.
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na Bienal de Paris™ . Em 1870, em decorréncia da crise institucional, & Bienal de
Veneza suspendeu temporariamente as atividades® . Na abertura do catilogo da
Documenta 5, de 1972 em Kassel, h4 uma pagina de agradecimentos especiais da
instituicio & galeria Leo Castelli, por sua contribuicds na efefivacdo do eyento
naguele ano® .

C enfraquecimento institucional deu mais flevibilidade aos agemes -
pel:mltindo que as inovagdes, cada vez mais acentuadas, fossem assimiladas
rapidamente pelo esquema - e thes forneceu maior liberdade de atuagdo. No campo
pagsaram a dominar os interesses do mercado, em defrimento das instituicSes. As
inovagOes aparecem pela primeira vez no mercado, onde £%o0 consagradas pela
rede de galerias, e 56 apés veem a pablico afravés das instituigdes, confirmando um
fato j& sedimentado.

A populagcio de artistas jovens, em crescente expansdo, competia
acirradamente por um lugar no espago restrito do mercado. Aqueles que
conseguiam chegar |4 sancionavam o sistemna dominante, submetendo-se
cegamente & orientago dos agentes. Como a maior parte das fransagdes eram

realizadas em carater privado, os contratos enfre artistas e galeristas, embora

“ Mario Pedrosa j4 havia observado, em 1570, que a crise ndo era s6 da Blenal de S0 Paulo. “A de
memwummfmmwum.MumaWudowm
italiano... sau funcionamento ests perfaitamente garantido. As grandes manifestacas colstivae de arta
est&oemcﬁse;eaconlestaﬁofazpartedelmoulhwéinererﬁe,umwzqueowﬂestaﬁoecullma
saohojeumeoommhdodonmfenomn.( ...} As blenaie, ao Institucionalizarem-se, s4o, como
asesmlasdearte,asamdemias.osmuseus,imtrunwrﬂasdegloﬁfmﬁodoestadopresemedaaﬂe
edomﬁodassupemﬁnnmas,quudhﬂ,omdodamnsdemhdhswada. Dal a contradi¢io
entresuasfmﬁdadesesumfum;ﬁes.'Em“Pordeniroeporfomdasbiemis”,mMLHgg,
{org. Ferreira Gullar), Rio de Janeiro, Paz e Tera, 1973, p. 55/56.

* Ver Annick Spay, “La Biennale de Venice *, op. cit.
¥ Ver catélogo da Documenta 5, Kassel, Alemanha, 1972,
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eficazes, eram apenas verbais, Tudo se baseava na conflanca mutua. Roy
Lichtenstein & um caso exemplar. Em 1988 descreveu sua relacdo com Castelli.

“86 trabatho com o Leo. Todas as outras galerias que apresentam meus
trabathos o fazem através deje. Nossa relacéio € 6tima. Estamos jurtos ha

f

26 anos ( risos). Quanto aos pregos: Fazemos tudo juntos. Mas minhas
opinides sempre repousam sobre as dele. Porque ndo trato com o pablico.

56 mando o trabatho para a galeria. 2

A modemidade nas artes plasticas se consolidou nos anos 60, em clima de

vanguarda, afravés da producsio artistica norte @mericana e associada 8 esfruturg
de mercado em organiza¢éio. Uma condiclio favordvel, que reforgou a hegemonia
dos agentes nova-lorquinos e frouxe mais visibilidade para o seu frabatho no interior
da rede. ldentificados com a concepedo de vanguarda ligada ao bindmio inovacao-
fuptura estética, tiveram o privilégio de veicular as tendancias que revelaram - o que
muifos refrospectivamente consideram - 0 processo final de ruptura com as
convencles estéticas estabelecidas. Qu seja, a ruptura com os suportes que até
entdo haviam confinado a atividade artistica: a pintura e a eacuitura,

O processo se deu em conformidade com as estruturas de legitimacsio do
¢ampo, numa relaclio de continuidade entre a vanguarda contemporénea que
promoviam e a vanguarda modarnists européia. A continuldade estava assegurada
por dols aspectos. Primeiro, esta questio fol levantada por Marcel Duchamp,
dentro do modemismo, e comiecou a ganhar forma depois da guerra no frabalho de
precursores como Calder e Takis. Segundo, os principals artistas que integraram o

movimento nos anos 60 - dentro e fora da rede - Iniclaram o processo a partir dos

* Roy Lichtenstein, “Um papa do pop que ndo quer ser icone”, entrevicts 4 Helio Balik, Foltia da S8o
Paulo , 6/5/1988.
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suportes classicos e de linguagens consagradas: o abstracionismo, geométrico ou
informal. Eva Hesse (1926-1 870), Claes Oldenburg (1929), Ligia Clark (1920- ),
Melio Oiticica™ e Joseph Beuys( 1921) - entre os pioneiros, talvez os mais radicais
representantes desta expresssio - comecaram todos como pintores ou escultores.

O movimento - que ganhou vigibilidade a partir da rede - emergiu no inicio
dos anos €0, produte da experiéncia pessoal de arlistas em diferentes partes do
mundo. Qiticica e Ligia Clark, no Rio de janeiro; Beuys na Alemanha; Claes
Oldenburg e Eva Hesse em Nova York. Quase simultaneamente empreendem uma
passagem das formas rigidas para as flexiveis, envolvendo uma forte aproximacao
da arte com a vida e uma grande liberdade em relago aos procedimentos estéticos
tradicionais® . A arte 6 o ponto de partida, mas a meta estabelecida é colocada em
contato com a vida. Cada qual atravessou esta fronteira a sug maneira. Escolhemos
para ilustrar o processo e a pluratidade de configuragfes que assume, os exemplos
de Eva Hesse, Ligia Clark e Claes Oidenburg.

Eva Hesse, por influgncia do meio universitdrio, comecou como pintora
ligada ao expressionismo abstrato.

Comecei trabalhando em escuitura quando meu marido e ey moramos por
um anc e meio debaixo de uma especie pouco usual de mecenato
renascentista na Europa. Um Industial alemao nos convidou parg
Mmorarmos com ele e tive muita dificuldade com a pintura, mas nunca com o
desenho. Os desenhos jamais eram simplistas. lam do linear g colagens e
aquarelas complicadas. A transfer&ncia para uma escala grande e em

* Ver Celso Favaretio, A invengéio de Héo Officica, Sao Paulo, Ed.USP/FAPESP, 1992,

% Ver Maurice Fréchuret, “Du Rigide au Flexible: une histoire des formes.”, in Art ot Contsmpornaite -
re_Rencontra Infemationale de Sociclogie de L oble, Bnmelles, ANTE POST/ Lg

Lettre Volée, 1992, p.111.
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pintura era sempre entediante. Eu ndo era natural e pensei em traduzir de
alguma outra maneira. Entlo comecei a trabaihar em felevo e com linha —
usando cordas e corddes que atuaimente slo comumente usados. Eu
literalmente traduzia a finha. Eu variava a grossura ¢ o comprimento do
corddo e comegava com quadros iridimensionais & construie-os de papef
méche ou algum tipo de material macio. Eu variava bastante os meterials,
mas a estrutura era sempre felta de cordbes. Na Europa, eu mantinha a
escala razoaveimente pequena e quando voltel para os Estados Unidos,
variel ainda mals os meteriais o nab me restringl a reténgulos. Alnda na
Europe fiz alguns que n&o eram retingulos, e depois eles cresceram e
cresceram. Eles vinham do chdo, do teto, das paredes. E entfo se
tornaram o que quer que fossem.

(.1 Porém, nfio valorizo a totalidade da imagem desses pontos abstratos
ou estéticos, Para mim, & a imagem total que tem a ver comigo @ com a
vida... E depols sou mutto complexa. N3o sou uma Gnica pessoa e a
complexidade — se posso dizer em que consiste { @ é provavelmente maior
agora porque estive tio doente este ano) - & o total absurdo da vida.

A obra de Eva Hesse remete a um didlogo direto com a vida através de sey
Corpo e sua condiclio feminina. Ligla Clark também usou o corpo, mas para
dialogar com o mundo e as pessoas. Terminou sua frajetSria trabalhando na
Sorbonne, em Paris, com happenings que funcionavam como terapias comporals.
Artista ligada ao movimento neo-concreto, comegou sua viagem em 1960
fompendo com os limites do quadro e a superficle plana, colocando em cheque as
nocdes tradicionais de espaco e tempo, comeo anunclou na declaragfio "a morte do

plano.”

¥Eva Hesse, entrevisia g Cindy Nemser, American arlists on ert, op. cit, p.189/190. Eva Hesse
mmudemncerem19?o,aos34.bgoap053realiza¢aodestaemm.
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O plano ¢ um conceito criado pelo homem com fins praticos: para
satisfazer sua necessidade de equilibrio. O Quadrado, criaclio abstrata, &
um produto do plano. O piano, marcando arbitrariamente os limites do
espago, da ao homem uma idéia inteiramente falsa e racional de sua
prépria realidade.(...)

Demolir o piano como suporte de expressfo ¢ tomar consciéncia da
unidade como um todo vivo e organico. N6s somos um todo, e agora
chegou © momento de reunir todos os fragmentos do caleidoscépic onde a
idéia de homem estava partida em pedacos.(...)

G homem contempor@nec escapa as lels da gravitagfo espiritual. Ele
aprende @ flutuar na realidade cosmica como em sua prépria realidade
interior. Ele se sente tomado de vertigem. As muletas que © sustentam
caem longe de seus bragos. Ele se sente como uma crianca que deve
aprender 2 se equilibrar para sabreviver. A primeira experiéncia comega.*®
A arte de Ligia evoca esta conscidncia do centro inferior como contrapartida

da desterritorializacio das referéncias. Surgem entdo suas primeiras obras
interativas como as séries “Bichos” e “Caminhando”, que solicitam a participacio
das pessoas, propondo-se a mobllizddas através da percepclio. Os bichos (1960)
sdc esculturas de metal, concebidas de tal forma que assumem infinitas
configuragbes mediante a interferéncia de cada um que se relacionar com elas. “Na
realidade frata-se de um didlogo em que o bicho reagiu - gracas a um circulto
préprio e definido de movimentos - as estimulacles do espectador, Esta relagdo
entre obra e espectador - antigamente virtual - torma-se efetiva.” A partir da série

Caminhando a artista - ou n3o-artista, como gostava de se definir - fol abandonando

% Ligia Clark, “1960: A Morte do Plano”, em Ligla Clark ( Colecio Arte Brasileira Contemporinea) Rio
de Janeiro, FUNARTE, 1980, p. 13.

¥ Ligia Clark, “1960: Os Bichos”, op, ci., pA7.
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o frabalho de autor e caminhando em direc8o a uma obra coletiva, preocupada com
questles ligadas 3 percepcio e o instante. "Pelg primeira vez descobri uma
realidade nova nfio em mim, mas no mundo. Reencontrei um Caminhando, um
itinerario interior fora de mim. (...) Eu percebo a totalidade do mundo como um ritmo
dnico, global, que se estende de Mozart aos gestos de futebol na praia.”® Em
1975, em suas produgdes realizadas em Paris, como “Cabega”, a autoria ja& havia
se diluido, transformado-se em experiéncias coletivas.

Uma enonne cabega foi construida no meu apartamento, em Paris, porque
era tdo grande que nio conseguimos lugar para guarda-la na Sorbonne.
Meus alunos me visitavam permanentemente, levando sempre cartas de
amor, segredinhos, bithefinhos, frutas, sapatos, 'hiscoitos, serpentinas
confetes efc., que eram guardados dentro da cabega. Ela ficou assim
como uma espécie de repositario de todas as coisas do mundo. Até o dia
em que resolvemos ‘ viver ' a cabega, ou seja, a levamos para fore do
apartamento, nos juntamos em tomo dela, tiramos as coisas guardadas e
fomos comendo o que era possivel, Esss experiéncia foi ‘vivida' também
com a participac8o de criancas e passantes ocasionais. Ela foi assim
destruida parcialmente.

Claes Oldenburg (1829) também estava interessado em dialogar com as

pessoas, mas a parlir do espago publico, da cidade. Nasceu em Estocolmo,
cresceu em Chicago, filhe do cBnsul da Suécia. Formou-se Yale e estudou arte no
Chicago Art Institute. No final dos 50 seguiu para Nova York, onde, influenciade por
Alan Kaprow, comecou a trabalhar em Happenings - uma das formas de rupfura

das fronteiras fradicionais em arte. Consistemn em encenagles que operam

* Ligia Clark, “1965; Do ato.", op. oit., p.23.
* Ligia Clark, “Cabega, 1975, op. ct, p.42.



Ligia Clark, “Cabega”.
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combinando diferentes modalidades de arte, como teatro, danca, artes plasticas,
misica... Embora n3o se trate de uma improvisag3o, eles nio seguem textos ou
papéls definidos. Desenvolviam-se em espagos muito diferenclados: jofts, galerias
de arte, ruas e pragas da cidade. Afravés dos Happenings, nos anos 80 & arte
invadia a rua, dialogando com o pﬁhlico e convidando-¢ a tomar parte na
encenacgio. A proposta de Kaprow trazia o ato artistico para o ambiente e ¢
coticiano: “ & uma pratica t3o aberta e fluida como as imagens de nosso dia-a-dia,
sem simplesmente imitarem alguma parte dele. " Nog Happenings de Kaprow e
Oldenburg, como nos de Ligia Ciark, predbminava uma valorizagie da percepcio e
do instante através da experiéncia de tofalidade.

Oidenburg levou este senso de rupturas de fronteiras e o dislogo com o meio
ambiente para o seu frabatho pessoal de artista plastico. O infcio foi também a
liberagdo do suporte.

Se ndo pensasse que o que estava fazendo_ tinha alguma relagfio com a
ampliagic dos limites da arte, ndo continuaria a fazé-lo. Acho, por
exemplo, que a razéo pela gual fiz um objeto macio foi principalmente a de
introduzir uma nova maneira de manejar 0 espago em torno de uma
escultura ou pintura. £ a Gnica razlio pela qual adotei os Heppenings foi a
de dessjar uma experiéncia com um espaco total cercando o espaco, (...)
Eu costumava pintar, mas pereceu-me demesiado limitante, por isso
abandonei as limitages da pintura. Agora sigo em outra direcio e viclento
toda a idéla de espago da pintura. (..} o que me levou a fazer bolos e
massas e todas essas outras coisas. Eu diria que uma das razdes foi dar
uma efirmacdo concreta & minha fantasla. Em outras palavras, em vez de
pinta-la, de torné-la tangivel, traduzir o olho em dedos. Esse fol o princlpal

 Alan Kaprow, citado em Ining Sander, The New York School - The Painters & Sculptors of the
ffias, New York, Harper & Row, 1978, p.205.
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motivo de fodo 0 meu trabalho. E por isso que fago moles as coisas que
580 duras ... N8o estou interessado e saber se uma coisa € um sofvete,
uma torta... O que me interessa é que o equivalente de minha fantasia
exista fora de mim e que eu possa, imitando o motivo, fazer um trabatho
diferente do que existia antes. *'

f

Em seguida desejou ver seus objetos circulando pela cidade, enfre as
pessoas, uma vez que eles faziam parte da vida cofidiana delas. Seu objetivo, |4
havia declarado, era realizar uma arte-que ajudasse as velhinhas a atravessar a rua.
Foi daf Que nasceram seus projetos para o espago publico.

Nova York era minha *sala” favorita, minha principal brincadeira. Eu fz
brinquedos para ela, minha cidade das cidades. Ent8o, em 1966, fui &
Suécia, Nofuega e Londres. [..] Fazer monumentos em uma nova cidade
é usar aquela cidade como um estiidio. %2

Uma vez aprovados seus projefos, pelas cidades e empresas que o
financiariam, Oldenburg mergulhava no dia a dia desses mundos estrangeiros.
Procurava decifrar o ambiente, descobrir o que as pessoas gostavam no seu
cotidiano, para poder dialogar com elas. Era com este sentido que transformava
cidades em esftidios.

Durante as dues ou trés primeiras Seémanas em uma nova cidade, procuro
vigitar o maior namero de lugares possivel, e ser levado a passear por
gente que vive gli e conhece a cidade, Qugo o que dizem sobre ela.
Também procuro ler todos os jornais e revislas a venda. Faco muitos
esbogos. E observo a comida.

*' Clase Oldenburg, “Dicussdo, 1964", reprodizido em M. B. Chipp, op. &it., p.596/507.

%2 Claes Oldenburg, “The Poetry of Scale”, entrevista a Paut Caroll (1 968), Reproduzido em American
Arls on Arf , op. cit., p.203.
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A comida & a coisa mais influente na Suécia. Quando um garcom serve
voce, primelro exibe o prato como se fosse umia escultura ou pintura:
depois ele serve a comida e a fraz de voita pronta para ser consumida, de
forma que vocé tem duas imagens do prato, como se os pratos tivessem
sido criados e depois desmontados e preparados para vocé colocar na sua
boca. Um monumento para Estocolmo comecava com uma pirémide de
camarbes que eu vira em um dos restaurantes, 2

A liberacio do suporte se realizou de diferentes maneiras enfre os artistas,
conduzindo a desdobrameritos igualmente distintos em cada obra, frazendo 3 tona a
profunda segmentaco do universo das artes plasticas. Assim, ao lado de uma
série de pontos favoraveis a formacéo do modelo restrito de mercado de vanguarda
que vigorou, j& comecavam a surgir os complicadores que iriam comprometer
futuramente a hegemonia desta formagdo. Certamente um grave elemaeanto
complicador era a segmentacdo da linguagem. Ela ndo apenas dificuifava a
classificac@o das linguagens, como atingia a estabilidade do conceito de vanguarda.

O mercado de vanguarda Operava com os artistas agrupados em categorias,
© as galerias dividindo 0 espago de atuaclo e se auto-identificando g partir delas:
pap-art, minimaiismo, arte conceitual, post-painterly, op-art, earth art, hiper-realismo,
process art - e a coisa vai se complicando - performance, filme, video, decorative,
hatrative e popular image painting e instalagles ... . Muitos artistas circulam enire,
ou combinam varias tendéncias, como Frank Stella e Claes Oldenburg, tornando o

enquadramento impossivel. © modelo de organizacgdo baseava-se ainda na tradicio

“ Claes Oldenburg, op. cil., p.205.
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pré-modema, dos esfilos em seqléncia, ou na das vanguardas modemistas
européias identificadas com movimentos.

Q expressionismo abstrato j4 havia sido uma construglio da critica de arte, a
reunido forcada de um grupe marcado por diferengas, sendo que grande parte dos
arfistas se afastaram da proposta original. Tendo como referéncla a lista de frving
Sal_'_n:llar‘:'4 , um dos criicos mais identificados com eles, vemos que entre os 21
nomes elencados, muitos se desenvolveram a léguas do expressionismo absirato.
Kline_\ e Motherwell, entre alguns outros, podem ser definidos como classicos no
estilo. Rothko e Albers desenvolveram um frabalho ligado 4 geometria. Bamett
Newman e Ad Reinhardt sfo pintores préximos da Post- Paintetly. De Kooning
sempre foi um figurativo, que frabalhou reincidentemente em tormo da figura da
mulher. Philip Guston, depois de muitas mutagtes, estd mais identificado com a
pintura dos anos 80. E Jackson Pollock - se nio tivesse morrido em 96 - ninguém
pode prever que desdobramentos surgiriam de seu frabalho nos anos 60. Em 1851,
quando se realiza em Nova York a exposi¢io que consagra o niclec no meio
artistico, ela ja assinala 2 ruptura: Baziotes, Gotlieb, Rothko, Newman e Still se
recusam a participar da mostra, por n#io se reconhecerem como um grupo.®

Na tradic3o da vanguarda modernista, as tendéncias, numa relacio de
confinuidade e ruptura, se sucediam umas sobre as oufras, com as novas se

afirmando na exting@o da anterior. Os dadalstas enterraram 05 cubistas; os

* Iving Sancller, The New York School:The painfers & sculotors of the fiies. New York, harper & Row,

1078,
* Ver Serge Guitbaut, &

prmoni New York vola fidée d'a 2erne, op. cit.
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suiTealistas, os dadaistas; os expressionistas abstratos fizeram o mesmo com os
Surredlistas; e a pop-art e a post-panterty tiveram - temporariamente - o mesmo
efeito sobre o expressionismo abstrato.

O mercado de vanguarda n3o pedia ser govemnado por esta inclinagdo. .Uma
vez construldo um valor ele deveria nio apenas permanecer, como reverter em
mais valor. Este mercado se consolida a partir de duas tendéncias - a pop-arte a
post-painterly {pOs-pictérica) - j& apontando para a segmentagdo. Osg artistas de
amhas tendéncias eram reativos ao expressionismo abstrato. O objeto das reagdes
ndo era a producdo dos artistas, mas a dominagfio estilfstica que ela impusera no
mundo da arte e sua academizagZo.

A consolidaco do mercado vanguarda através das novas linguagens fevoy a
implos&o do universe artistico anterior, colocando em cheque seus valores e o
conceito de vanguarda. Da noite para 0 dia os expressionistas abstratos se
transformaram em dinossauros. Chegaram & exting%o da forma através da artesania
da pintura, incorporando o acaso e 0 sentimento interior. As novas tendéncias, em
coniraposicdo, frocaram o sentimento pelo calculo, procurando eliminar do trabaiho
todo elemento artesanal. Nas grandes superficies planas dos artistas da post -
painterly (pds-pictérica) foi aboiido qualquer vestigio da pincelada. O pintor da pop-
art, Roy Lichtenstein, ohservou que se possivel eliminaria o contato entre sua mao e
a obra. Numa de suas séries de pinturas transforma em cliche a pincelada do
expressionismo abstrato refrabalhando-a através da linguagem dos quadrinhos. A
tendéncia, antes mesmo de ser plenamente assimilada pelo mercado havia sa
academizado. Os novos artistas ufilizavam o mifo de origem para defender a

liberdade de criag3o. Os marchands, apoiados palos criticos, perceheram o
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potencial das novas linguagens, e este sey didlogo com o modemismo, e as
utilizaram para renovar o campo e consolidar o mercado.

A crise se anunciou em 1959, com a exposicdo “Sixteen American”,
orgaiszada por Clement Greenberg no MoMA, que inaugurava a nova abstragio
pos-pictérica. lrving Sandler - historiador ‘oficial do expressionismo abstrato -
relatando sua experiéncia pessoal com as mudancas em curso, ajuda-nos a
per;etrar naquele universo, num momento em que as disputas estéticas dentro do
Campo comecgavam a se evidernciar.

No inicio dos anos sessenta, eu estava cego em reiér;éu & nova arte que
nascia [..] Nos partithdvamos igualmente uma estética, @ da pintura
gestual, chamada de acfion painting ou painterly painting, onde o
processo criativo permanece visivel através da obra acebada, estil
Hustrado de maneira exemplar por Wilem De Koohing, mas também por
Franz Kline, Philip Guston e outros pintores... Tolerdvamos os arfistas que
tinham seguido um outro caminho, mas apenas aqueles que pertenciam a
antiga gevaclio, como Mark Rothko ( que havia se afastado de nés tanto
estiiistica quanto geograficamente, j& que morava em uptown [ no centro
da cidade]) ou Ad Reinhardt ( scmpre presente, mas implacaveimente
contrério & toda forma de expressionismo abstrato). Mas nfio aceitévamos
os recém-chegados que n3o parlilhavam nossas idéias.

[.-.} Tinhamos boas razdes para ndo levar Frank Stella a sério. Sua pintura
era de tal forma redufora - até o absurdo, nds achavamos - que nos
parecia nilista... No mais, uma pintura 8o diferente da ( e antiestética 3)
pintura gestual n8o podia ser expressiva, auténtica, significativa e
conternporénea. Se a pintura gestual tinha valor, a de Stella nSo tinha.
Como disse em duas palavras um eminente historiador da arte, Stella era
mais um delinglente juvenil do que um pintor.

Retrospectivamente, nossa reacio 4 obra de Stella atesta a importancia de
sua emergéncia na vida artistica. A vanguarda, nfio éramos nés { como
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pensavamos a maior parte do tempo), era Stella e um punhado de artistas
de sua geragio.
Mas a bomba explodiu mesmo com a Pop-art. Com a arfe retomando a

figuraglo através do universo da cultura de Mmassa - retomando uma fradiciio norte-
americana dos anos 30, que por n3o estabelecer didlogo com o modemismo, nio
se lagitimou e foi exilada do campo.

A obra de Stefta chocou profundamente a escola de Nova York, mas nio
tanto quanto dois anos mais tarde, a Pop art de Andy Warhol, Roy
Lichtenstein, James Rosenquist e Tom Wesselmann. A pop art havia
entretanto sido anunciada pelo trabaiho de Rauschenberg, e sobretudo
pelo de Johns, mes nada disso atenuou minimamente o chogue.
Contrariamente 2 revolugBo puramente formal de Stella, a Pop ant crioy
turbilh8es que nao ficavam restritos ao mundo fechado do meio arfistico,
uma vez que infroduziu @ cultura de massa na arte - islo que abalou
profundamente o conjunto da comunidade intelectual americana. Para a
maior parte de nds, a cultura de massa, o “Kitsch”, como nés a
chamévamos, era inimiga ac mesmo tempo de uma expressso auténtica e
de uma arte dita superior.#’

O mercado de vanguarda se consolidoy alravés de duas comentes novas e

distintas, promovendo uma revolugdo parcial no interior do campo. Tanto a Pop art
quante a Post painterly se legitimaram estabelecendo uma relagio de continuidade
com o modemismo: os artistas da pop resgatando a aproximacgio da arte com a
vida e os da post painterly dialogando com a fradicio artistica de Malevitch e
Mondrian, para onda j& se conduzia a obra de Bamett Newmann, A formulacio de

vanguarda de Clement Greenberg foi arranhada, mas n#o destruida. Se ndo era

¥ rving Sandier, “Introduction: un mémoire personnel, 1958-1962", Los Triomphe de fart americain.
Las Annés soixante, Paris, Ed. Carré, 1990, p.9.

“@ irving Sandier, op. cit,, p.15.
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mais integralmente vélida para a produg@io, permanecia inteiramente atual para
recepcdo. Castelli, desterritorializado e sem lacos profundos com as tradicles
intelectuais norte-americanas, foi o agente ideal para completar a passagem.
Desenvolvendo-se num espago segmentado, © mercado tenta organiza-o,
agrupando esta segmentacio em tendéncias. Com excecdo do minimalismo*®, um
movimento organizade pelos artistas, os demais foram construidos pelos
ma;chands.

A prépria pop art americana era segmentada. Tratava-se de artistas com
preocupagles distintas, que tinham em comum apenas o fato de frabalharem a
partir, ou utifizando, elementos da cultura pop. Ja os expressionistas abstratos se
conheceram no Village e partilhavam uma ligacdo com o mefier de pintor. Na pop
art, @ maior parte do nticleo original se conheceu na galeria de Castelli, que os
reuniu® . N&o se encaixavam no r6fulo™ , mas aceitaram porque era convetiente, A
populacdo de arfistas era muito grande, para uma estrutura de mercado seletiva e
reduzida.

A epopéia da Andy Warhol (19281 987) para penetrar no Climpo de Leo
Castelli € exemplar, n3o apenas das dificuldades dos aspirantes ao mercado na

época, mas também de uma nova forma de emergéncia artistica, controlada pelo

“ Sobre o Minimalismo ver Gregory Battcock, Minimal Art: A critical anthology, New York, E.P.Dutton,
1968; @ Christopher Lasch,"A estética minimalista‘arte e literatura em época terminal”, O Minimo au-

Sobrevivéneia peiquica am tempos dificais, S4o Paulo, Brasiliense, 1986.

*Ver Ami Barak, “La figure du marchand contemporain.” Les commerce de L'arf , op. cit,

**Sobre estas distingdes ver particularmente ver matéria realizada por Gene Swenson, “What is Pop
Art? Answer from 8 painters” { Jim Dine, Robert indiana,Roy lichtensteln, Andy Wiarhol, Jasper Johns,
Tom wasselmann, James Rosenquist e Clees Oldenburg.), reproduzida em American Arfists on art, op.
clit., onde estas distingdes ficam evidentes.
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préprio artista, precursora do star system dos anos 80. Estrelas, como
Rauschenberg e Stella, eram produzidas pelos marchands. Warhol foi 0 primeiro a
se auto-produzir, realizando o que era visto como heresia, Uma mediag:ao.'emre 0
Campo e a sociedade, utilizando a midia de massa. Para Anne Cauquelin - Jue
aborda a utilizacgo que o artista faz do sistema de comunica¢3io como instrumento
de emergéncia - ele seria um dos primeiros exemplos de transgressdo ao sistema
da ;.fanguarda. Comparando-o com oufro fransgressor, Marcel Duchamp, observa:

Se a obra de Duchamp ¢ de difici acesso, quase tida em segredo,
tornando assim opaca a sua relacéio com a sociedade de sey tempo, de tal
maneira que & necessaria uma andiise para al encontrar os principios

gerais de um regime da comunicac8o, a obra de Warhol &, pelo contrario,
piblica e serve-se de maneira notdria das vias e meics de publicidade
mercantil>

Warhol rompeu com o circuito de conhecimento de iniciados, dialogando com

a sociedade. Sua obra e frajetéria s80 marcadas pela ambigliidade: recorre a midia
para se projetar como artista, a0 mesmo tempo que consir6i uma obra onde
trabatha os aspectos perversos desta mesma midia. No final dos anos 50 era um
dos publicitarios mais bem sucedidos de Nova York, que criava antncios para
revistas de moda de alto luxo como a Voque , Harper's Baszer e Glamour. Mas seu
objetivo sempre foi ser reconhecido como arlista plastico. O inicio de sua frajetéria
cemo pintor marca uma ruptura com o universo pubiicitario. A partir de 1960
abandona os artigos de luxo pelos objefos da cultura de massa, como a sopa

Campbell e o sab%o Brilo. Mas o Capital acumulado na publicidade nZo era

*! Anne Cauqueiin, A Arte Confermporéinea , Lisboa, Rés-editora, s.d., p.93.
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recambiavel para o0 mundo da arte de vanguarda. Esta passagem teve que ser
construida por outra via. |

Tendo acumulado um capital econdmico consideravel, pode, em 1860, a
partir de scu estidio - a Factory - passar a se dedicar integraimente & produgso
artistica e a fabricacdo do artista Andy Warhol. O abjetivo era integrar o cl3 da
galeria Castelli. Para captar a atencdo do marchand chegou inclusive a se
var;sformar em cliente da galeria. Mas s6 coriseguiu penetrar ali ap6s construir uma
obra, associada a sua imagem, que fomou pablica através dos meios de
comunicacdo de massa. Transformou-se numa etiqueta que divulgava suas obras.
“Q signo Warhol marca uma série de producles em rede: pinturas, filmes,
exposigles, escritos. O autor Warho! identifica-se com a rede que faz circular os
produtos Warhot."™? Acabou se tomando, como desejava, tdo conhecido como a
embalagem da sopa Campbell, e finalmente, em 1964, expbs pela primaira vez na
galeria Leo Castelli. Castelfi, quando descobriy a forca e a seriedade da obra do
artista, se apaixonou por ela.

Ao contrério da maior parte do mundo da arte, 0 marchand nfio via
problemas no fato de um artista de vanguarda ser a0 mesmo tempo uma estrela da
midia. Q importante era o arlista-estrela se submetesse, como os demais, as regras
da galeria e do mercado de vanguarda. E Warhol se submeteu. Trabathou com Q
marchand até o fim de sua vida, deixando a distribuico e comercializag3o de sua
obra a seu cargo. Mas nem sempre foi visto com simpatia entre seus colegas de clj

da pop art, e chegou a passar por desfeitas de figuras mais fradicionais da

* Anne Cauguelin, op. cit., p.100.
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vanguarda. Numa ocasifo, na Washington Square, quando um critico de arte
chamou Mark Rothko para apresenta-lo a Warhol, o pirtor abstrato virou as costas e
se afastou sem sequer lhe dirigir um olhar™ .

Apos a pop art a segmentagso se aprofuiidou tomando cada vez mais dificit
a classificacio dos artistas e g manutengio do conceito de vanguarda - que teve
Qque passar por sucessivas adaptacles - como mecanismo de aglutinacio do
car;:po.“ Qutro complicador na manutencdo da hegemonia do campo artistico
internacienal foi a ampliaglio da Populacdo de artistas nos Estados Unidos e damais
partes do mundo. A maior parte daqueles que realizavam obras gintonizadas com o
que circulava no campo estavam marginalizados pelo circuito. Esta preponderancia
era {do forte que, nos anos 70, 0 campo de Los Angeles denunciava gue seus
arlistas permaneciam sistematicamente exclufdos da rede internacional. No final
dos anos 60, quando o mercado e o campo entravam no seu apogeu, esta
marginaliza¢do comegou a se transformar em pressio.

0S5 ANOS 70.

O primeiro movimento partiu do campo alem&o. A Alemanha, reconstruida
pelo plano Marshall, vivia uma fase de prosperidade econémica. Depoie dos
americanos, os maiores colecionadores de arte contemporanea do mundo viviam
ali. No final dos anos 60, se consfifuiy um campo artistico forte no pals, -
beneficiado pelo suporte de um mecenato industrial poderoso & o apoio da

instituicdce universitaria que incorporava a produclio artistica - mas que n3o

53 Victor Backris, The Life and death of Andy Warhol, New York, Bantam Bocks, 1969,
* Ver Diana Crane, 1he Transformalion of Avant-garde , op. cit,
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conseguia visibilidade no mercado infernacional, cada vez mais controlado pelos
nova-orquinos. Embora a Documenta de Kassel permanecesse um instrumento de
prestigio no campo artfstico internacional, como sua funglio era fazer um balango
dos movimentos de vanguarda mais representativos do periodo, terminava
reproduzindo 6 que a rede de galerias havia consagrado, uma vez que no final dos
60 e nos 70, era rede a principal esfera de revelagio das novas tendéncias. Sendo
ass;m, resolveram criar uma instancia de mercado paralela, de carater ampliado
tanto no ambito da recepgio quanto no da exibicdo, as feiras de arte, que
procuravam reeditar a atmosfera das Grandes ExposicSes Universais da passagem
do século™ .

Em 1867 foi inaugurada a primeira delas em Colénia (Alemanha), organizada
por 18 galerias de arte progressistas com o intuito de projetar internacionalmente
uma nova geragdo de alemdes. Entre as obras dos jovens alemZes havia frabaihos
de Beuys, Tinguely, Yves Klein, e tambsm de Warhol e Lichtenstein. "A entrada era
livre e quase 50 000 pessoas circuiaram pela exposi¢do. A maior parte delas nunca
havia visto este tipo de arte antes, e muitas delas manifestaram o desejo de
comprar e nd&o puderam porque ndc haviam obras suficientes para a nova
demanda.”™ No ano seguinte 0 numerc de galerias subiu para 30, a mostra foi
transferida para um espago maior e as entradas passaram a ser cobradas. O

sucesso de publico e de vendas da feira alema gerou uma multiplicago do evento:

% ver Annie Verger,'Lart d'estimer l'art”, op. cit. e Raymonde Moulin, Ldrfiste, LInstitution et le Marchs,
op. cit. s

* Doris Saatchi, "Report from Basel; A fine messe”, Artin Americe. setembro/1982, p. 42,
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em 1968 foi criada a feira de Bruxelas (Béligica) e em 1970 a de Balé (Suica); em
1973, a de Dusseldorf e em 1874, a de Paris. A feira de Balé abriu com 111 galerias
participando - de diferentes partes do mundo -e usava como atracBo uma grande
exposicao de Pilasso. /

Com as feiras ampliou-se ¢ mercado e o publico da arte contemporanea, que
passou a adquirir mais visibilidade. Pessoas que nfc estavam habituadas a
frelﬁﬁentar exposigdes de arte contemporanea, modificaram a atitude com a nova
modalidade de mercado. Qs eventos exibiam grandes. colegles privadas como
chamariz, recebiam ampla cobertura da midia e vendiam ingressos. A maior parte
dos freqlientadores iam apenas ofhar, muitos acabavam se transformando em
compradores eventuais ou mesmo colecionadores. Os agentes americanos
reagiram imediatamente & concorréncia. A maior parte das revistas de arte criticava
o carater popular das feiras. Depois de 1974, elas sofreram um recrudescimernto
temporario, em virtude da crise do petrlec, mas enfraram em expansdo novamente
na virada dos anos 70 para os 80.

O mercado de vanguarda articulado pelos nova-iorquinos vivia sua era
dourada, mas ja sentindo que sua hegemonia estava sendo colocada em cheque.
Foi se tornando, por esta razdo, cada vez mais seletivo, ampliando as esiratégias de
distingio. Cresceu o ndmero de galerias que s6 atendia a clientes cadastrados e as
revistas de artes se expandiram, transformando-se num dos principais instrumentos
de legitimagdo do mercado. Tudo que aparecia nas revistas estava consagrado no
circuito. Todo colecionador de vanguarda lia as revistas. A sua circulagfo era
restrita. N&o eram vendidas nas bancas, junfo com as demais. S6 podiam ser

enconfradas em museus, galerias e livrarias especializadas. Elas se tomaram a
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obsessdo dos arfistas e colecionadores que viviam em areas marginalizadas pelo
circuito. Em S&do Paulo, por exemplo, além de um grupo seleto de assinantes, s6
tinham acesso as revistas aqueles que cormiam na data certa a fivraria do Aeroporto
de Congonhas, onde haviz fodo mé&s um nimero limitado delas & venda. Art in
America e At Forum estavam entre as mais prestigiadas, ao lado da francesa
Opus.

Nos anos 80 o quadro comegou se modificar com a ampliagao dos fimites do
universo da arte contemporanea se revelando um fendémeno ireversivel, Entre os
fatores determinantes do processo estd a nova politica cuitural implantada - nos
Estados Unidos, Canadé , paises europeus e Japdo - de incentivo e promogZo da
arte contemporénea, acompanhada de um aumento sem precedentes dos
investimentos piiblicos e privados no setor.”’ Segundo Raymonde Moutin, “é a partir
dos anos 60 que, nos palses ocidentais, se desenvolve uma agdo publica em favor
dos artistas, ao mesmo tempo que as escolhas artisticas em ambito nacional ( ou
federal) sdo orientadas para as formas avancadas da arte contemporinea. Na
Franga, o grande incremento em favor da contemporaneidade artistica esta
associado & amplié;:ao pelo governo socialista dos créditos ao Ministério da Cultura.
Asgistimos, entre oufras iniciativas, a retomada e & renovacdo das encomendas

publicas(...) Em 19883 foi criado o Fundo de Ajuda as Encomendas Publicas onde

*’ Ver Diana Crane, op. cit.; Raymonde Mouin, op. cit e Mecenat en Furope, Paris, La Documentation
Frangaise, 1988.



310

as dotagbes governamentais passaram de 5 milhSes de francos em 1983 para 33,5
mithares em 1990.”%

Nos Estados Unidos, a partir da metade dos anos 60, o Govemo Federal e
Estadual, as corporagles e fundagbes desenvolveram uma politica ¢ suporfe as
artes em geral. Podemos avaliar seu efeito no mundo das artes apenas citando
alguns nGmeros das quantias espetaculares investidas . O National Endowment for
thellArts, criado em 1965, aumentou o incremento de 1, 8 mithdes de ddlares em
1866 para 131 milhdes em 1983. As aplicagBes das corporagbes cresceram de 22
milhSes no final dos 60 para 436 mihSes em 1981.0 suporte do governo para todos
os Estados foi de 2,7 mithGes em 1966 para 348 mihGes em 1982, enquanto o das
fundagBes foi de 38 milhGes em 66 para 348 mihGes em 82.%° Os musaus recebiam
a maior parte dos fundos. As corporagfes destinavam 41% de seus investimentos
para as artes visuais, sendo a malor parte alocada em museus, com uma parcela
destinada a projstos individuais. Canad4, Jap3o e demais palses parmaneciam com
a mesma politica de privilegiar as artes. O Jap&o teve uma entrada tardia na arte
contemporanea criando seu primeiro museu em 1979. No final dos anos 80 e inicio
dogs 80 cobriram o pals com novas instituig8es, concebidas nos moaldes das
ocidentais, centradas na produgio contemporanea.*

MotivagOes diversas tém sido atribuldas a este crescimento dos subsidios as

artes, particularmente para as artes contemporaneas. Provavelmente todas $30

e Raymande Moulin, “La Commmande Publique®, Revue des Deux Mondas, novembro 1992, p.63.
** Ver Diana Crane, op. cit,, p.6.

% Ver Conajssance des arts, “Dossier Japor”, nimeros: 496(maioffunho de 1893) e 497 { julho/agosto
de 1953
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acertadas. Um fendémeno tdo expressivo deve fer resultado da conjungdo bem
sucedida de uma série de fatores. Da parte do Estado , os interesses de politica
intema ( funglo social harmonizadora afribuida as artes); de politica extema (
projetando uma imagem das nacbes de prestigio cultural aliado ao bem estar
social). Oufro ponto a considerar seria a crise financeira enfrentada peios museus
que puderam se reerguer e se reorganizar gragas a esses fundos.® Qutre grupo de
soéiélogos afribyi a responsabilidade a uma convergéncia de interesses entre o
setor plblico e o privado, envolvendo ¢ desenvolvimento da inddstria cultural, o
furismo e a especulacio imobiliaria® . O caso do centro George Pompidou, que
levou a recuperag3o urbana e valorizag8o imobiliaria de um bairro deteriorado como
o Marais, € um exemploﬁa. Qutro muito enfocado é a da recuperagéic de regides
perigosas e debadentes de Manhattan, como o Scho e East-Village, transformando-
os em centros de arle contemporanea. Com esta esfratégia solucionam
simultaneamente irés questdes: criam dois novos polos turisticos; aumentam &
seguranca na ifha e provocam uma valorizac2o imobiiaria das novas areas.® Os
japoneses afiaram a poliica de descentralizagio cultural com o incremento do

turiemo. Colocam museus super-modernos em regiées com potencial turfstico como

® Ver Diana Crane, op. cit.

62\/ar Ecward C. Banfield, The democratic Muse:Visual Arts and Public inferest, New York, Basic
Boooks, 1984,

3 \/ar Peter Watson , op. cit., @ Raymonde Moulin, op. cit.

5 yar Sharon Zukin, Loft fving, baltimore, The John Hopkins University Press, 1982 , e Charles R.
Simpson, Soho, The Arist in the city , Chicago, University of Chicago Press,1881.
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a pequena ilha de Kyushu, no sul do pais, que abriga 0 museu Yatsushiro desde
1992, %

Houve uma multiplicacio de museus e centros artisticos nos paises ricos.
Nas novas instituicBes, assim come nas antigas renovadas, a figura burocratica do
curador de museu ¢4 lugar @ um novo personagem, o “autor de exposiqﬁes"ee. Ele
vai se constituir no mediador, que realiza a decodificagio para o grande publico de
um;\ produgdo até entdo inacessivel. Realizam esta operagdc através de uma
ampla utiizaggo da midia. O movimento, iniciado no final da década de 1870, no
momento da globafizaglo da cultura de massa, tomou-se evidente na metade dos
anos 80. A arte contemporanea americana, embora fortissima, perdia o monopdlio

do mercado, enquanto oufras produgdes, encontrando espaco, podem emergir.

% \ier Conaissance des aris, n0.497, op. cit.

8\jer Nathalie Heinich e Michae! Poilack, “Du conservaleur du musée a fauteur d'exposition:
L ‘invention d'une position singuliere.”, Sociofogie ou Travail No. 1, 1989.



Das vitrines ao video:de Mary Cassatf a Robert Longo.

! Talvez, depais de eu ter visto o0 homem a caminhar na superficie da Lus, a

palavra moon & ndo fosse a mesma para mim.... as palavras Moon Palace
haviam comegado me assombrar o pensamenta com todo mistério e o
fascinio de um oréculo. Tude nelas se encontrava misturado: tio Victor e a
China, naves espaclals, & maeica, Marco Polo e o Oesfe americano. Qthava
para o luminoso e comegava a pensar em eletricidade. Isso me conduzia ao
plecaute ocomrido no meu primeiro eno de faculdade, o que, por sua vez, me
transportava aos jogos de beisebol no Wrigley Fleld e, em segulida, de vofta ao tio
Victor e as velas finebres que ardiam no parapeito da janele. Um pensamenio
puxava outro, em aspiral, formando massas cada vez maiores de assoclagles. A
idéia de viajer para o desconhecido, por exemplo, e 0s paralelos entre Colombo e
os astronaules. A descoberta da América como resultado do fracasso em se
chegar & China; comida chinesa e o meu esiémago vazio, e & cabeca em pailacio
dos sonhos. Eu pensava: o Projeto Apolo; Apolo, o deus da masice; tio Victor e
os Moon Men vigjando pelo Oeste. E também: o Qeste; a guema contre os indios;
a guemra no Vieind, antes chemado Indochina. E ainda: armas, bombaes,
explosbes; nuvens radiativas nos deserios de Uah e de Nevada. Em seguida, eu
me perguntave: Por que o Oeste dos Estedos Unidos se parece tanto com a
paisagem de Lua? E assim por diante, indefinidamente.”

PAUL AUSTER

PALACIO DA LUA
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As Matrizes: de Mary Cassat a Robert L.ongo.

Em frente entdo, na rua animada, unde se flana, onde se olha. A claridade -
das vitrines iluminadas vem de trés das arvores, da praca a qual conduz a
avenida, e efa nos convida. O gque nos convida na realidade, ¢ toda essa
mercadoria soberbamente Huminada por tras do vidro, essa mercadoria 8
disposicio do cliente.

Emest Blech

A emergéncia das metrépoles e da cultura urbana completaram a erosfio do
modelo artistico arfificial, imposto pela Academia. No comego os pintores saiam
para a natureza, como Cézanne, a fim de liberar a vis8o das formulas, estimulando
os instintos e as sensagfes de arte que guardavam em seu interior, para com elas
construlr um novo othar. No fluxo da multidio mefropoittana o artista se
transformava num fidneur, como Charles Baudelaire, atras de novos motivos para o
seu frabatho. Nelson Brissac Peixofo discorrendo sobre as obras de Emest Bloch e

Walter Benjamin, observa:

formadas sobre aforismas, lembrances @ imagens onlricas, Impressdes
suscitadas pela vida em meic &s mercadorias e aos edificios, pelo
movimento e o colorido da metrdpole. Retomam a percepglio do homem
moderno: o olhar dispersivo de quem anda pelas ruas iluminadas e vai ao
cinema. (... } Os objetos séio para Benjamin sinais ocultos, que devemos
revelar através dos encontros ac acaso, das analogias engendradas pelas
imagens e fragmentos. Bloch retne instantes em que se quebram os
habitos, em que se mostra o inesperado, ‘o outro lado das coisas’.
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Apreendé-las, como ao insélito, implica toma-las como tragos, ‘rastros’. (...}
N8o se tem um sistema lbgico e discursivo. Nesle "pensamento em forma
de ruas” idéias se sucedem como em vitrines. Os textos permanecem em
estado fragmentério, inacabados, em ruinas.®’
Enquanto o conhecimento intelectual da experiériia da modemidade fendia a

reproduzir seu carater fragmentario, o olhar do pintor tentava penefrar no interior de
seus nexos, desvendar sua imagem. Os arlistag plasticos procuraram elaborar
rot;iros , carcando-se de bussolas, que os auxiliassem na constru¢do de uma obra
que se apresentasse como leifura coerente do novo universo - mesmo que parcial e
datada. Nascia uma culiura visual moderna, produto da observagao vivenciada da
realidade onde o observador estd mergulhado, alimentada por experiéncias visuais
realizadas por ouitros artistas. Neste segmentc do texto, vamos segulr o
desenvolvimento e a consofidacdo da modemidade, no decorrer do século XX,
através das matrizes - refer@ncias artisficas e ndo artisticas, tradicionais e modemas
- que diferentes arfistas e em circunstdncias historicas distintas, recomreram como
ponto de partida para elaboragdo de sua obras. Ou seja, quais foram as insténcias
que substifuiram a Academia no processo de formagdo do artista e de sua
produgaio.

A modemidade do olhar nas artes visuais foi resultado do processo de
autonomizag¢io dos artistas em relago aos modelos instituidos que conduziam a

visio e determinavam a producZo®. Segundo Kirk vamedoe™, o desprezo as

% Nelson Brissac Peixoto, A
Brasiliense, 1982, p.136/137.

88 maria Lucia Bueno Coetho de Paula, “A modemidade do olhar nas artes plésticas” Culfurg Vozes ,
no. 1, janeiro/fevereiro 1092, vol. 80.
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regras gerou uma nova condi¢dio, a arte modema. O novo que emerge da obra dos
modemos nasceu da capacidade de cada artista para descobrir combinagbes e
amranjos inusitados no usual. De reconsiderar a2 massa de possibilidades que lhe
ofereciam s fradicbes existentes, fundados em leituras pessoais, criando novas
opgles de abordagem e construgdo visual. A realidade se apreseniava
fragmentada, a quebra das normas e padrBes fradicionais, romperam a harmonia
da unidade dominante, dando lugar a uma desordem social provocada pela
emergéncia da pluralidade. Foi o choque da ruptura que provocou o aparecimemo
das primeiras reagBes artisticas nas mefropoles européias. O artista plaslico
modemo deslocou 0 eixo de orienta¢do da sociedade para o seu interior. Fundado
em seu proprio ceniro, a partir do espago fisico e social que o envolve, produz uma
concepgdo visual particular, parcial, mas coerente do mundo que habita. Como
observou Mereau-Ponty,"o espfrito sai pelos olhos para ir passear pelas coisas,
visto que ndo cessa de ajustar a elas sua vidéncia, *'

Nas sociedades de fradico emergente, como as do continente americano,
acentuava a predisposicdo ao novo e a busca de um caminho pessoal. Multos
artistas, dominados por esta inquietag3o, ndo sabiam como canaliza-la para a
produgio. Pairava, entre os picneiros, um desconhecimerto dos passos necessarios
para completar o itinerdrio da viagem interot. Ag escolas nd3o ajudavam,

reproduzindo formulas antiquadas. Sabia-se que em metrépolies européias como

% Kirk Varnedoe, Au mépris des régles , op. cit.

0 Maurice Merleau-Ponty, "0 Otho e o Espirito”, Merfau-Ponly. (Os Pensadores), S&o Paulo, Abril
Cultural, 1980, p.91.



316

Berfim e Paris havia uma nova arfe em gestacdo. Os arfistas comegaram a viajar
para Paris - que para os americanos tinha uma magia especial - a procura do seu
caminho. Os mais ousados se frustaram, pois a resposta ndo se encontrava nas
escolas. Muitos, como Eaward Hooper e Tarsila do Amaral, voitaram sem grandes
transformacdes, descobrindo o caminho da modemidade, mais tarde, na America,
0:.;!105, como Mary Cassat e Diego de Rivera, ficaram por ali flanando, e
encerraram sua busca diante de uma vitrine. No mundo modemo é o mercado que
se transforma no espago de revelag&o dos frutos da sua criagdo.

Percomrendo o Boulevard Haussmann, numa tarde de 1874, Mary Cassat se
deparou com um quadro numa vitrine gue mudou a sua vida. Era um pastel de
Edgar Degas, a isca que a levou de enconfro aqueles a quem passou a chamar de
seus ‘ verdadelros mestres’: “Admirava Manet, Courbet e Degas. Eu cdiava a arte
convencional. Eu comecei a viver.”! Cassat encontrou com o impressioniamo um
novo modo de fazer arle - afinado com o seu jeito de perceber o mundo - qgue
adofou, vindo a fornar-se um deles.

Décadas depois, em 1910, flanando pela mesma Paris, Diego de Rivera - um
artista com idéias definidas na cabeca, mas a procura de um caminho para
concretiza-las - encontrou am ouira vitrine a chave da solugdo para muitos de seus
problemas estéticos. A descoberta da pintura de Cézanne, através da vilrine da
galeria de Amboise Vollard, foi uma experiéncia t3o profunda que deixou o

mexicano em estado de choque:

7 Mary Cassat, citada em Aline Saarinen, The Proud Possessors, op. cit,, p.18.
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Comecei a olhar o quadro por valia das onze horas da manha. Ao meijo-
dia, Vollard saiu para aimogar, fechando a porta da galeria. Quando voitou,
mais ou menos uma hora mais tarde, e encontrou-me ainda merguthado
na contempiacsio do quadro, langou-me um olher feroz. De seu escritério,
ele me vigiava, olthando-me de vez em quando. Eu estava t&o mal vestido
que ele devia estar pensando que eu era um ladrio. Depois, subitamente,
Vollard se levantou, pegou outro Cézanne no interior da loja e o colocou na
vitrine, no lugar do primeirc. Ao cabo de um instante, ele substituiu a
segunda tela por uma terceira. Depois frouxe, sucessivamente, outros trés
Cézanne. A esta hora, ja cala a noite. Vollard acendeu as luzes na vitrine e
colocou outro Cézanne. (.. )Finalmente ele veio a entrada e gritou:
‘Entenda, eu nfo tenhe maie nada!’ Diego acrescenta que, ap chegar em
case, 43 duas e meia da madiugada, fol tomado por febre e delirio,
devidos, tanto ao fric das rues de Paris, quanto ao choque dos quadros de
Cézanne.”

Nos anos 30, outro americano, Alexander Calder (1898-1976), |a para Paris
procurando uma chave que o auxllasse na realizacdo do projeto visual que tinha em
mente. Formado em engenharia desenvolveu sua percepcaio visual num universo,
até entfio estranho para os artistas. Mas a Escola de Engenharla, embora revelasse
uma oufra perspectiva do tundo, infroduzindo as pessoas numa nova relagdo
espacial, n%o ajudava os artistas a consfruirem sonhos visuals. Por esta razdo
Calder fol para a Europa, atrés daqueles artistas que andavam revoluclonando tudo,
na esperanca que algum deles the apresentasse uma formula para soluclonar suas
questfes. Seu ritual de passagem fol no interlor de uma vitrine privada, o atelié do
holandés Piet Mondrian:

2 Diego de Rivera, citado em J.M.G. Le Clézio, Diege ¢ Frida, op. cit., p.15.
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Meu ingresso no campo da arte abstrata resultou de uma visita ao estidio
de Piet Mondrian, em Paris, em 1930.

Fiquei parficularmente impressionado com alguns retdngulos de cor que
ele havia pregadoe na parede, com um padrio ao seu estilo.

Disse-the que gostaria de farer aqueles desenhos oscilarem ~ ele levantou
objegBes. Fui para casa e tentei pintar de maneira abstrata - mas em dues
semanas tinha voltado ao material piastico.

Creio que naquela época, e praticamente desde entlo, 0 senso subjacente
da forma em meu frabatho foi o sistema do universo, ou parte dele. Trata-
se de um modelo bastante grande para servir de ponto de pardida.

O gue quero dizer & que a idéia de corpos soitos flutuando no espago, de
diferentes temanhos e densidades, talvez de cores e iemperaturas
diferentes, cercados e enfremeados por tufos gasosos, alguns em repouso,
enquanto outros se mexem de maneiras peculieres, me parecia 2 fonte
ideal da forma.”™

Apés o final da guerra em 1945, a fama do modemismo europeu se espalhou
pelos circulos artisticos avancados nas Ameticas, Qcednia, norte da Africa e
penisula [bérica. Fohnou-se um mito de que 0 mapa da mina, que possibilitava a
realizac@o da nova producdo artistica, estava na Europa. Como se fosse um hovo
modelo académico. Muitos artistas, que & vinham desenvolvende uma
problematica, mas aihda inseguros, mergulharam na ilusfo. A viagem para Europa
deslocou-os de suas incursBes particulares, transformando-os temporariaménte em

reprodutores de visSes consagradas. O caso de alguns braslieiros € exemplar:

.. Havia uma série de desenhos ebstratos que eu fiz em Paris. Parece
mentira, mas as colsas methores ainda eram as gue eu tinha felto antes de
ir para Paris, ...me perdi em Paris. Eu pintel 4 la Leger, pintei & la ndo sel

3 Alexander Calder, Simpésio: “O que significa a arte abstrata para mim", 1951, reproduzido em
H.B.Chipp, Teoras da Arta Moderna , op. Git., p.570/571.
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gquem, naguela procura que a gente fica. Me esqueci e perdi toda qualidade
que tinha aqui. (Ligia Clark)™

.. em 1941 eu era uma pessoa muito desinformada, muito ignorante.
Sendo um homem do Interior, que nfo viveu na metrdpole, sem néenhuma
informacéio, tinha que agir puramente dentro do meu instinto, da minha
intuic8c. Comecel a pintar umas pealsagens nas margens de um riacho &
em Porto Alegre (...) O que me {ocava era aquele sllencio'que tem as
colsas. {...) Me interessava a alma das coisas (....) Quando cheguel ao Rio
fiquei muito perdido e sofri infludncias.( ... } Depois da guerra ful para
Europa. Eu nunca tinha visto uma exposicdo de arte ou um Picasso
auténtico. No modenismo ou voce parecia com Segall ou com Portinar,

A gente nfoc finha infarmac8o, ndo tinha museu, n&o tinha revista, era
muito ignotante. Voce ndo sabia que moderidade nfo era isso, que era
dentro do tempo que voce tem que forjar uma finguagem. Mas como é que
um sujeito que veio do Interior pode pensar uma colsa dessas 7 Entdo tem
coisas que me desespera ter feito, ter visto. {... ) cheguei da Europa com
muita influéncia ¢ querta reencontrar as cores da minha palheta. Ento, a
methor maneira que au achai era pintar com simplicidads, em azul, amarelo

e vermetho. { Iberé Cemargo)”

Quiros, no entanto, j& imbuldos do espirito da modemidade, usaram as
infludncias como instrumento de construg3o de um universo pessoal. O grego, Takis

(Atenas, 1925), cresceu em seu pals, num ambiente familiar miseravel, e passou

pela ditadura, ocupagao alemd ¢ uma guerna civil entre 1245 e 49, Em 46, enquanto

™% Ligia Clark, entrevista reproduzida em Femnande Cocchiarale e Anna Bella Geiger, Abstracionismo -
Gooméfrico e informal, , op. ci., p.146.

™ |beré Camargo, entrevista em F. Cocchiarale e Anna Bela Geiger, op. cit.,p.183,
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chefe de uma organizagao de juventude de esquerda, L'EPON, ficou preso por seis
meses. Na ocasido comegou a pintar e desenhar. A seguir se concentrou na cria¢io
de esculturas em argila, que assumiram uma forma alongada, por influencia da obra
de Giacometti, Em 1954 mudou-se para Paris. No ano seguinte descobriu os
mobiles de Calder, que revolucionaram sua concepgio de esculfura, incorporando
uma preccupagio com o movimento. Sua obra fez o percurso inverso da de Calder
- partindo da arte para a engenharia.

Em 1958, Takis ficou intrigado com um radar em um aeroporto: 4 escuta
do céu, o radar € animado pela energia magnética invisivel despreendida
pelos objetos metslicos. Para tomar manifesta essa energia natural, ele
comega a utilizar imés e eletroimés. Seu primeiro movimento consiste em
que, retido por um fic de nylon, é atraido por um im& de ferredura de
cavalo. Alain Jouffroy batiza esse tipo de obra de Teleesculfuras. Essa
revelacdo do campo magnético & determinante; permite a ele confrontar-se
com as forgas invisiveis e onipresentes de um mundo desconhecido
mesmo que familiar,

Fascinado pelo fato de que um im# possa produzir um som,
empreende suas primeiras Esculfuras musicais em 1965, acrescentando
&s esculiuras imantadas cordas, em seguida gongos de metsl e finalmente,
madeira. Menos que a composigBo de uma mdsica, ¢ uma experiéncia
sonora revelando o mundo desconhecido que interessa Takis. Mistura de
musica e de escultura, de (tele) luz e de som, cada Espago musical &
composto em funcéo do lugar.”®

No infcio, nem todos conseguiam enconfrar sozinhos seu caminho,

desenvolvendo este exercicio da liberdade, que possibiltava a criacio de novas

organizagdes visuals a partir das refer@ncias que os cercavam, sem se conduzir por

78 paul Sztulman, Takis , Paris, éditions du Jeu de Paume, 1993,
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um quadro normativo. Muitos, para atingir este estagio, recoreram a novas escolas
e novos mastres, que os ajudavam a se despojar dos antigos preconceitos &
aprender a exercer o proprio othar. Na década de 1830, John Dewey, em Arte como
Experiéncia’” resgatou a questfio da unidade no universo contemporaneo a partir
da experiéncia individual, que no ambito artistico envolve uma reaproximacdo da
esfera da arte com a esfera da vida. Em 1946, morando em Nova York, Jacob
Levy Moreno (Bucareste, 1888 -Beacon, N.Y. 1974)78 , - psiquiatra que fundou na
Austria, em 1921, o Teatro Vienense da Espontaneidade - retomou o tema da
unidade da experiéncia da obra de arte, pelo mesmo viés de Dewey. Cenfrado na
realizagdo deste fandmeno, aponta que ela sb se viabiliza mediante um processo de
liberagdo dos condicionamentos sociais que se intarpoem enfre a visfo do artista e
o mundo que o envolve, blogueando a sua percep¢lio da realidade. O artista no
mundo modemo, para fazer frente aos desafios colocados, pelo estado de mudanca
permanente no qual se encortra merguihado, deve se liviar da conserva cuttural
imposta pelas tradicdes vigentes até entdo, que encobrem a sua visdo, e impedem
o desenvolvimento da sua espontaneidade.

A desordem ¢é apenas uma aparéncia exteror, internamente, existe uma
forca propulsora coerente, uma sapliddo plastica, uma necessidade
imperiosa de assumir uma forma definida;, o estratagema do principio
crinsdor, que se alia & astucia da razio para reslizer uma intengdo
imperativa. O poeta nfo esconde compiexos mas germes de forma e o seu

7 john Deway, Arfe coma experidncia, op. cil.

"8 O Teatro Vienense da Espontaneldade, fol uma experinela artistica de vanguarda, onde Morenc se
fundamentou para posteriomente desenvolver suas idéias sobre a Psicolerapia de grupo e o
Psicodrama. Ver sobre J.L.. Moreno, Camila S. Gongalves, J.R. Wollf e W. C. de Almelda, Ligdes da
Psicodrama: infrodugéic ac pensamento de J.L Mereno, , Sao Paulo, Agora, 1888.
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objefivo é um ato de nascimento. Portanto néio estd meramente seguindo
um padrao. ele pode aiterar ¢ mundo crigtivamente. { ... ) o poela, ator,
misico, pintor, encontra seu ponfo de partida n8o fora mas dentro de si
mesmo, no estado de espontaneidade. Este no & algo permanente, algo
estabelecido e rigido como sdo as palavras escritas ou as melodias; é
contudo, fluente, de uma fluéncia ritmice com altos e baixos, que cresce e
desaparece gradualmente como ates da vida e, no entanto, é diferente da
vida. £ o estado de produglo, o principio essencial de toda experiéncia
criadora._Nig ¢é algo dado, como as palavias e as_cores. Nio estd
conservado nem registrado. O arlista im ador deve sef aguecido, deve
fazé-lo_galgando a colina. Uma vez que tenha percoriido, o caminho
ascendente até ao estado, este desenvolve-se com toda sua poténcia e

energia. ”*
Para Moreno este egtado nfio surge automaticamente, é produfo de um ato de

vontade. Mas nasce esponfanheamente - n#o criado pela vontade consciente, que
costuma impor uma baireira inibidora - gerado por um processo de libertagSo
interior. Na década de 1940 diferentes arfistas viveram a experiéncia, através de
rituais de passagem distintos. Robert Rauschenberg ( Port Arthur, Texas 1925) fol
outro gue teve uma experiéncia equivocada em Paris: “Eu estava certo de gue, para
ser artista, era preclso estudar em Parls. Acho que estava atrasado de pelo menos
15 anos.”™® Sem conheclmentos no mundo artistico, em 1948 fol parar na
Academia Julian, uma escola convencional , muito freqlientada pelos estrangeiros,
onde se ensinava uimm modemismo academizado. Como néio falava francés, ndo
aprendeu quase nada, retomando poucos meses depois. J& nos Estados Unidos, no

outono de 48, leu na revista Time um artigo sobre Joseph Albers, pintor abstrato e

™8 Jacob L Moreno, O Psicodrama , So Paulo, Cultrix, p. 85/86.

% Robert Rauschenberg citado em Robert Hughes, “Rauschenberg”, Artes:, no. 51, margo/abril 1978,
pa.
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ex-professor da Bauhaus, que dava aulas no Black Mountain College, na Carolina
do Norte. Rauschenberg se matriculou na escola, atraido pela fama de tebrico e
diciplinador do pintor alem&o, dois elementos, que a seu ver, he faltavam. Foi ali,
realizando exercicios do género bauhaus, que aconteceu sua iniciaclo. “Os
estudantes tinham que encontrar objefos insersiveis, ‘interessantes’. Fosse o que
fos_g'.e - de latas velhas a rodas de bicicleta e pedras - e, levi-os para a aula como
exemplos de formas estéficas acidentais. ... haviam exercicios rigorosos com as
cores, ,..painéis todos brancos e, depois, todos negros, pintados sobre amontoados
de papel amarfanhado, sem qualquer refac8o com a cor. ‘' Em Black Mountain,
além das aulas de Albers, havia toda uma agitagdo artistica em torno do compositor
John Cage e do dangarino e coredgrafo Merce Cunnigham, que se fransformaram
em grandes amigos do artista plastico. John Cage(1912), muito ligade a Marce!
Duchamp, foi a figura mais influente entre os artistas nova-iorquinos nos anos 50 e
€0. Rauschenberg e Jasper Johne (1930) esfiveram entre os mais ligados ac
compositor. Foi 0 exemplo de Cage que levou Rauschenberg a formular uma de
suas declaragbes mais conhaecidas: “a pintura se relaciona tanto com a arte quanto
com a vida .... tento funcionar na brecha entre as duas.” A interagBo enfre vérias
modalidades de arte - musica, danga, teafro, artes plasticas - passou a ser uma
prética comum na ocasido. Os happenings foram produto desta conjuntura. Alguns
anos depois, em Nova York, a obra de Robert Rauschenberg adquiria forma, enire

as combinagbes dadaistas e a pop-art.

#' Robert Hughes, op. cit., p.4.



Robert Rauschenberg, “Caca-Cofa Plan”, (1958).
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A esta aftura, Rauschenberg ja estava morando em uma verdadeira selva
de detritos, Manhatian, um lugar onde se atirava fora, em uma semana,
mais arfefatos do que em um ano , no século XVIH, em Paris. A coleta de
uma bnica tarde proporcionava-the uma imensa variedade de coisas com
as quais produzir arte: papeléo, passaros empalhados, um guarda-chuve
gquebrado, um espelho de banheiro, carties postais ensebados. Estas
reliquias eram selecionadas em seu estudio, coladas as superficies,
respingadas de linta. Resultaram cal a3 colagens que Rauschenberg
denominou combinacgfes.. A prncipio, eram relativamente planas.
Collection foi uma colagem quase ortodoxa: camadas de refugos de
souvenirs meio apagados por grumos e salpicos de tinta vermetha.®

A vlagem que Robert Rauschenberg completou, com a ajuda de Albers e John

Cage, Iber@ Camargo (Rio Grande do Suf, 1914) realizou solitario, afravés de um
merguiho interior que o conduziu ao seu caminho , usando como vefculo uma
linguagem expressionista abstrata.

Eu, afinal, fui classificado como artista abstrato .... Mas acontece que eu,
em certe momento da minha vida, ...tomei como modelo o carretel, que ¢
uma forma por sl geométrica. Eu colocava ¢ carretel sobre uma mesa,
assim como faz um pintor de naturezas mortas, que colocava antes umas
laranjinhas, frntinhas, bules,... tudo aquilo que tinha no atefier . Em dado
monrento ey incorporel esse carretel & depois apenas ¢ cairetel passou a
ser ¢ modelo. Al entdo tinha a mesa. Depols a mesa desapareceu e o
altimo resquicio da mesa era apenas a linha horizontal. E, finalmente,
desapareceram os carreteis. Perderam a intensidade, o peso, um certo
realismo e levitaram. Passaram assim a ter uma outra dimenso para mim.
Quero dizei, é que ndo esperava lomar-me absirato, nfo tinha essa
inteng¢dio. Eu estava pintando aquele carretel, que estava sobre a mesa,
que era para mim um cametel muito importants porque tinha sido o meu
objeto, o meu brinquedo de infancia. Ele era multo carregado de

%2 Robert Hughes, Arfes;, op. cit.p.4.



325

reminiscéncias e vivéncias minhas. Ele vinha do meu patio. N&o finha uma
intencio intelectual, uma posicho: vou pintar abstrato e vou comegar aqui.
Aconteceu. E assim, depois esses carrefeis se transformaram em ncleos,
até esses nicleos explodirem - isso I8 por 63. E a! talvez tenha parecido
que servi ao que chamam irformal, embora néo tenha sido bem isso no
sentido exato da palavra.®

Jé Abaham Palatnik (Rio de Janeiro, 1928) - arfista cinético brasileiro, cjue
trabalhou desde o inicio com Denise René - | apesar de fer estudado pintura em
lsrael, despertou para a arte cinética, no Rioc de Janeiro, no final dos anos 40,
frequentando o Sanatéric do Engenho de Deniro, onde acompanhava © frabaiho
que & Dra. Nise da Silveira realizava com os esquizofrénicos. Ele e outros artistas -
Ligia Pape, Almir Mavignler, lvan Serpa - passavam horas observando os internos
pintar, desenhar e criar novas formas arffsticas.

Nas atividades dos doentes mentais & que eu pude ver como a
complexidade do Individuo era importante em seus trahalhos. Mas sempre
com reservas, porque eu svidentemente ndo entendia bem todo
mecanismo dos doentes mentals. Eram os primeiros contatos e aquilo era
praicamente um chogue. Eu nfio podia entender coma um pessoal, que
nunca aprendeu, que nunca teve o hdbito da arte pudesse desabrochar de
uma maneira tho facll em obras fabulosas. Evidentemente que isso deve
intrigar qualquer pessoa e principalmente artistas. Naturaiments era uma
fase de inseguranga, vendo todas essas possibiidades. (... ) A gente
comegou entender que nfo h& multas barreiras entre a insaenidade e a
normalidade, porque ndo existem exataments limites. O sufelto dorme mas
no enianto sonha {ambém... Tudo o que pesévamos com rigidez se
desmanchava perfeltamente ao observar que um dosnte mental tinha um

E3‘Iberé Camargo entrewsta repmd&mda em Anna Belia Geiger e Femando Cocchiarale,
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mundo interior Aiquissimo, profundo. isso & inegévet, porgue se manifestou
em tantos arfistas, cada um com caracteristicas definidas, nitidas ®

No convivio com o tfrabalho dos loucos, Paiatnik percebeu que seu leque de
possibllidades artisticas era mais amplo do que havia imaginado. NZo estava

condenado, sendo artista, a se tornar pintor, desenhiata ou escultor:

... achava... essas técnicas uma limitacdo, porgue para manifestar alguma
atividade o artista estaria condenado a pintar, desenhar, gravar ou esculpir
e nada mais. No entanto achava que o mundo, principaimente depois da
guerra, estave absolutamente saturado de possibiidades tecnolégicas
impressionantes e o contate que tive mais apurado fol com problemas
elétricos, com motores. Tendo uma iniciagdo em arte, achava que poderia
me equilibrar em processos tecnolégicos que ndo fossem exataments os
tradicionals, conhecidos am arte. %

O ofhar, a percepgéo visual do mundo, se tomou o elemento constitutivo das
artes plasticas na esfera contemporanea. A artesania, 0 dominio do fazer, o
virtuosismo, que determinavam a exceléncia artistica no universo académico, a
partir da segunda metade do século XX, no ambito da vanguarda, se transformou
em elemento secundario. Neste sentido, é significativa a recordagio da escultora
Niki de Saint-Phalle (Paris, 1930}, de como seu marido Jean Tinguely, a fez
esquecer rapidamente seus medos e insegurangas com relagiio ao dominio da

técnica, repetindo constantemente que, “ ... a técnica nfio é nada, isto se aprende, o

% Abraham Palatnik, A.B.Geiger e F. Cocchiarale, op. oit., p.125 e 130,
% \dem, Ibidem, p.126.
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sonho ¢ tudo. “® Apontamos dois fatores responsaveis pela nova condigso.
Primeiro, com a segmentagdo da linguagem e o aparecimento de novas
abordagens estéticas, a questao do fazer e seu aprendizado pode estar totalmente
desvinculada do contexto artistico. Qs artistas cineticos para realizar seus trabalhos
necessitam de conhecimentos no ambito da eletrbnica, da mecénica, cibernéfica,
da alta tecnologia. Em 1968, Takis - cujo frabatho se encontrava cada vez mais
associado & ciéncia - recebeu uma bolsa do Massachusetts Institute of Technology
(MIT) , nos Estados Unidos, para colaborar com o corpa de cientistas em suas
pesquisas. Os artistas da Pop-art recorriam as tecnicas utilizadas pela publicidade e
ao desenho industrial. E existem centenas de outros casos singulares, como o de
Frank Stefla (Maiden, Massachusefts, 1836), descrito por Kirk Vamedoe, que
buscou na artesania de um “bricoleur” oriental a Inspiragiio e a técnica para
desenvolver uma nova série de trabathos.

A génese dos Oiseaux indiens faz intervir também um bumerangue
cultural cujos elementos t8m um ar de defé vu. O brilho dessas pinturas se
modele em cores variadas com pedacos de tela impressas em cores e
destinadas & fabricac8o de embaiagens de conserva para bebidas
gasosas. Esses pedagos de tela eram de fatg dejetos, vendidos ao fermo
velho devido 4 uma impressio defeituosa. Stella se interessou por esse
material quando viu os artesBos utilizarem-nos para confeccionar caixas
decorativas vendidas nos mercados locais. Essa feliz descoberta da
reciclagem estrangeira pela qual passavam as embalagens industrisis
americanas sernvit de catalizador para a realizacfio de maquetes, mas

% Ver Catherine Lawless, Artistas a Atsfiers, Nimes, Ed. Jacquelfine Chambon, 1990, p.227.
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fambém para os baiés, de fonte de inspiragBo como testemunham as
obras definitivas.®’
Outro fator que tomou a execugdo artistica um aspecto secundério foi a

retomada, pelos artistas contemporaneos de sucesso, de procedimentos comrentes
na renascenca que transformavam a realiza¢Zo da obra num empreendlnrlento
Coletivo. Alguns como Robert Rauschenberg, Andy Warho! (Forest Pensilvania 1828
- Nova York 1887), Robert Longo (Nova York, 1953}, utilizaram este recurso para
aumentar a producao, e responder as demandas do mercado. Rauschenberg, por
exemplo, tem uma base montada em sua itha de 16 acres, na Flérida. “L&, munido
de duas prensas litograficas, preside a comunidade de trabalho de gravadores e
amigos, todos ajustados aos seus horarios de vida: café da manhd ao meio-dia,
natagdo, trabalho até o anoitecer, jantar nunca antes da meia-noite.”®
Eventuaimente, a equipe se desloca para Nova York ou outros fugares do mundo
orle o artista vai para realizar o seu trabalho. "Em 1975, Rauschenberg e seu grupo
viajou para a India, para criar mditiplos de papel modelado, de bambu e tecidos
estampados para saris. “**Em 1862 Andy Warhol alugou na rua 47 um grande
armazém que, fransformado em estidio, passou a ser conhecido como "Factory”.
Ali, além de objetos, serigrafias e pinturas, produzia fiilmes de cinema underground.
Tinha a seu servico uma equipe de colaboradores, dos quais 18 eram empregados
fixos, que frabathava nas reprodugSes e muitas vezes na realizag3o das pinturas,

obedecendo aos eshogos que fazia. Entre 1962 e 1964 Andy Warhol, através da

¥’ Kirk Vamedoe, Ay mépris des régles , op.cit., p.88.
% Robert Hughes, op. oit., p.6.
% dem, Ibidem, p. 6.
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Factory, reafizou mais de 2000 trabathos.*°Na década de 1880, Robert Longo d4
continuidade 2 tradicio.

VERAQC DE 1986: Robert Longo, baixinho, moreno, todo de preto,
calgando pesadas botas meio abertas que retinem quando ele anda, olha
fixamente para uma enorme pintura branca, a ampliac8o de uma mo - a
méo dele - na parede de sua cobertura de 4 000 pés guadrados, em
Manhattan. Diane Shea, uma de seus cinco assistentes que parecem'estar
sempre de preto, trabalha na pintura aplicando-lhe jomais malhados para
dar uma aparéncia de relevo. Longo nio sabe se gosta ou ndo da pintura,
maes j4 Ihe encontrou dois nomes: seré Trabalho Manual ou Diz Adeusinho.
Quando terminada, explicou ele, havera centelhas de metal saltando para
fora do centro da palma. Adorou a idéia quando he veio pela primeira vez,
mas agora n#o sabe se funciona. Simplesmente, ainda nio decidiu. *'

Os artistas cinéticos , como Tanguely, Vasarely, Takis, operando com obras de
dificil realizacSo, envolvendo métodos eletrdnicos ou industriais, sempre
frabalhavam com assistentes. Vasarely, apés algum tempo s6 se envolvia com os
projetos, deixando a execuclio Intelramente a cargo dos ajudantes. Niki de Salnt-
Phale, em virtude do grande porte de suas obras, cedo foi obrigada a recorrer aos
assistentes. Vitiva do escultor Tanguely, faz um relato da evolucido da condicsio dos
assistentes no meio artistico contemporaneo, dos anos 60, quande comegaram a

reaparecer, até o final dos anos 80, onde j4 se tornaram profiseionais instituidos® |

% Ver Klaus Honnef, Andy Warhol - A comercializacio da arte, Coldnia, Benedikt Taschen, 1992

¥ Lynn Hirschberg, *Os Quatro Cavaleiros do Apocalipse” (ESQUIRE - margo de 87), publicada em
Arte em Sdo Paulo , no. 37, p.32.

% Ver também Wade Saunders, “Making Art,Making Artists", Art in America, janeiro, 1993,
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Rico Weber permaneceuy como nossso assistente durante deze angs.
Rico, Jean e eu nos tornamos uma famllia imaginaria. Jean era o draglo
fantastico e sedutor, Rico e eu as criangas ferriveis. [...]

Durante os anos sessenta, face a0 mundo exterior, era dificil ser
assistente-colaborador. N&o havia reconhecimenfo social para ess:
trabalhc. Algumas vezes, no momento das exposicfes, Rico me dizia que
sofria.

Vinte ancs depois, a situacio do assistente mudou muito. Em Nova
York e Paris, o trabatho mais procurade é de assistente de um pintor ou
escultor ~ sobretudo de um artista célebre. Isso dé& uma posicBo social
importante.

Hoje os jovens artistas (como nos ateliés do Renascimento) querem
comecar suas careiras como assistente de alguém que eles admiram.
Voltamos a tradig2o dos ateliés.

Nos anos cinqienta, os jovens arfistas sem dinheiro iam procurar
trabalho como pintores de censtrugsio cu como guardas de museus, como
De Kooning ou Jackson Pollock.

As geragles e as visBes mudam. Se alguém tivesse um assistente
ha trinta anos, o esconderia. O artista devia estar sozinho diante de sua
obra. Se contédvamos que alguém nos ajudava a irabathar, ers uma
desmistificagdo do artista diante do publico. Ume mistificaglio que as
galerigs de arte faziam o possivel para manter!®

Prvilegiar & concepgdo em detrimento da execugio se tomou uma inclinagio

forte entre os jovens artistas ligados a vanguarda. Aprendem olhando o mundo ao
seu redor e vendo a obra de oufros arfistas. Pensam com 0s olhos. Desenvolvem
uma experiéncia de formacdce analoga a vivenciada pelos nGcleos de cineastas
inovadores, que despontam a partir dos anos 60, como os franceses da nouvelle

vague ou os alemées da geracho de Wim Wenders. Conforme Peter Buchka,

% Niki SaintPhalie, depoimento reproduzide em Catherine Lawless, op. cit., p. 220,
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a indastria cinematografica s6 foi perder este carater de fundo artesanal
relativamente tarde - quando quase todas as conquistas técnicas
essenciais do cinema j& tinham sido desenvolvidas. Dai para frente, a partir
mais ou menos de 1960, as inovagbes importantes no resultaram do
frabalho nos estidios, mas =in da reflexfio sobre o meio de comunicagéo
cinematogréfico. Os novos cineastas - e este nome, adotado por eles em
lugar de diretor, sugere uma certa mé consciéncia - ndo eram mais os
ajudantes de eletiicistas ou titulistas de outrora: eram criticos, historiadores
do cinema e, cada vez mais, estudantes universitdrios de faculdades ou
departamentos de cinema. esses novos diretores chegaram & realizagio
de filmes, nfo através do frabalho - a principio subalterno - em fimes, mas
vendo filmes.

A divisdio do trabalho sempre foi uma caracteristica da industria
cinematografica. A novidade & a &nfase na separacfio entre trabalho artesanal e
trabalho intelectual. O cinema, como as arle plasticas - ao confrario da liferatura -
estd profundamente embasado na técnica, na artesania, e assim permanecem. A
partir do final dos anos 56 e Inicio dos 60 notamos 2 emergéncia de uma nova
divisio do frabalho, separando o autor do processo de execuclio de seu projeto.
Nos anos 60, apesar dos métodos Industriais e da utilizacfio das técnicas de
reproducéo, se fortalece - no meio artistico e no mercado - a idéia de auforia, como
a marca do arfista. Para Jean Claude Bemadet, em O autor no cinema“, o autor
habita, ac lado de outros iguals, um Olimpo de criadores que viraram deuses.

Tomada pelo espirito Niki de Saint-Phalle o enfatiza: “ Eu me fomo em Deus em

¥ Peter Buchka,

% Jean Claude Bemadet, O Aufor no cinema, S&o Paulo,
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meu atelié. Recric 0 Mundo segundo o meu capriche, triste, fragico ou alegre. Se
eu sou Deus os assistentes s3o os Santos.*%

Ate 1948 o acaso foi um fator preponderante na consfrucdo das obras dos
artistas modemos. Nos anos seguintes, os museus nacionais de arte modema e as
grandes exposicdes intemacionals, como as Bienais e a Documenta fransformaram-
se em espagos publicos intemacionais de referéncias para os jovens aspirarrtes a
artistas. A arte modema safa do recolhimento dos atefiés e das vitrines das
pequenas e raras galerias de arte, adquirindo visibilidade mundial. As grandes
exposi¢les recebiam cobertura da midia e produziram uma expansdo das revistas
de arte especializadas em vanguarda, circulando pelos principais centros
| meftropolitanos. Embora um espago restrito, estes grandes aquarios para
vanguarda, segundo a designacic de Lawrence Aloway, se converteram nos
principais mecanismos de formagdo e informacio de novos artistas. Do
absiracionista escocés Alan Davies aos concrefistas brasileiros, as bienais nos anos
50 e inicio dos 60, ajudando a consolidar um sofo artistico internacional, foram o
instrumento fundamental, que auxiliou os artistas no encaminhamento de suas
problematicas. Para os alemfes, uma mosfra de arte contemporanea intemacional
do porte da Documenta possibilitou em poucos anos a constituicdo de uma nova
geracao de artistas com condigdes de assumir uma posicdo de lideranga no campo.

As grandes exposicdes, vitrines circulantes, foram os principais veiculos na troca
de informagbes. Em 1856, os jovens ingleses ficaram impactados com a obra dos

expressionistas americanos e em 1961 na mostra da New Australian Painting, na

% Niki de Saint-Phalle em Catherine Lawless, op. cit.,, p.230.
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Whitechapel Gallery, foram surpreendidos por novas formas de abordagens,
nascidas da tradicao plastica britanica. Os norte-americanos em 1965 descobriram
a arte cinética, através da exposiclio The Responsive Eye no MoMA. Segundo
Denise René, organizadora do evento, foi um grande sucesso, que exirapoiou a
esfera restita do campo. "As grandas lojas nos arredores do museu decoraram
suas vitrines dentro do esplrito da exposic#o. Fol nesta ocasifo que o termo Op-art
surgiu, pela coluna de Lawrence Aloway no Times."™ ( critico ingiés, Alloway se
mudou nos anos 60 para Nova York), A arte de Vasarely e seu amigos, antes de
ocupar 0 museu, influenciava a moda e as fabricas de tecidos. Segundo Tom Wolfe,
‘no lapso do tempo entre a noticia da mosfra e sua inauguraco, a industria de
confeccbes da sétima avenida tinha aclonado os motores e lancado a avant-garde
de massa antes mesmo que o musey pudesse descobriJa oficialmente”.®® A op-art
chegou simuftaneamente as paredes do museu e 3s vitrines comerciais, comecando
a circular pelas ruas. Duas em cada frés mulheres presertes no vemissage do
MoMA vestiam imitag8es das pinturas expostas na ocasifo.

Os artistas, embora freqiientando as escolas, foram se desenvoivendo em gerat
fora delas, observande a obra de outros artistas e frocando experiéncias com eles.
As escolas iam se tornando miclecs de constituicdo de um habitus artistico, de
formagdo de um novo pablico para as artes. Nos Estados Unidos, no final dos anos
30, com excegfo de ceniros avangados como Black Mountain College, em Yale,

nas universidades e na escolas de arte predominava um expressionismo abstrato

* Denise René, op. cit,, p.93.
* Tom Wolfe, A palayra pintada , op. cit., .96.
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academizado, que acabou convertendo a tendéncia numa espécie de pintura de
género™ . Eva Hesse (1936-1970), uma das pioneiras a romper com 0§ suportes,
desenvolvendo enormes formas em trés dimensdes, observa que s6 iniciou suas
pesquisas, ap6s sair da universidade. Em sua primeira exposicio, em 1961,
mostrou pinturas expressionistas abstratas'® .

No infcio do anos 60, a populac3o de artistas ampliava e o ethos da
modemidade , o exercicio da liberdade - que se manifesta na combinaglio e na
escolha das referéncias - ia sendo assimilado. Os artistas percebiam, que apesar do
solo comum, a atividade artistica no mundo contemporéneo era uma viagem
solitaria - de acordo com Eva Hesse acontecia como um processo e ndo como um
programa. Enfre uma pluralidade de fradicSes visuais disponiveis - artisticas e nfo
artististas - , pautavam-se, na construgfio das obras, pelo eixo interior, desprezando
as imposicles externas. A autoria permanecia a marca do artista, embora 1a
aparecessem 0s que comegavam a questiona-a.

Os artistas da Pop-art construfram suas obras a partir de outras vitrines, as da
Cultura de massa. A maior parte cresceu em familias pobres ou de classe média
baixa, sem habitus de cultura artistica, despertando para suas vocagSes mobilizados
pela visualidade pop que os cercava, na época dominada pelas revistas em
quadrinhos (comics), outdoors, idolos da inddsfria cultural nas capasg das revistas e

produtos de consumo de massa circulando em embkalagens coloridas. Cada um

% Ver iiving Sandler, Le Triomphe de L’Art Americain - Les annds soixanfe, tomo 2, Paris, Editions
Camré, 1990,

"% Eva Hesse, entrevista com Cindy Nemser, 1970, reproduzida em Ellen H. Johnson, American Arfists
- 1 fo 1980., New Yoik, Harper & Row, 1982, p.189,
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viveu esta atimosfera a sua maneira, combinando-a com oufras referéncias refiradas
de uma pluralidade de universos diferentes. Robert Rauschenberg cresceu em Port

Arthur no Texas, neto de um meédico imigrante, de Berlim, e uma India Cherokes.
Port Arthur néio era nenhum centro cultural: por orquestra sinfdnica, havia
uma vitrola automética; por museu, as histdrias em quadiinhes. O que mais
se aproximava da arte eram os cromos coloridos de santos que enfeitavam

a8s paredes da sala de estar dos Rauschenberg (toda famiiia era devoia
convicta da Igreja de Cristo local). ™’

Em19842 comegou um curse de Farmacia, que abandonou 6 meses depols.
Alistou-se na marinha norte-americana, freqlentou o hospital escola da corporacg#io,
de onde saiu como enfermeiro psiquiglrico. Até o fim da guerra frabaihou em
diversos hospitais na Califémia. Nesfe perfodo aconteceu seu primeiro encontro
com “obras de arte de verdade”, que o ievaram a querer se fransformar num pintor.

Semprs que sa the aprasentava a oporiunidade de alguns dias de folga,
...saia do sanetdrio, diigia-se para & primeira rodovia e !4 se postave,
pedindo carona para qualquer lugar. Em uma dessas viagens ... ouvid falar
no jardim de cactos da Biblioteca de Huntington, em San Marino. Fol até (&
e descobrlu que na biblicteca havia quadros, os primeires ‘guadros
verdadeifos’ que ele ja vira: ‘Pottrait of Mrs. Siddons as the Tragic Muse',
de Sir Joshua Reynolds, e ‘The Blue Boy, de Thomas Galnsborough.
Esses suaves fantasmas da cultura georgiana deixaram-no estupefacts.
Nunca, na vida, olhara para uma obra de arta como arte, e a primeira colsa
que o impressionou fol descobrir “que alguém pensara naquelas coisas e

% Robert Hughes, Arfes:, op. cit., p.3.
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as fizera. Atrés de cada uma havia um homem cuja profissfo era fazé-las.
Isso nunca me ocorrera antes.” '
Andy Warhol, filho de imigrantes checos cresceu em Forest City (Pensilvania).O

pai, Onde] Warhola, Imigrou em 1912, fol operarlo na construcfio civil e mineiro.

f

Juiia, a mie, chegou ao pals nove anos depols. Segundo Warhol:

Quando era pequeno tive trés crises de nefvos, sempre com intervalo de
um ano, ... Passava o verSio fodo na cama a ouvlr radio com a minha
boneca Chérly-McCarthy & com as minhas figurinhas de recortar, ndo
recortadas, espathadas em cima da cama e debaixo do travesselro. Como
o meu pai flcava trabathandg multas vezes longe de casa, nas minas,
praticamente nunca o vie. A minha mée lia-me coisas, da melhor maneira
que podia, com a sua pronincia checa, e ou dizia sempre ‘obrigado,
mam&@', quando ela acabava de ler Dick Tracy (historia em quadrinhos)
mesmo que nio fivesse compreendide uma Unica palavra. Sempre que
acabava uma pégina do meu &lbum de pintar, efa me dava uma barra de

chocolate Hershey. "%

Em 1942, seu pai momeu e a familia Warhola passou a viver na maior indigéncia.
Andy teve que trabathar - vendia frutas e auxiliava na decoragdo das vitrines das
grandes iojas. Terminando a escola secunddria em 45, mafriculou-se no Camegie
institute of Technology de Pittsburgo, de onda saiu em 49 como bacharel em Arles.
Nas férias frabalhava nos grandes magazines, onde travou o primeiro contato com o
que seria o tema de seu universo artistico: mundo do consumo e da publicidade,
Menino pobre, filhe de imigrantes que nfio se integraram, era fascinado pela

abundancia de mercadorias - coisas desejaveis, que caracterizavam a sociedade

"% tdem, Ibidem, p.3.

% Andy Warhol, citado em Klaus Honnet, Andy Warho - A comergializagdo dg arts, op. ci., p.12
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americana. Formado, mudou-se para Nova York, para entrar no mundo artistico e
acabou se tomando um publicitario de sucesso. Levou um tempo para construir sua
linguagem. Os primeiros quadros inteiramente pops, inspirados nos quadrinhos de
Popeye ¢ Dick Tracy foram €xpostos pela primeira vez em 1960, como parte da
decoracdo, nas vitrines da luxuosa loja de departamentos, Bowitt Teller, na 57 th
Street. Em 1962, apareceram os trabalhos Que se converteram na marca registrada
da ;?,ua autoria: as notas de dolar, a Pepsi Cola, a sopa Campbell, 0s retratos de
Marilyn Monroe - os artigos de luxo eram substituidos por objetos da culfura de
massa.

A Ameérica estabeleceu uma tradic@o, segundo a qual os consumidores
mais afortunados compram essencialmente 25 mesmas coisas que os
pobres. Quando se estd sssistindo televislo bebe-se coca-cola; sabe-se
que o presidente bebe coca-cola, Liz Taylor bebe coca-cola e, entfio a
pessoa pensa para consigo propria que também pode beber coca-cola,

{ Andy Warhal)®

O terceiro exemplo de artista pop, David Hockney (1 937), de uma geragho mais
nova, ¢ inglés e n&o norte-americano. Tem €m comum com 0s anteriores, a origem
humilde e a relagio com um ambiente visual marcade pela cultura pop.

Ans onze anos de idade decidi, na minha cabega, que queria ser artista,
mas o significado da palavra "artista’ para mim era muito vago — 0 homem
que fazia caries de Natal era um arista, 0 que pintava cartazes erg um
artista, 0 que fazia apenas letras para um cartaz €13 um artista. Qualquer
um que em seu trabalho pegasse em um pincel e pintasse aigo era um
artista. {...) Quando eu tinha onze anos, & Onica arle Que se via numa
cidade como Bradford era a arfe de pintar cartazes e lefreiros. Era assim

"% Andy Wartiol, citado em Klaus Honnet, op. cit., p2e.
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que alguém ganhava a vida como artista, pensava eu. A idéia de um artista
gastando seu tempo apenas para pintar quadros, para ele ME&smo, R&o me
ocorria realmente. E evidente que eu sabia que havia pinturas que se via
nos kivros e nas galerias, mas achava que eram feites & noite, quando os
artistas tinham acabado de pintar as tabuletas ou os cartbes de Natal, cu
seja [@ o que fosse que fizessem para ganhar & vida,'™

Ser artista para Hockney estava associado a pinfura e ao desenho. Na

f

tradicional Inglaterra, o caminho em direg30 a sua viagem particular era uma tarefa
ardua. Sem a ajuda, direta e indireta, de frés outros artistas, que apareceram no
momento certo, apontandodhe a diregio certa, pravaveimente nfo teria realizado
seu projeto, correndo o risco de ficar perdido em alguma etapa do percurso, Q
primeiro, e taivez a influéncia mais forte, foi seu pai Kenneth Hockney. A escola
local, com as aulas de arte centradas na teratura, ndo estimulava ¢ interesse do
menino em artes plasticas. Em casa era diferenta. O pai era um homem simples,
porém um amador da pintura. Trabalhava, ap6s a gueira, na reciclagem de velhas
bicicletas - as novas na ocasifio eram exportadas. Mr. Hockney depois de um
Cuidadoso trabalho de pinfura transformava-as em veiculos novos e coloridos.

..Eu costumava observélo fazendo aquic. O fascinio do pincel
mergulhande na finta, pintando, amo aquilo ainda hoje, como amava
entéo. Tem alguma coisa naguilo - acho que qualquer um que face
quadros ama aquilo. E uma coisa maravilhosa mergulhar o pincel na finta e
fazer marcas em qualquer coisa, mesmo numa biciclets, 2 sensacBo de um
pincel cheio de tinta cobrindo alguma coisa. Ainda hoje, eu poderia passar
o dia inteiro pintando uma porta de uma tnica cor.

Meu pai gostava obviamente de fazer aquele tipo de coisa. Lembro
que por volta de 1950 ele decidiu modemizar 8 casa. Comegou colando

'% David Hockney, Pictures by David Hockney  { org. Nikos Stangos), New York, Harry N. Abrams,
Inc. Publishers, 1879, p.7
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uma fotha de compensado diretamente nas portas almofadadas e depois

pintou ocascs nelas - pores-do-sol que pareciam quadros de vemiz.
Pintou fodas as porfas assim e achou que estavam maravithosas. Ele
tambeém costuma pintar cartazes um pouco. Era bem bom has letras._
Naqueia épaca, havia gente capaz de fazer letreiros com muita rapidez,

havia demanda para iss0. Os cartazes anunciando filmes eram pintados a

mao. Eu costuma ir olhar como eram feitos. Era possivel ver ainda as
marcas do pincel. Faziam-se também tabuletas para restaurantes e cafés.

Para mim, esse era o frabalho do verdadeiro artista, '™

Hockney percorreu um longo frajeto enfre o ensino de arie convencicnal,

passando pela escola de publicidade, até os 19 anos, quando foi para o Royal
College em Londres. Neste meio tempo descobriu um nove modo de fazer arte, ao
tomar conhecimento da pinfura de Picasso, através de reproducGes. Mesmo
insatisfeito com o ambiente onde se desenvolvia, prosseguiy em fremte porque a
cbra de Picasso lhe revelou uma outra altemativa além da pintura tradicional: a arte
moderna. No Royal Coliege conheceu o pintor Ron Kitaj, seu colega de classe e o
terceiro artista em seu caminho, que o ajudou a completar sua busca. Com seu
auxiiio finalmente encontrou a via que fomeceu configuracao visual ao seu projeto
interior. Kitaj era norte-americano, havia servido na guerra e estava esfudando arte
em Londres, com uma bolsa G! (formecidas pelo governo americano aos ex-
combatentes, que ndo puderam completar sua formagdo por causa do servigo
miitar).

Os artistas chegaram em Londres em 1957, quando o meio passava a ser

dominado pelo expressionismo absirate. Em 1956 a Tate Gallery organizou a

'™ David Hockney, op. cit., p.7/8.
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primeira coletiva de pintura americana, seguidas das individuais de Pollock e Rothko
€ uma nova coletiva em 589. Todo artista jovem queria ser expressionista abstrato,
Virou uma espécie de ditadura estilistica. A figuragfio - inclusive a pop-art - ficou
marginalizada. Hockney mais uma vz era tolhido em sua viagem por causa de uma
convengao, s6 que desta vez era uma convengdo “modemna”. "Entio experimentei,
fiz alguns quadros, cerca de vinte em pegas de um metro por 1,20 metros de
co&rpensado que se baseavam numa espécie de mistura de Alan Davie com
Jackson Pollock com Roger Hilton. Fiz isso durante algum tempo depois no pude
mais. Era 4rido demais para mim."'"’ Conversava com Kitaj sobre sua insafisfagsio,
enquanto observava as “estranhas” pinturas do amigo. Numa das ocasifes, o
americano lhe perguntou quais eram os temas gue o interessavam e por que razéo
nao construia suas pinturas em tomo deles.

E pensei, esta certo; é do que estou me queixando, ndo estou fazendo
nada que sais de mim mesmo. Foi assim que rompi. Comecei a pintar
aqueles temas. Mas ainda n3o tinha coragem de pintar quadros figurativos;
a idéia de quadros com figuras era considerads realmente anti-modema,
entdo minha solugfo foi usar palavras. Comecei a escrever nos quadros.
Se vocé pbe ums palavta na pintura, ela tem, de cena farma, efeito
semelhante ao da figura; ¢ um pouco de coisa humana que vocé 18
imediatamente; n8o ¢ apenas pintura. A idéia ocoireu porgque eu nfio finha
coragem de pintar uma verdadeira figura, enfo pensei, tenho de deixar
claro, entBo vou escrever 'Ganchi nesse quadro sobre Gandhi. Lembro de
gente chegando e dizendo sso é ridicufo, escrever nos quadros, sabe, é
loucura o que vocé esté fazendo'. E eu pensei, bem, é melhor, me sinto

"7 David Hockney, op. ci.,p.12.
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melhor; vocé sente como se algo estivesse saindo. E entfo Ron disse 'sim,
isso & muito mais interessante’. "%
Comecou em tomo de temas polfticos, seguiv para o mundo infantil que

aparecia através de cortinas, que acabaram se fransformande num dos motivos
recorrentes do artista - cortinas de teatro , cortinas como fundo, cortinas de ban’heiro
- Tevelando sua fixaglio pelos objetos. Progressivamente se aproximava das
referdncias que imprimiram uma dire¢fio a sua obra. “Pinto o que aprecio, guando
me apraz e onde desejo: paisagens de terras estrangeiras, pessoas belas, amor,
propaganda e incidentes relevantes (da minha prépria vida).”®

Em 1863 mudou-se para os Estados Unidos, atraldo pelo universo material da
cuitura 'pop-americana, replefo de banheiros, chuveiros, esguichos, piscinas, jardins.
Fixou-se em Los Angeles, fascinado pelas vias expressas, pela praia, o sol, os
motéis e as mansdes dos colecionadores de arte, transformando tudo isso em
objefo de vdrias séries de pinturas. Ali construiu sua casa, que decorou inspirado na
Casa de seu pai. Como ele, foi recriando , com seu pincel e suas cores, cada quarto,
cada porta, cada canto, até transformar a casa toda numa imensa pintura-ambiente
de David Hockney.

Rabert Rauschenberg, Andy Warhol, David Hockney cresceram na fradicio
publicitaria dos outdoors e das capas de revista, que observava alguns
enquadramentos artisticos tradicionais, numa época dominada pela reproducio da

imagem fixa, pelo fempo congelado no instante. Emergiram como artistas em plena

"% \dem, ibidem,p.12.

% David Hockney, citado em Lawrence Alloway, “ O desenvolvimento da Pop-art britanica” , em 4_Arfe
Pop (org. Lucy Lippasd), p. 70.
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era da televissdo, defrontando-se com novas referéncias visuais e tempo-espaciais.
Até entao a publicidade frazia uma marca local, embora alguns produtos como o
sabonete Lever e a Coca-Cola fivessem uma circulacio mundial. Os filmes de
cinema também circulavam pele mundo, mas s6 interferiam na visualidade cofidiana
das pessoas como imagens congeladas nos cartazes e nas bancas de revista. ©
cinema seguia a antiga tradicio do concerto, uma experiéncia de sala fachada''®
que; refira os individuos do circuite do dia-a-dia e n3o se mistura com ele. Edgar
Morin observa que “entre a destruicBio dos quadros objetivos do cinematégrafo e o
seu restabelecimente, operadoe pelo espectador de cinema, ha um hiato infinitesimai,
Atraves desse buraco de aguiha toda caravana méagica foi passando e infroduzindo,
por contrabando, o 6pic do mundo ireal.”'! Quando as luzes se acendem , como
num sonho, tudo retorma como antes.

A televisdo é responsavel pela introdu¢io de componentes inteiramente
novos, Afravée dela um fluxo constante de imagens em movimento passam a
integrar o universo doméstico habitado até ent3o apenas por objetos inanimados. A
cultura televisiva - principalmente para as criangas que cresceram em seu interior -
maodlificou as referéncias visuais do dia-a-dia, se misturande com ele, e criou uma
nova relagdo tempo-espacial. Concrefiza no plano cotidiano das pessoas a
eliminacio das fronteiras que separam o préximo do distante, uma experiéncia

visual que até entdic 6 existia virtualmente, nas pinfuras dos artistas modemos.

"®Sobre a experiéncia do concerto ver Maurice Halbwachs, “La mémoire collective chez les
musiciens”, La Memoire Coflective, Paris, PUF, 1068,

""" Edgar Morin,O cinema ot o homem imaginério , Lisbea, Meraes Editores, 1970, p. 180,
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Quando os impressionistas eliminaram os contornos que demarcavam as figuras na
pintura, rompendo com as regras da perspectiva classica, estas passaram a se
confundir com o fundo, numa realidade pictérica onde todos os elementos convivem
ne mesmo plano. A televisio transformou esto experiéncia puramente estélica num
fato corrente, vivenciado por um namero cada vez maior de pessoas.

A era Kennedy, no inicio dos anos 60, assinalou um perlodo de grandes
transfonnaqﬁes do veiculo televisivo. Na campanha presidencial, John Kennedy
utilizou principalmente o radio para veicular suas mensagens. Mas o debate énfre
Nixon e Kennedy foi o primeiro da histéria a ser ftelevisionado e assistido
simultaneamente por toda nag&o. No inicio de 1961, a posse do novo presidente foi
transmitida , ainda em preto e branco, em cadeia nacional. Em 1962 era langado o
primeiro satélite de telecomunicagBes, o Testar, ligando os Estados Unidos a
Europa’™. No final de 1963 a Europa e a América do Norte assistiam, ao vivo e 3
cores, .0 enterro do presidente norte-americanc, Em julho de 1969, o Japlic e o
Brasil, j& integrados na rede, puderam acompanhar pela televis%o, o instante em
que o homem pisava pela primeira vez na lua. Neste periodo a informatica se
encontrava em plena expans#io, mas ainda distante da esfera domésfica.

Entre os artistas que citamos, apenas Warhol dialogou com a nova atmosfera
visual, procurando incorporar o seu ritmo. Rauschenberg dialogava com o
moderrismo e a histéria da pintura, Hockney era um pintor - embora, recomresse a

flOVOS recursos, como a tinta acrilica de facil $ecagem - permanecia, a moda dos

"2 Ver Armand Mattetard, A Comunicagdp Mundy, op. cit.
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contermporaneos, ligado ac tempo clissico da pintura, que certamente ndo era mais
0 mesmo da epoca de Rembrant.

A publicidade era dominada pela obsessfio do fempo curto, que se
intensificou na era da televisZo, com a linguagem comercial se tornando cada vez
mais sintética. Esta nova frequéncia estava sintonizada com o novo modo de viver
das pessoas, e por esta razdo extrapolava sua esfara de producdo especifica,
dis;eminando—se para oufrag formas cufiurais, Segundo José Mario Ortiz Ramos,
“Richard Hoggart ja se preocupava com isso na Inglaterra dos anos 50, apontando a
'ﬁ'agmentagso caracteristica das publicag8es da Imprensa, preocupado com o
publico que iria ‘perdendo gradualmente o flego para leftura’ . preferindo textos
curtos o simplicaficados. Moggart j& captava também a influéncia da publicidade:
“Os publicitarios copiam e intensificam tals processos : ‘N&o & possivel reter a
atengédo do leitor por mais de um minuto de cada vez, E precise que, nesse minuto,
o leftor apanhe tudo aquilo que voce lhe quer dizer, {...) Curto, desconexo e
excitante.” Eram normas publicitdrias que assustavam ¢ aufor e que irfam se
agudizar nas décadas seguintes.”' '

A linguagem publicitaria foi produte das transformac@es sociais emergentes
nos anos €0, marcada pelo crescimente acelerado da populacdc e do publico
consumidor. Entre 1950 e 1990 a populacdio planetédria triplicou, passando de 2
bilhGes de habitantes para & bilhdes. Em consequéncia, os meios de comunicacio

se diversificaram e expandiram, e as linguagens fiveram que ser recriadas para

" José Mario Ortiz Ramos, Tefevisdo, Publicidade e Cultura de Massa . Petrdpolis, Vozes, 1995,

pA19120.
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fazer frente aos desafios colocados pela nova realidade. Em Warho! o uso da
fotografia, da fragmentacao e da repeticio exaustiva de imagens correntes na midia
revela uma sensibilidade aguda do universo, onde o exceseo perverte a percepgiio,
aneslesia o espectador, e a0 mesmo tempo que constrsi a imagem, destr6i a
experiéncia e o personagem. A midia dos anos 60 era primitiva e voraz, quando,
vampinizando, ndo devorava os idolos que construia, transformava-os em presas
féc;is de uma nova espécie de demente que procurava sobreviver, vencendo o
anonimato. Em 1962 comecou a série de refratos de Marilyn Monroa.

Ele reforcava o cardter de mascara dos rosios representados, eliminando
tambeém os dtimos vestigios de individualidade, que a pose do modelo
permitia. Transformou retratos fotograficos estereotipados, que nfo séo
mais do que um simulacro de individualidade, em fcones resplandecentes
de uma era fmpia, destacou a imagem do seu detentor, para fazer dela
uma mascara por detrds de qual podiam esconder-se os anseios e oS
receios da consciéncia coletiva, uma méscara de superficie pura. Na obra
de Andy warhol, a superficie parece de facto um abismo e ndo deve ser
confundida com superficialidade. “Apetece mais beijar as pessoas, quando
ndo estio maquiadas. Os labips de Marilyn n8o despertavam interesse
para ser beijadas, mas sim para ser fotografados.” (Warhol) {...) “O que
empurrou Marilyn Monroe para a morte foi precisamente este beijo dingido
a tode mundo que Warho! imortaiizou, a sua obrigagdo de permanecer
sempre uma imutével marca registrada."(Wemer Spie) "™

A morte rondava a obra, a vida e as obras de Warhol. Em 1964 uma mulher
invadiu & Factory e disparou uma pistola sobre o retratos de Marilyn Monroe. Em 3

de junho de 1968, Valerie Solanis, tnico membro da Society for Cutting Up Men,

" Em Kiaus Honnef , Andy Warhol, op. cit., p.58 e 61.
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atirou com um revoiver no artista, ferindo-o gravemente. Warhol confessou que se
sentia “constantemente atormentado com a idéia de que , quando os loucos fazem
qualguer coisa, eles irfic fazé-a novamente... Em 1968 fui afingido a tiro; é um fato
de 1968, Mas aflige-me a iiéia: Serd que nos anos 70, alguém desejara repetir
estes tiros? Eis uma outra maneira de ser fa.”(Warhol)'*> Obsecado com 2 idéia da
morte @ da violéncia contemporanea, em 1982 realizou uma série de serigrafias
sot;re tela em tomo do revélver.

O personagem do conto “O Erostrato”, de Jean-Paul Sarfre ja anunciava a
émergéncia deste impulso destruidor na sociedade de massas, que nasce como
uma crise de identidade, recurso desesperado Que aiguns acionaram para nAo se
perderem no anonimato.

Quando desci & rua, sentia em meu corpa uma forga estranha. Tinha junto
a mim meu revilver, essa coisa que explode e faz barutho. Mas néo era
mais nele que punha minha Segwanca, era em mim, eu era um ser da
especie dos revilveres, dos petardos e das bombas. Eu também, um dis,
no fim da minha vida obscura, explodiria e iluminaria o mundo com uma
chama viclenta e fugez como um clarBo de magnésio. !

Antes de descobrir esta esiratégia, o personagem se mantinha isolado,
sempre que possivel no alto de seu apartamento, protegido por uma superioridade

de posi¢do, evitando sair & rua onde se sentia sufocado: “Quando se estd na

% idem, Ibidem, p.82.
Y8 Jean-Paul Sartre, “O Erostrato”, O Murp , Rio de janeiro, Civilizag4o brasileira, 1965, p.6o.



347

mesma altura dos homens & muito difici considerd-Hos como formigas; eles

esbarram "

E preciso ver os homens do alto. ... Eles cuidam da fachada, 3s vezes dos
fundos, mas todos os efeitos sfio calcuiados paia espectadores de um
metio e setenta. Quem Jamais refletiu sobre g formato do chapéu-coco
visto de um sexto andar? Eles n8o pensam em defender as espaduas e 08
cranios com céres vivas e tecidos vistosos, No sabem combater este
grande inimigo do humano: a perspectiva de alto parg baixo. Eu me
debrucava a 1ir; afinal onde estava esta famosa ‘estaclio verfical' de que
eram tho orguthosos? Esmagavam contra a calgada e duas longas pernas
meijo rastejantes salam de sob as espgduas. '

O olhar do alto, de sobrevéo, foi uma conquista da modemnidade. Embora no

munde antigo j& houvessem forres e mirantes, a perspectiva ciassica n3o permitia
Que a imagem do ser humano fosse avitada pela deformac3o de uma visdo
consfruida de cima. A ruptura com as regras classicas, a imeveréncia dos
caricaturistas, os grandes edificios, o advemto do baldo ¢ depois do avido,
tfransformaram o olhar de sobrevBo num exercicio corrente entre os artistas

modemos '1°

. No final dos anos 60, uma nova geragdo, através das janelas dos
avifes e folografias aéreas, descobriu uma nova maneira de fazer arte, que
réCuperava ao mesmo tempo o sentido de totalidade e de imensid3o. Era uma outra
calegoria de artistas que, em vez de produzir objetos, criava imagens e gensagles,
Eram paisagistas. Concebiam do alto dos avides a helicopteros, cbras construfdas

para serem vistas do alto de aviBes e helicopteros. instalacOes pereclveis, que

Y Idem, Ibidem, p.62.
% \dem, tbidem, p.61.

"% Ver Kirk Vamedoe, Au mépris dos régles , op. Git..
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fimavam e fotografavam. Depois exibiam esta documentaclo nos museus, nas
galerias e nas ruas. Estes artistas, apareceram por volta de 1968, e por
estabelecerem um didloge com a natureza, ficaram identificados com a tendéncia
~unhecida como Earth Art (Arte da Terra). ‘

Seus frabalhos estabeleciam uma conex3io direta com o meio-ambiente
natural, transformado em objeto e matéria prima da obra. “Robert Smitheon {(1838-
19;3), que morreu {ao jovem e cruelmente num desastre de avido, enquanto
frabalhava em seu Amarillo Ramp, preferia construir suas instalacSes em areas que
$e encontravam amuinadas ou deterioradas, reciclando-as virtualmente, como em
seu famoso Spiral Jetty (ver ilustracio) em Great Salt Lake, Utah."'?® Entre 1969 e
1870, Smithson devolveu dignidade & beleza a um espaco destruido pela
exploraglo industriai, através da construcdo de uma gigantesca aspiral, feita para
ser vista de cima - que hoje nfio existe mais - cujas linhas nos sugerem tragados
lunares ou ainda antigos desenhos pré-incaicos, realizados na regisio de Nazca,'?'
Q trabalho envolveu duas efapas cruciais, a realizagdo e g flmagem. A propésito
da primeira delas Smithson cbserva:

O lugar era uma rotativa que se fechava numa imensa rotundidade. Do
espago giratdrio emergia @ possibiidade do Spiral Jetty. A escala do Spiral
Jetty tende a flutuar, dependendo de onde o observador se encontre. O
tamanho detemmina um objeto, mas a escals determina a arte. Uma
rachadura na parede, se vista em termos de escala, ndo de tamanho,
poderia ser chamada de o Grand Canyon. Uma sala poderia assumir a
imensidade do sistema solar. A escala depende da nossa capacidade de

" Ellen H. Johnson, American Artists on Art - from 1940 to 1980, op. cit., p.169.

! Ver Kir vamedoe, op. cit.
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estar consciente das realidades da peicepgdo. (...) O crescimento em um
cristal avanga em tomo de um ponto de desiocamento, 2 maneira de um
parafuso. O Spiral Jefty poderia ser considerado uma camada dentro do
espiralante arranjo dos atomos de um cristal, aumentado trihSes de
vezes_m

!

A filmagem, realizada pelo proprio artista, denfro de um helicéptero, num
clima de miragem, remetia as vezes 3 van Gogh, outras vezes a Jackson Pollock.

Seguinde os passos da espiral, retornamos as nossas origens, de volta a
um protoplasme polpudo, um olho flutuante numa oceanc antediluviano.
Nes encostas de Rozal Point fechel meus ofhos ¢ 0 5ol queimava rubro
através de minhas pélpebras. Abri-os e o Great Salt Lake (Grande Lago
Selgado) estava misturando listras escariates. Minha visSio estava saturada
pela cor de algas vermelhas circulando no centro do fago. {...) Meus clhos
tormnaram-se cémaras de combustdo revolvendo globos de sangue
chamejando 4 luz do sol Tudo estava envoito numa cromosfera
flamejante; pensel em Eves in the Heat de Jackson Poflock. Havia borrifos
de sangue redemoinhando na incandescéncia da energia solar. Meu filme
terminaria com insolagfo. A percepcio era nauseante, o estdmago se
revirava.

A disjungdo operando entre realidade e filme nes canduz @ uma percepcao
da ruptura cosmica.'®

Com ot anos, as matrizes se mulliplicaram e os artigtas merguthados na
realidade de seu tempe, continuam buscando, cada qual a sua maneira, uma
esfrada para construir a sua viagem. Tanto faz se ele segue uma rota espacial, ou

5@ seu espaco esta confinado enfre quatro paredes, viajando & roda de seu quarto.

22 pobert Smithson, “The Spiral Jetty”, reproduzido em American artists on art op. cit,, p.172
" 1dem , Ibidem, p.175.
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Se entendemos a ligdo de Richard Smithson, sahemos que toda arte envolve uma
questdo de sensibilidade em relacdo a escala, e que dentro de um quarto podemos
descobrir a imensiddo do sistema solar. Algumas mafrizes s30 a-temporais, oufras
estdo intimamente ligadas com transformagbes mecénicas ou tecnologicas, que
produzem novas formas de percepcdo. A partir da década de 1870, com as viagens
espaciais, as transmissfes via salélite, e a consolidagio da cultura audiovisual
eléérﬁnica, a realidade visual se modificou ainda mais. José Mario Ortiz Ramos
revela que a articulacdo do universo televisivo com a publicidade criou uma nova
escala tempo-espacial.

Na televisdo, arficulada com a publicidade, teremos como caracteristica
definidora a composiciio por pequenos segmentos, sendo gue a ficglo
que compbe o fluxo televisive tembém deve ter uma estrutura com
subdivisbes em blocos. (...) Nas serializagbes ficcionais da Tv é patente o
imperio desse tempo curto potencializado pela publicidade. as mudancas e
as regras séo internacionais. Como coloca o produtor de séries para a
televis3o americanz Quinn Martin, ... ‘Com o advento da velocidade
crescente dos comerciais e da velocidade da sociedade, eu rodo dez,
doze, quatorze paginas a mais para obter hoje os mesmos cingienta
minutos do passado. Entfio, vocé acaba tende um esiilo diferente. Nés
usavamos fusbes antes, usamos cotles secos agora. Nos vamos direto ao
meio das cenas. vocé ndo pode deixar as pessosas se aborrecerem hoje.'

E importante ressaltar que ocorreu na década de 70 uma mudanca na
prépria forma dos comerciais, quando passaram definitivamente de um
minuto para os trinta segundos, acarretanda um passo adiante na seduc8o
pela velocidade das imagens. Um montador americano sintetiza a afteragfo
dos comerciais ( ... ) * Alualmente a nova técnica bésica é o comercial
vinheta. Na minha opinifio & uma abordagem préxima do filme cléssico, j&
que nBo ha dialogos, e a énfase do estilc é no visual O principal no
comercial vinheta € que vocé pode concentrar nele muita informacao. Eles
s2o um maravilhoso meio para empacotar informagdes: todas aquelas
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cenas e emoglies - corta, corta, corfa.’ Roberto Duailibi chama de ‘filme-
gesto’ os comerciais onde a ‘agBo’ & maijs importante que o texto, e
assinala que s&o comesciais de uma geracéio ia criada pela TV, lembrando
ginda as inovaghes presentes nos filmes dos Beatles, dirigidos por Richard
Lester nos anos 60, hem como as influéncias das histérias em

f

quadrtinhos. '

Ligado a estas ftransformagBes ocorre um outro fendmeno, tomando as
reiggﬁes entre o préximo e o distante, o local e o longinquo, cada vez mais fluidas.
As referéncias ficam emaranhadas como no jogo de associagBes do personagem
de Paut Auster, em O Paldcio da Lua : “Um pensamento puxava o outro , em
aspiral, formando massas cada vez maiores de associagbes... . os paralelos entre
Colombo e os asfronautas. A descoberta da América como resultado do fracasso
em se chegar a China; comida chinesa ¢ o meu estdmago vazio, ... o0 Qeste, a
guerra contra os Indios; & guerra no Vieina:... E assim por diante indefinidamente.”
Cabe a cada artista, de posse de seu eixo, encontrar seu fio condutor no interior
deste mar de indicios.

No infclo dos anos 80 despontou um novo segmento de artistas formado
dentro do circuito, predominantemente visual, da televisdo, que apresentavam em
comum uma fendéncla & figuraciio expressiva e um resgate dos suportes
fradicionals - as telas e os pincéis -, revelando que as vanguardas nfio haviam
etterrado a pintura. Escolhemos enfocar Robert Longo, um artista que encontrou a
direcio de sua viagem particular hum mundo muito distante da vitrine de Mary

Cassat, no video da televisZo. Nasceu em Nova York em 1 854 e passou a Infancia

" José Mario Ortiz Ramos,

388 . op. cit., p.120, 121 & 122,
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em Long istand. Pelo fato de ser disléxico, e nfo conseguir ler, desenvoiveu uma
relagao com o ambiente orientada no sentido visual. Passava horas a fio assistindo
TV e desenhando o que via ali. Embora nfo pudesse ler as horas num relégio ou
fazer um nd, desenhava com perfeicdo u1 gladiador do filme Spartacus op um

jogador de futebol.

Nunca vivi a realidade. nunca estava afi. Comecei a perceber que o Gnico
meio de poder viver na realidade, era criar a realidade. Seria perfeito se na
TV estivessem passando um filme feifo por mim, que no siéreo se fizesse
OUVIT uma musica por mim composta e na parede estivesse pendurado um
quadro por mim pintado. Daria gualquer coisa para estar em um lugar onde
eu vivesse em um mundo totalmente fabricado. (Robert {ongo)'®

Longo, com suas pinturas, segundo Klaus Honnef""a, criou um monstro que

parece ter escapado de Guerra nas estrelas de George Lucas, para encamar suas

visbes intuitivas de horror numa espécie de combinaggio de “Boccioni e Hollywood™.
Operando através de vérias midias - pintura, escultura, desenho, cinema, artes
graficas, arte corporal, musica - procura com seus trabathos produzir um impacto no
espectador. Em seu atelié em Nova York atua - com a ajuda dos assistentes -
paralelamnente na execugdo de grandes pinturas, no planejamento das obras futuras,
e ocasionaimente produzindo video-clips e rofeiros cinematograficos. Enquanto
trabalha mantém quatro aparelhos de TV sempre ligados - “costumam ser minhas

janelas™ junto com um aparetho de som em pleno funcionamento.

'** Robert Longo, citado em Lynn Hirschberg * Os Quatro Cavaleiros do Apocalipse” (Squire, margo
1987), reproduzido em Arle_em Séo Paulo , no. 37, p.33.

"% Kiaus Honnef, L'Art contemporain, Coldnia, Benedikt Taschen, 1992, p.150.



Robert Longo, “Now Everybody”, {1982/1983).
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Habituade com o universo visual Contemporaneo, tenta arrancar as pessoas
da poluicio de mensagens visuais concormentes, que as assaltam cotidianamente, e
captar sua atengdo. Observa que sey objetivo é “a criaglio de obras de arte capazes
de ser competitivas em relacsio 2 televisdo, o cinema e a imprensa escrita."’f’ Os
temas de suas obras s%o o poder € a violéncia: a violéncia das guerras e das ruas, e
o poder dos grupos econdmicos que as produzem. A sua estratégia & impactar,
chdiar. “No cinema - observa - os grandes momentos de impacto s#io os de sexo e
0s que mosfram a forma pela qual as pessoas morem. Por uma forma esdnixula,
Hitler foi o malor criador de filmes cinematograficos que Jamals exstiu. Montoy a
Segunda Guerra Mundial.""’Robert Longo & também um novo tipo de
personalidade artistica: estrela, individualista, independente, mas ao mesmeo tempo,
4 sua maneira, um artista engajado, que procura atingir o espectador para coptado
para sua vis@o. Recorre a técnicas originais para encenar suas grandes pinturas. Na
Exposi¢io Homens da Cidade, que o projetou em 1881,

‘08 guadros mostravam homens e mulheres vestidos com roupas
fepresentando algo entre uniformes de negécios e uniformes de
frquentedores de clubes, tomando estranhas posigdes espasmodicas.
Podiam estar dangando ou se contorcendo de dor - algumas figuras
pereciam fer scabado de ser mortas a tiros, Longo criou esta sére
folografande - e em seguida desenhando - seus amigos enquanto Jhes
alirava pedras e bolas de ténig. '

"7 Rabert Longo, citado em Kiaus Honnef, op. cit.,p.150.
" Robert Longo, citado em Are em Sdo Paylo no.37 ,op. cit,, p.40.
2 Lynn Hirschberg, Arte em Sag Paulo, no. 37, op. cit.,p.4D,
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A repercussdo foi tal que, alguns meses mais tarde, as ruas de Nova York
estavam repietas de um novo outdoor publicitario - um anuncio de modas - onde os
modelos reproduziam a atmosfera, com a mesma cenografia da série de telas
Homens na Cidade. Reeditando o feiffo da Op-art - na ocasifio uma experiéncia
isolada - nos anos 80 as artes plasticas vi3o ganhando um espaco na midia |
ocupando as ruas e interagindo com as outras interferéncias visuais. Finaimente um
projeto modemo se concretizava com a arte invadindo o cofidiano. As novas
geragles ndo precisavam mais das viltines - os sinais, os indicios, os rofeiros da
arte por fazer estavam em todos os lugares. Espalhados pelos quatro cantos do
mundo, nas cidades, nos campoé, nos quartos fechados. Os novos artistas tinham

apenas que olhar em forno e descaobri-os.



Capitulo § - Globalizaciio e Cultura de Mercado.

“* { am Interested In transformation, change, revolution -
transforming chaos, through movement, into new order.”

JOSEPH BEUYS

“A passagem de um tempo para outro, de um momento para oufro se dé pela
fragmentag8o. A totalldade sé se torne outra através da fragmentag8o. Fragmenta
para construir outra coisa. Ento ao invés de nos subordinarmos a idéia de pés-
modemidade como fragmentadora, deverfamos concebé-la como um outro
momento de construgéo.”

MILTON SANTOS, Mamem no.2.



Arte moderna x arte pés-moderna.

“.. ndo se pode continuar mals a fazer pintura a bleo que, de quatrocentos
ou ginhentos anos de existéncla, ndo tem nenuma razéo de permanecer
ne dominio da eternidade (...). O quadro estd morto no momento e por uns
bons 50 au 100 anos. A menos que ele volte: néo se sabe por gue, mas
ndo existe nenhuma razfio. S#o oferecidos acs artistas novos melos,
novas cores, novos recursos de iluminagio: 0 mundo modemo vem
chegando e se impondo, mesmo na pintura. Ela forga as coisas a mudar
naturalmente, normalmente. *

MARCEL DUCHAMP.
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Arte Moderna x Arte Pés-moderna.

A pintura esta morta. Viva a pintural Praticamente enterrada nos anos 60, a
pintura renasce poderosa na virada para os anos 80, frazendo vigibilidade a novos
grupos de artistas e rompendo o monopdlio da eiite de vanguarda “chique” nova-
forquina. A primeira express3o da globalizac3o nas artes pldsticas, despontou
atraves de veliculos anacrdnicos no circuito de vanguarda: a pintura, a figuragfio e a
expressdc. O mundo novo tinha uma ‘cara’, mas parecia antiga. Assumindo
diferentes configuragbes, uma linguagem analoga emerge simultaneamente em
diversos pélos do planeta e .em universos sociais distintos. Tinhamos um solo
comum, formado por um mosaico de referéncias que cada produtor ou segmento
frabathava a sua maneira.

Produzindo sob a perspectiva do fim do milénio, do interior de uma realidade
em globalizagdo, os novos artistas partiihavam uma experiéncia que os descolava
do contexto anterior. N&o havia continuidade entre eles e as vanguardas dos anos
60 e 70. Mesmo porque, para a maior parte da critica de vanguarda, n%o havia
inovacdo estética ho que faziam, o que viam ara confusio e desordem, encobrindo
um retomo a ordem’. Retomavam veihas linguagens de uma forma que todos

ertendiam, rompendo o segredo, uma das eslratégias de distingdo do campo. Outra

! Ver Robert Hughes, em miatéria com chamada na capa da revista Time , no.21, junho 17, 1985,
entitulada * Careerism and Hype Amidst the Image Haze - American painters of the * 80 are buffeted by
cultural inflation.”
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fransgressfio: foram identificados a0 mesmo tempo pelo campo ¢ pela sociedade;
ndo foram descobertos, viesram a tona e tomaram conta da cena.

A nova arte circulava pintada sobre os vagfes do mefro de Nova York, nas
felas penduradas em galerias, museus, ateliés e sobre os muros em diferentes
cidades do planeta. Artistas que ndo se conheciam e habitavam mundos distantes
enqpniravam-se ligados por uma linguagemn comum. A autoria era muito
diversificada. Pintores nascidos em Parig, Londres, Madrid, S8o Paulo, Rio de
Janeiro e Belém do Para, Mildo, Buenos Aires, enfre outros, mas principalmente em
Berlim e Nova York. Alguns eram até entdo marginaie, como Malcon Morley
{Londres, 1931, vive em Nova Yark), que comegou a pintar na cadeia, e Jean-Pletra
Basquiat (1960-1986), jovem negro de origem haitiana, crescido no submundo de
Nova York. QOutros, eram grupos ou pessoas, geraimente de regides metropolitanas
petiféricas, que se identificavamn como Fab § ou Tak/ 183. OQu entdo, apenas
andnimos. Nao era a arte invadindo as ruas - como queria Jackson Pollock - mas a
arte brotando das ruas. Os limites entre alta cultura e baixa cultura estavam
horrados. A elite formada nas universidades mergulhava pa cultura de rnassa,
enquanto os pintores dos vagles de metrd de Nova York citavam Andy Warhol.

Uniam figuracdo e semtimenio - heresia pura. N3¢ era vanguarda, néo era
arte modemna; para muitos, ndo era nem arte, A maioria nAo percebeu que as
antigas fronteiras haviam caido por terra, e ali comegava uma nova histéria, com
uma nova arte. N@c mais vanguarda, transvanguarda. N80 mais modema, pds-
modemna. Nas artes plasticas ¢ debate comegou em 1981, em tomo da producdo
desses artistas. A globalizagdo comegou em clima de unidade - que aiguns

compreendaram como um retomo aos movimentos - mas se desenvolveu
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consolidando a segmentago. A dissolugio da separacac enfre o préximo e o
distante anunciada na obra dos gravadores japoneses e dos pintores
impressionistas, se convertia em realidade social numa atmosfera de extrema
tens&o. N&o foi por acaso que tudo aconteceu em clima de terrorismo imternacional.
O DEBATE

Nas artes plasticas a globalizagfo das linguagens e a desterritorializacio da
producdo comegam a se fazer senfir na virada da década de 1970 para 1980. Em
tomo desta nova condigdo se desenvolve na o debate entre modemidade e pés-
modemidade. O primeiro texto tratando da condicsio pés-modema, no sentido mais
amplo da cultura e da socledade, & do fiésofo francés Jean-Francols Lyotard, Q

Pés-modemo, publicado em 1979. Lyotard pensa a questiio a partir do saber, mas

como produto de wma mudanga societdria, ligada a emergéncia da sociedade pos-
industnal. “.... a muitiplicagio de maquinas informacionais afeta e afetara a
circulago dos conhecimentos, do mesmo modo que ¢ desenvolvimento dos meios
de circulagdo dos homens (fransportes) , dos sons e, em seguida das imagens
(medig)o fezx™ No decomer da reflexSo aponta caracterfsticas do universo

globalizado que se constitul,.

...08 antigos pdlos de atraco formados pelos Estados-nagbes, os partidos,
os profissionais, as instituiches e as tradicdes historicas perdem seu
atrativo.E eles nfio parecem dever ser substituidos, pelo menos na escala
que lhes ¢ propria. (...) As “identificagBes” com os grandes nomes, col 0s
herdis da historia atual, se tornam mais dificeis. N80 ¢ entusiasmante
consagrac-se a gicancar a Alemanha, como o presidente francés parece
oferecer como finalidade de vida a seus compatriotas. Pols ndo se trata de

? Frangols Lyotard, O Pgs-Medeme, Rio de Janeiro Jogé Olympio, 1988, p. 4.
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uma finalidade de vida. Esta ¢ deixada & difigéncia de cada cidad8o. Cads
qual € entregue a st mesmo. E cada qual sabe que este s/ mesmo ¢ muito

potico.®
Um dos dilemas da globalizacfio foi captado. Vivemos num mundo cada ver

mais integrado, mas numa infegracfio de referéncias estiihacadas, cujo conjunto
ndo funciona em termos de totalidade, como matriz para construgSo das
identidades. Esta leltura val ao encontro da visio de Jurgen Habermas, quando
observa ndo ser mais possivel a emergéncia de uma identidade coletiva na
socledade do fim do século. Se antes a identidade ers dada pela relagio de
pertencimento® | hoje ela se efetiva nas relacbes diferenciadas que os sujeitos
estabelecem com o mundo vivido, reguiada pela competéneia interativa acumulada
por cada um. A qualidade dessas relagSes val implicar em diferentes nivels de
identidade individual® . Partiihamos o espaco do mundo vivido, mas o fazemos de
forma diferenclada.

No meio artistico o tema modemidade ¥ pds-modemidade suscitou uma série
de debates, todos envoivendo uma disputa pelo controle da Ideologia da vanguarda
dominante e das posicBes chaves no Interior do campo. Os representantes do poder

estabelecido defendlam o modemismo® e as faccbes emergentes a poés-

* FLyotard, op. ., p.28/29.

alemilo foi

5 Jurglen Habermas, " Desenvovimento
i isidrico, op. cit. , e Théorie de

% Como os citicos: Clement Greenberg, “Modem and Postmodem” Arfs_Magazine, 54, 1880; Hilton
Kramer * Posimodeny:Art and Culture in the 1880s", The New Criterion, 11, 1982.; ou living Sandler, *
Modermism, Revisionism, Pluralism, and Post-Modernism”, Arf Journal 40, 1960,
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modemidade’ . Ao conirdric do campe da arquitetura, onde dominava soberano o
International Sryle,8 no campo das artes plasticas, pela sua especificidade, o
debate foi mais complexo e afravessado por ambiglidades. A vanguarda
contemporanea se fundava nas inovacdes, mas ¢ seu circutto t3o resfrite, se
transformou numa limitagdo. Seu cardter normativo derivava principalmente da
incapacidade para assimilar a expansic da populagio de artistas inovadores o a
multiplicacio das tendéncias em curso. Na verdade, 05 primeiros debates surgiram
no campo, em fomo de lutas internas, ndio chegando a colocar sua situacdo em
xeque.

Q primeiro texto a tratar das novas expressbeg artisticas, que curiosamente
nio recorria & confraposicdo modemo e pds-modemo, nasceu dentro do campo e
colocava em questdoc a hegemonia norte-americana e o predominio fotal de seus
artistas no circuito. Atacava diretamente a ideclogia que sustentava o campo, que
n3o era o modemiemo, mas a vanguarda, contrapondo a ela um movimento mais
ampio, a Trans-vanguarda.

A arte da ultima geraclio opera na drea da Trans-vanguarda, onde &
inguagem & considerada um [nstrumento de mudanca, da passagem de
um trabaiho para outro fim, de um esfiio para outro. Se aceltarmos a Idéla
que a vanguarda dos Oiimos vinte ou trinta anos se desenvolveu nas linhas

7 Come Kim Lavin (critico do Vilage Voics ) * Farewall to Modernism™ Arfs , 54, 1979, ou Rosalind
Krauss, professora de Histérla da Arte da Hunter Collegs, antiga colaboradera da revista Arf Forum -
que serla equivalents A asquerda no campo nova-lorquine-e fundadora da revista académica Oofobar, ©
The ariginality of Avant-Garde”, escrito em 1881, publicado em Rosalind Krauss The Originaly of the
Avant-Garda and other Modemist Myths, Cambridge, The MIT Press, 1991.

“Sobmopés—modemlsmonaarquﬂemramrﬁemioomz Reflexbes scbre a pés-modernidade: o
sf sdairs da Cidncias Sociss, no. 20, 1992,
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evolucionistas da linglistica Darwinista, fende como precedentes a cultura
do inicio do século, temos que marcar uma disting8o com relacdo a
transvanguarda, & qual opera fora destes fimites obrigatérios, seguindo
uma satitude nOmade que Serd provevelmente capaz de reverter a

linguagem uo passado. ,
A desmateriglizaclio do trabelho e o impersoneaiismo da execugiio que

caracterizou a arte dos anos 70 ( fortemente alimentada pelas idéias

pioneiras de Marcel Duchamp) cederam espaco para a artesania manual e

a um prazer da execuclio que reintroduz a tfradico da pintura na arte. A

transvanguarda rejelta a idéia de um processo artistico voltado inteiramente

para a abstracdo conceitual. Ela intreduz a possibilidade de nfo considerar

0 curso linear da erte enterior como final, optando por atitudes que levam

em conta finguagens que tinham sido anteriormente abandonadas.?

O critico italiano Achile Bonito Oliva (Salemo, 1839), recorrendo ac mito de
origem, contrapunha & vanguarda institucionalizada um movimento que operava
além das fronteiras impostas pela estética do campo. O que estava em questlio nio
era apenas a assimilagio de uma inovacao estética ou de uma mudanga de curso
na produclio. Apesar das restricles da critica dominante, marchands nova-
lorquinos- como Mary Boone e Leo Castelli - antenados nas inovagdes, ja vinham
dando visibilidade 3 nova tendéncia. Mas sempre em tomo dos artistas baseados
em Nova York. Oliva percebeu que esta inovagfio - uma enfre muitas outras em
cursc - €@ra um processo destenitorializado, raconhecendo-¢ como
infemacionalizado, 0 qual poderia ser utilizado como esfratégia para ampliar os

limites do circuito da arte . Desde entho, o que era classificade como vanguarda

? Achille Bonito Cfiva, * The International Trans-Avangarde” , Flash At , 1981, p.36.
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passou a ser designado como arte contemporanea - indicando uma ampliacio do
universo estélico e o desenvolvimento de um novoe mundo da arte onde os
produtores nfio se identificavam mais com esse critério.

Bonito Oliva era professor de Histéria da Arte na Universidade de Roma,
membro da comiss80 nas Bienais de Veneza em 78 e 80, e colaborador em
diversas revistas de arte intemacional, além de produzir uma série de programas
culturais para a Rede de Televis3o [taliana (RAl). Na Halia, nos anos 60 e 70, se
constituiu um campo artistico forte com awxlio do mecenato industrial. Além da
Bienal e de bons artistas, havia veiculos de imprensa de arte, prestigiados pelo
circuito, como a Flash Art, publicada em duas edigdes, uma intermacional em Inglés
e oufra em italiano. Foi através dessa revista que Oliva anunciou pela primeira vez a
Transvanguarda em 1881. No ano seguinte, edifava em edig¢ao bilingGe - inglés e
italiano - o livro Transavantgerde intemational. A adogéo do inglés como segunda
lingua revelava o desejo de atingir um poblico mais amplo, assim como a
hegemonia da lingua ingtesa como canai de comunicagde no universo globalizado.
O fato da Documenta de Kassel em 1882, ter editado pela primeira vez, seus
catdlogos em ingiés e alemao, confimava este fato. Renato Orliz observa que * o
inglés ao se caracterizar como uma lingua mundial, deixa de ser britdnico ou
americano”, se desterritorializando ™,

No livro o critico fraga a historia da passagem de um contexto para o outro -
da vanguarda a transvanguarda - elencande os artifices do novo universo agrupados

por palses; Estados Unidos, ltalia, Alemanha, Inglaterra, Austria, Franga,Suiga,

fiura , Sdo Paulo, Brasiliense, 1994,p.192,



Sandro Chia, “Grotta Azzurra”, { ltalia, 1980).



Francesco Clementi, { italia, 1987).



A.R.Penk, Alemanha.
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Holanda, Bélgica, Suécia, lugoslavia, Canada, Austrdlia, lsrael, Argentina e
Espanha. As configuracles nacionals s#o apresentadas em anexo por intelectuais
selecionados de cada pafs, em sua fingua original. O fexto de Oliva se desenvolve
priviegiando os pintores nova-iorquinos, ialianos e alemfes.’' Assim, 05
representantes das transvanguardas iafiana e alem@, numa manobra diplomatica,
furavam a predominancia americana, passando a partilhar com eles 0 espacgo de
prestigio.

O processo desencadeado por Qliva afingiu proporgbes que escaparam ao
controle do critico. Mesmo porque, foi Nova York o cendric da explosdo. Os artistas
identificados com o movimento - particularmente David Salle, Erich Fischl , Robert
Longo, Julian Schnabel e Jean Pierre Basquiat - além de consolidarem sua
legitimidade, a expandiram do reduto arlisico para a esfera soclal, se
trancformando em ‘estrelas’ da noite para ¢ dia. A seguir promoveram uma
verdadeira revolugio no campo, subvertendo suas regras e valores, que derivou a
implosdo da vanguarda.”O texto de Qliva, apesar de carregado de idsologia, é
gensivel para a grande transformacdoc em gestagao no mundo da arte,

desencadeada pelos efeitos da globalizacdo nesse universo.

Esse processo é favorecido pela desintegragio da idéia unitdria da obra,
uma projecBo da desintegracBio das visbes unitdries do mundo. .}
Trabelhar em fragmentos significa preferir as vibraglies de sensibliidade ao
contetido ideoldgico monolitico. Essas vibragbes s8o necessaramente

1 ver, Achille Bonito Oliva,

12 Ver Diana Crane, The 0, A !
de L "art modeme”, QMLM Pans. La Dmmﬂahon Frangaise, 1987,
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desconfinuas. Elas levam o artista na diregio de um produto feffo para
numerosos acidentes lingQisticos, para alem da coeréncia lbgica da poesia.
Os fragmentos séo sintomas de um &xtase de dissociagfio. S8o signos de

um desejo de mutagbes continuas.

Essa mutaglo continua toma-se possivel quando o arlisita volta a |
centralidade da arte. A obra torna-se entio o ponto onde 23 mudangas de
sensibilidade fluem junias. [...] Mas a obra nfio ¢ um mosaice de formas:
uma imagem sempre permanece como conseqidéncia. A forma, por
definigio, internaliza idéia e marca visual em uma unidade inextricével, uma
imagem & uma metamorfose de um concetlo que assume a aparéncia de
representaces figurativas que podem diferir muito uma da oufra, "

A Transvanguarda foi @ primeira abordagem da ruptura com as vanguardas e
a modemidade elaborada a partir da produgéo corrente, trazendo uma informacéo
nova que o debate em tome da modemidade e pés-modemidade nas artes até
entdo ndo havia introduzido. Apenas em 1984 o debate deixa de ser colocado em
fermos ideolbgicos, apoiando-ge na materialidade da culfura e da arte passando a
tratar a quesiZo em termos de uma nova coridicdo, que emerge na virada dos anos
80. Frederic Jameson e Andreas Huyssen foram os pioneiros e principais fedricos
da nova etapa.

Ambos relacionam a pods-modernidade com a emergéncia de uma nova
sensibilidade, de uma oufra maneira de ser. Recorrem a produgdo cultural
contemporanea para invesfigar como esta nova condigdao opera em seu interior.

Localizam o inicio do processo nos Estados Unidos, no final dos anos §0. Para

3 A.B. Oliva, * The Intemational Trans-Avantgarde®, Flash Arf, op. cit, p.38 e 42.
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Jameson este & “ um conceito de periodizagfo cuja principal funglo é correlacionar
a emergéncia de novos fracos formais na vida cultural com a emergéncia de um
novo tipo de vida social @ de uma nova forma econdmica - chamada
frequentemente e eufemisticamente, ue modemizacdo, sociedade pos-industrial ou
sociedade de cdnsumo, sociedade dos midis ou do espetdculo, ou capitalismo
mu{linacional.”“ Nessa perspectiva, embora a pés-modernidade venha revestida de
fragos da modemidade, existe uma ruptura entre elas. Na esfera artistica localiza-a “
na época (parece que inicio dos anos 60) em gue 3 posigao do modemismo radical
e sua estélica dominante se institucionalizaram na universidade, quando passaram a
ser considerados académicos por toda uma geragio de poetas, pintores e
masicos.”™ Na esfera da vida social situa-a no final da Segunda Guemra, quando *
uma nova espécie de sociedade comegava a se formar { variadamente descrita
como sociedade pos-industrial, capitalismo multinacional, sociedade de consumo,
sociedade dos midia e assim por diante.)”"

Na produglio cultural e artistica pés-modema, de acordo com Jameson,
podemos apontar dois ragos, que se configuram como modos de operacao, que as
separam do universo modemo precedente: o pastiche e a esquizofrenia. O primeiro

refere-se 3 “ransformag3o da realidade em lnagens”, o0 segundo “a fragmentacdo

" Fraderic Jameson, * Pés-modemidade e socledade de consumo”, Noves estudos no. 12, junha de
1985, p.17.

¥ Fraderic Jameson, op.cit., p.26.

'8 F. jameson, op. cit., p.26.
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do tempo em uma série de presentes perpétﬁds"”. O pastiche, transformando a
realidade em imagens, & tratado em contraposicdo ao modo de operacao da
parddia. A parddia, imbuida de humor, no a8mbito da arte modema se manifesta
ironizando os estilos singulares, construinde uma imitagdo que simula o original.
Pressuple a existéncia de uma norma, de um modo de ser comum, que é a
referéncia para a compreensdo da ironia. Um exemplo de parddia na arte recente é
a pintura Big Painting, de Roy Lichtenstein. Utilizando a linguagem dos quadrinhos,
o artista reproduz a pincelada classica dos expressionistas absfratos, ironizando sua
transformagao em cliché. Para Jameson o pastiche emerge quando & parodia toma-
se impossivel, quando extinguem-se fodos os modelos normativos e a realidade
transforma-se em imagens fragmertadas. As imagens circulam desconectadas de
sua historia. Para Jameson tudo vira cliché: o passado na literatura de Doclorow,
ndo é o verdadeiro passado, represemta mais “os esteredtipos culturais sobre esse
mesmo passado‘’®. No fime Corpos Ardentes, de Lawrence Kasdan, outro
exemplo citado, a ac8o tem lugar numa temporalidade indefinivel, onde a nogdo de
contemporaneidade vem bomrada por imagens nostalgicas do passado.

Para fratar da esquizofrenia, recorre a Lacan, que a trabatha como um
distarbio da linguagem que afeta a experiéncia de temporalidade. No contexto pds-
modemo as artes sdo marcadas por uma descontinuidade temporal, vivendo num
presente perpétuo, onde o significante perde o significado, se transformando em

imagens. O historiador ;Sromove uma separagdo entre as artes visuais e as

7 £. Jameson, op.cit,p.26
'8 idem, ibidem, p.21.



Roy Lichtenstein, “The big Painting”.
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temporais, como a musica e a literatura, o que indica que essa desvinculagio do
tempo & uma caracterlstica imanente das artes plasticas. Mas Jameson recanhece
que oe artistas p6s-modemos - referindo-gse a John Cage e Andy Warhol, enire
oulros - nlo sdo personalidades esquizofrénicas e que suas obras, n3o s3o
fragmentos, possuem um sentido global. No fechamento do texto, coloca essa
esguizofrenia na conjuntura social contempordnea, num aspecto que foi
primorosamente abordado pela obra de Andy Warhol:

O desaparecimento do sentido da histéria, 0 modo pelo qual o sistema
contempordneo como um todo demonstra que comegou, pouco a pouco,
& perder a sua capacidade de preservar o proprio passado e comecou a
viver em um presente perpétuo, em uma perpétua mudanga gue apaga
aquelas tradigdes que as formagdes socigis anteriores, de uma maneira ou
de outra tiveram de preservar. Basta mencionar a saturagfic informacional
gerada pelos meios de comunicagdo: como Nixon e, ainda mais, Kennedy
s8o figuras de um passado agora distante. Sinto-me tentado a afirmar que
& propria fungio dos meios de comunicagio & a de relegar ao passado tais
expefiéncias histéricas recentes, isto o mais rapidamente passivel, A
funcao informativa dos meios seria, desse modo, a de ajudar a esquecer, a
de sesvir de verdadeiro instrumento e agente de nossa amnésia histsrica, ™

Mais duas caracteristicas da condicio pés-modema, embora nio
explicitadas, emergem nas consideracles finais de Jameson, ambas associadas ao
desenvolivimento da socledade de massa e seus meios:; ¢ excesso @ a repeticao.

Paralelamente, Andreas Huyssen, desenvoiveu uma outra aproximacdao com

o tema. Ao confrario de Jameson, nio frata o pés-modemismo como uma ruptura,

' Idem, ibidem, p.26.
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mas em termos de continuidade com a condicéo modemna. Ao seu ver ocome “uma
mudanga de sensibilidade” , “uma transformacfo cultural que emerge lentamente
nas sociedades ocidentais.”® Seria uma transformacdo real - uma vez que é
perceptivel - mas sua natureza e profundidade sfo discutiveis; Para o autof niio
acontece “ uma total modifica¢lio no paradigma das ordens cultural, social e
econdmica; qualquer pretensio nesse sentido sera claramente exagerada (...) ©
que precisa ser mais amplamente esclarecido é se esta fransformagfio tem gerado
verdadeiramente novas formas estélicas nas varas artes ou se ela
predominantemente recicla técnicas e estratégias do préprio modemismo,
reinscrevendo-as num contexto modificado.”’ > NZo identifica uma ruptura com os
fundamentos da modemidade e sim com uma imagem especifica de modemismo -
0 modemismo candnico e seu contetdo normativo. E um processo iniciado nos
anos 60 com um carater especificamente americano, que assume novos
desdobramertos a partir dos anos 70. Sua abordagem desenvolve-se em tomo
dessa periodizaco.

Um dos tragos do novo universo apontado por Huyssen é a saegmentacdo das
linguagens artisticas num contexto marcado pela culfura de massa. No momento de
consolidagdo dessa realidade, nos Estados Unidos nos anos 60, ela ainda vem
marcada pela homogeneidade. Predominava na midia de massa um padrdo de

Identidade norte-americano e uma preponderancia da arte publicitaria, sendo a pop

% Andreas Huyssen,” Mapsando o Pés-modemo.”, Em_Pés-modermismo @ Polifica {org.Helolsa
Buarque de Holanda), Rio de Janeiro, Rocco, 1981, p.20. (o texto fol publicado pela primeira vez
emNew German Critique, n0.33, em 1964)

7 Andreas Huyssen, op. cit., p.20.
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art ilustrativa dessa fase. No final da década de 60 o setor entra em processo de
globalizagdo, transformando-se num espago de heterogeneidade, onde se
interpenetram arte culta, arte popular de massa e arte comercial. Sobre 2 evoluclo
das artes nesse cenério, Huyssen observa que, “ enquanto os anos 60 ainda podiam
ser discutidos nos termos de uma seqUéncia légica de estilos ( pop art, op art,
cingtico, minimalismo, conceitual) ou em termos igualmente modemistas de arta
versus antiarte ou ndo arte, nos anos 70 estas distingSes foram perdendo terreno.”?

A identidade constituida no munde dos anos 70 e 80, assinalada pela
alteridade, nunca se sedimenta. E come um jogo de linguagem, onde as maltiplas
referéncias - histéricas e culturais - estio em reamranjo e reorganizagao
constantes® . Na perspectiva de Huyssen, noc mundo contemporaneo,

..todas as técnices, formas ¢ imagens modernistas e vanguardisias estio
agara anmazenadas para a recuperagio imediata nos bancos de meméiia
computadorizada de nossa cultura. Mas esta memérie também armazena
tudo da arte pré-modemista, bem como os universecs de géneros, codigos
e imagens das culturas populares e da moderna cultura de massas. Quio
precisamente essa enorme expandida capacidade de armazenamento,
processamento e recuperacio de informacio tem afetado os arlistas e seu
trabatho € algo que ainda tem de ser analisado.Mas uma coisa parece
clara: a grande divisBio que separava o alio modernismo da culture de
massas, codificada nas védras explicagles e andlises clissicas do
modernismo, jd nfo parece relevante para st sensibilidades artisticas e
criticas pés-modernas.?*

2 \dem, ibidem, p.43.

# Ver Jean Frangois Lyotard, op. cil, onde & questdo do viculo social aparece como um jogo de
linguagem. Nelo os dtomos - que s50 competentes em relagio aos enuciados que operam - sio
wbcadm‘anemmﬂhadasderehqﬁesmmnﬂﬁms.masmmmbémsaodeshmduspem
mensagens que os atravessam num movimento perpétuo.”, p.30
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E a dissolugio da cultura normativa que se completa, e nos 80, para o
mundo da arfe ela possui um efeito mais devastador que qualquer revolucao
tecnolégica. Em seu lugar é erigida uma Babel onde habitam todas as formulagbes
estélicas disponiveis - modemas, cidssicas, medievals, culfas e incuitas, pops,
folgléricas, primitivas, européias, orientais, terceiro mundistas. Através do que
Jameson designa como pastiche, os artistas trabalham com essas imagens
desencaixadas, cada um a sua maneira, fundados em referéncias pessoais,
transfonnandd—as am consfrucSes singulares e coerentes, reflexos de visbes de
mundo diversificadas, num mundo da arte cada dia mais segmentado.

Nesge contexfo nio ha possibilidade de uma hegemonia estética predominar.
Quando ocorre & fugaz, artificial e articulada pelo mercado segundo seus interesses.
O predominio da Transvanguarda no Inicio dos 80, foi o Uitimo exempio bem
sucedido desse tipo de manipulagio mesma porque, ainda havia um solo para ela.
Para Andreas Huyssen, a “ dispersdo das praticas e atividades artisticas e culturais”
toma esta tarefa cada vez mais complicada.* ** O pedestal da grande arte ja nio
ocupa o lugar privilegiado de antes, assim como é coisa do passado a coesdo da
classe que ergueu seus monumentos nesse pedestal (...) Desde os anos 60, as
afividades artisticas {8m se tomado muito mais difusas e dificeis de conter em

categorias seguras ou em instituicBes estéveis como a academia, 0 museu ou a

2 Andreas Huyssen, op. cit., p.44.
% \demn, ibidem, p.786.
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rede oficial de galerias.”® A nova realidade, nfic apenas estética, mas =ocial,
cultural e politica necessita de abordagens mais flexiveis, que déem conta de seu
dinamismo e segmentacao. Huyssen obsewa “.. que a era de Hitler, Stalin e da
guerra fria, produziu explicagbes e analises especificas do modernismo, como as de
Clement Greenberg e Adomo, cujas categorias estéticas nio podem ser fotalmente
segaradas das pressbes daquela época. E nesse sentido que a l6gica do
modemismo defendida por esses criticos tomou-se um beco sem saida estético, na
medida em que tem sido elevada a condi¢io de referéncia incontomavel para a
producac artisﬁca @ @ avaliagao critica posteriores. Contra tal dogma o péls-
moderno tem aberto novos caminhos e novas visdes.”

ldertificade 0 debate, as andlises e 0s encaminhamentos tedricos do final dos
70 a meados dos 80, vamos mergulhar novamente no percurso da obra e da
tfrajetdria dos artistas para descobrir 0 que eles tdm a nos dizer. Até a década de
1970, as producles dos campes artisticos que se desenvolviam 4 margem da rede,
embora referidas ao contexto internacional, traziam a marca de histérias particulares
- mesmo que muitos arlistas desterritorializados transcendessem essa condigdo. O
campo alem@o, formado entre o fantasma do nazismo e a reconstruglo, j4 se
encaminhava com o espirito que despontou nos anos 80, em tormo de uma pintura
forte, tragica, expressionicta e figurativa. Na [talia @ na Espanha se desenvolviam

tendéncias vigorosas e diferenciadas.

% |dem,ibidem,p.76.
7 \dem, ibidem, p.45.
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No Brasil dos anos 60, com um nicleo de produtores importante e um
mercado precario, os artistas lideravam a cena. Ao contrario da filosofia de
Greenberg - do artista isolado da sociedade - que vigorava no campo infemacional,
para os brasileiros, em virtude da condi¢do politica e econbmica do pals, a idéia de
vanguarda vinha associada a politica. Como observa Otilia Arantes, “ de 65 a 69 -
até_‘a revanche do regime - boa parte dos arlistas brasileiros pretendia ac fazer arte
estar fazendo politica.”™ Na ocasiio, o campo se desarticulou por causa da
repressio, voltando a se rearticular depois de 1975 em tomo do marcado e de uma
arte desenraizada e segmenfada. Em 19886, Otilia Arantes identifica * uma
verdadeira avalanche de novos pintores” , fomando conta da cena e “fazendo da
pintura a forma hegemonica (...) 0 que se vé por fudo & muita vitalidade gestual,
muita cor, mais express&o do que reflexdo, mals liberdade em relagfio aos canones
consagrados do que preocupaclio com os ditames do ‘bem feito’, desrepeito a
todos os estilos ou escolas - bad painting, heterodoxia, eclettsmo.”® Temerosa
frente a esta arte que se exerce no limite entre a grafitagem e a pintura, saudada
com voracidade pelo mercado, (tendo como referéncia o nuclec de pintores
paulistanos identificados como Casa 7) chama a aten¢io para sua condigao
desterritorializada, para sua auséncia de identificacdo com as ralzes nacionais:

No que diz respeito a importar cultura, isto nfio é novidade, sempre ocorreu
no Brasil,o que ¢ novo, contudo, nessa referéncia & arfe estrangeira com

* Otilia Arantes, “ De Opini#o-65 & 18 BienaP , Novos Esfudos no.15, julho de 1986, Ver também
sobreasvanguardasbmsﬂeirasCehoFavamﬁo " Anos 50/60: Modernidade, Vanguarda,
Participagdo.” (Mimeo, 1004.)

# Otilia Arantes, op. cit., p.82.
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que nos deparamos hoje, & que ela abre mao de qualquer vinculo com
nossa arte, prdxima ou distante. {_..)Dizem cles que st nos temas nossa
arte teria sido nacional; portanto, como nio femos tradicBo, nfo hé com o
que se preocupar, vei-se direto 4s matrizes, ou seja: faz-se de conta que se
estda a estabelecer um contacto imediato com a culfura e a arte
estrangeiras.®

Novamente os sinais da globalizacio sio compreendidos como importagao,
imtemacionalismo. Identificamos esta reagdo na maioria dos espagos do campo
artistico, principaimente em Nova York. Na verdade, foi uma situagio que se
explicitou no mundo inteiro na obra de uma geracdo nascida depois dos anos 50,
mas detonada por artistas de geragbes anteriores. Alguns autores atribuem a Andy
Warhol e Joseph Beuys o mérito de terem criado condicdes nc mundo da arte para

que este processo se viabilizasse,

Beuys e Warhol assinalam © nascimento de uma nova arte
contempordnea. Todas as suas idéias nio deram todos os seus frutos, e
poucos criadores compreenderam verdadeiramente seus conceitos
estétidos. De acordo com as exigéncias estéficas das anos 60, eles
conseguiram consciiar, estreitamente, estétice e existéncia, um
pronuncuanda»—se claramente pela existéncia, o outro dedicando-se arte,
mais exatamente ac aspecto arfificiel da existénciz. Eles sem divida
conseguirfam encontrar uma salda para o impasse estético da arte
minimalista, e esse mérito thes perence.

Sua palavra acarretou o fim de uma certa época da aste contemporfinea.
Beuys também criou gs anti-imagens em oposicic ao real de um vivido
cofigiano com tudo o que este veicula de promessas tentadoras e de
ameagas constantes. Warho! ultrapassou essa reslidade transcrevendo-as

* 1dem, ibidem,p.83
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em suas "super-imagens”. Essas imagens sdo também, certamente, anti~
imagens, aquelas que transmitem uma realidade de segunda zona posta
em cena pela midia, conseqlientemente uma realidade que reflete o real
empirico no espeiho da "arte” e do "glamour™.®'

f

A mudanca comecou através de figuras consagradas no campo, emigradas
de outras tendénclas - como Frank Stella (post-paintarly e minimallsmo), Malcon
Mo;tey (pop-art), Philip Guston (expressionismo abstrato), Laurie Anderson {arte
conceitual). Em 1879 Laurie Anderson realizava sua primeira performance no
Camegle Hall, transformando-se numa celebridade no mundo dos espetaculos. Em
1884, Kim Levin enfocava no Village Voice a passagem - sob o titulo de “ O
Superwoman” - “Anderson, uma das herméficas arfistas performaticas pbs-
conceituais dos anos 70 passou de um lado para o ouiro — do mundo da arte para o
mundo do entretenimento. E o que talvez ocorra é que em melo 4 arte materialista
dos anos 80, o gume da arte concellual tenha se tomado enfretenimento.™?
Embora-haja uma ruptura com o universo imediatamente anterlor, mantém-se
sempre uma relaglio de continuidade com a experiéncia da modemidade:
compreendida como uma cuitura anfl-normativa, de desprezo &s regras, marcada
por aproximagdo da arte com a vida e a culfura de massa. E o texto de Oliva sobre

a fransvanguarda, recorrendo ao mito de origem, enfatiza esta continuldade ao

¥ Kiaus Honnef, L'Art Cantemporain, Colonla, Benadikt Taschen, 1992, p.46 8 47. { K. Honne!, nasceu
na Alemanha, em 1939, é socilogo, historiador e critico de arte; professor nas universidades de
Kassel e Colonia, e um dos curadores das Documentas 5e 6)

* Kim Levin, Bayond Modsmiun - essays on art from the 70s and 80s., New York, Icon
Edition/Harper & Row, 1988,p.187.
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colocar a matriz do movimento na obra de Stella, Guston e Morley, entre oufros,

sem deixar de fazer referéncia as aberturas introduzidas por Warho! e Beuys.

Tranavanguarda e grafittl, a globeliza¢éo das inguagens. ,

Os grafites dos anos 70 despontaram com um carater distinto dos impressos
sobre os muros nos anos 60. Naquela época eram jovens de classe média,
esﬂdantes, que em diferentes partes do mundo usavam o espago publico para
afirmar seu protesto contra a cultura estabelecida. Geralmente eram dizeres que se
repetiam, como Abaixo a Ditadura, no Brasil, e os de malo de 68, na Franca:
Quando penso em revolugio quero fazer amor ou ainda £ proibido proibir. Nos
Estados Unidos aiguns ficaram famosos como Faga amor, nfio faga guerra ou
Flower Power. Eric Hobsbawn, observa que as pichagbes em Paris e nos Estados

Unidos

Ao contrdric das primeiras aparéncias, esfas nfio eram declaracBes
politicas de principios no sentido tradicional - mesmo no sentido estreito de
visar @ abolicho de leis repressivas. NBo era esse o objetivc. Eram
anuncios puablicos de sentimentos e desejos privados. Como dizia um
siogan de maio de 1968: Tomo os meus desejos por realidade,
polacredita na reelidade dos meus desajos. Mesmo quando tals desejos
eram acompanhados de menifestacles, grupos e movimentos publicos;
mesmo no que parecia, ¢ &3 vezes tinha, o efeifo de rebeliio de massa, a
esséncia era de subjetiviemo . O pesscal é polftico tomou-se um
importante siogan do novo feminismo, talvez o resultado mals duradouro
dos anos de radicalizagfo. significava mais que simplesmente o fato de o
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cmpromissa politico ter mofivaclo e satisfagfes pessoais, e que o critério
do éxito politico era o quanto ele afetava as pessoas. ™
As pichagbes dos anos 60 infroduziam uma inovacdo colocando a

subjetividade e a experiéncia pessoal como questSes politicas. A juventude de
classe média fazia sua revolugdo usando a superficie da cidade para revélér seu
protesto & sociedade estabelecida. Nos anos 70 ocorre um outro fenémeno, ndo
§30 mais jovens de classe média, os grafites se transformam numa expressdo de
garotos dos bairros populares nas grandes metrépoles. Ao confrario da década
anterior, niio tinham intenglo politica. Nem pomogréfica. Ndo dialogavam com a
sociedade, eram apenas um sistema de comunicagio dos garotos entre eles.
Indiferentes ao publico, eram produto de uma culfura de guefos que se desenvolve
nas sociedades globalizadas.

Richard Sennet** comparou os grafiteiros franceses com os nova-iorquinos,
mostrando que apesar deste trago em comum, revelaram inten¢fes e expressfes
distintas. Em Nova York os grafites eram sinais da presenga de seus autores, que
procuravam deixar suas assinaturas evidentes por todos os cantos. © melrd ara o
espaco favorito. Eram iniciais ou siglas, como LA, 158, Cam Cam iI. A8 marcas
correspondiam a grupos, ou apenas a iniciais de nomes ou ruas onde moravam,
mas eram sempre uma forma de identificacdo, de assinalar escandalosamente a

presenga do autor. A parlir de 1980 essas expressfes se transformaram em

% Eric Hobsbawn, A Era dos Extremes- O breve século XX, 1914-1991 , op. cit., p. 325 e 326.
¥ Richard Sennet, Lg vio &
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imensas pintura que enchiam o8 muros e circulavam por toda cidade, fendo como
suporte os vagdes do mefr.

Ja em Paris, os grafites eram andnimos, e ao confrario da violéncia gestual e
pictérica dos novaiorquinos, tatavam de comentarios sulis a _resperto do espacgo
urbano. Na praca da Bastilha, por exemplo, havia 0 desenho de uma guilhotina.
Também nao tinham conteldo politico ou sexual, mas, ac contrario dos americanos,
nac; fealizavam sobreposicbes de grafites. Cada bairro tinha as suas referéncias, e
um grafiteiro ndo invadia o espago do oulro, era uma forma de demarcar temitérios.
Nas regifes dominadas pelos iranianog ou pelos africanos as inscrigles
evertuaimente podiam ter comteGdo politico, mas ndo circulavam pela cidade
mantendo-se confinadas nos seus redufos. Apesar das diferengas, usavam a
mesma linguagem. Sempre imagens padronizadas feitas com mascaras de papel
recorfado e impressas sobre os muros com spray. “Q grafite parigsiense incorpora o
muro enquanto parte do que deve ser visto distintamente, enquando
enquadramento; o grafite de Nova York o oblitera.*®

Muito diversa também foi a recepgdo do publico aos grafites. Em Paris as
pessoas se definham curiosas para examinar as pequenas inscrigles, as vezes com
humor, outras com indiferenca. Em Nova York a reacao foi inteiramente diferarte. A
populagdo se sentia agredida e femerosa frerte aguela intervengdo visual gue
assinalava, assustadoramente, a presenca dos segmeritos inferiores ou exclufdos da

sociedade, como se estivessem dizendo: nds existimos e estamos por todos os

* Richard Sennet, op, cit., 253.
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cantos, Essa reagdo levou com que o grafife fosse considerado delinquéncia,
transgressao. No entanto, a intencéo dos grafiteiros era apenas expressiva.

Mas o que mais infrigou Richard Sennet foi o fato daquilo que comecou como
uma marca aparentemente agressiva temninar se convertendo numa expressio
artistica. Ou seja, como as assinaturas viraram pinturas que passaram a influenciar
e circular nos segmentos artisticos mais avangados, estabelecendo uma confluéncia
ent;e 0 alto e o baixo, a elite e os excluidos. Esta interpenetragfio do culto com o
popular gerou uma nova forma arte que n3o se define mais a parlir desse
paramefro. Eric Hobsbawn™ cita o minimalismo popularizado de Philip Glass;
Richard Shusterman® estuda o rap e a musica punk, como referdncias na
passagem. Shusterman e Sennet, recofrem a estética pragmatista de Dewey para
analisar o fendmeno.

Sennet retom.a as Idéias de Arfe como Experiéncig® para explicar como
uma evolugao artistica se processa a partir da relagiio com o meio ambiente.
Dewey trabatha dois aspectos que contribuem para desvendar esse mistério. ©
primeiro  diz respeito as condigles de exposicZo do em torno determinando a
relacdo do individuo com ele, em termos de maior ou manor percepcdo da sua
materialidade. Uma condicdo de enfrentamento, de guerra com o €spago

circundante,& uma via para o seu reconhecimento que pode promover uma maior

* Eric Hobsbawm, A Era dos sxtramos, op. oit.

*" Richard Shusterman, [ Arf & [étst vif: I pansés pragmaliste et I"esthétique popuiaire: Paris, Minul,
1982,

¥ John Dewey, op cit.
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inimidade entre ele ¢ o individuo. O segundo aspecto diz respeito 2 experiéncia de
frustracsio vista como um vaior que contribui Para a qualidade da obra da arte. As
vitérias faceis produzem uma arte secundaria porque o artista encontra muito répido
as solucbes, perdendo uma parte substancial da reflex8o e da compreensic a
- Fespeito dos materigis que manipula. Gracas as frustragBes, o arlista passa g
vivenciar o seu material, “Quando a participaciioc se estabelece apés uma Tase de
petiubacao & confiito, carrega 0 germe de Sua realizaglio, que é aparentado a
estética.” Nunca ¢ demais enfatizar que para Dewey, através da experiéncia
plenamente vivenciada, da experiéncia auténtica, o individuo reconstréi o sentido de
totalidade. Para Richarg Sennet asta explicacdo & reveladora da articulacio entre
natureza da exposi¢do e o trabatho criativo,

[..] as pessoas estio tomprometidas quando s8io frustrades, quando ngo
tém sucesso, mas também néo fracassam - Quando elas estfio preses
entre os dois. E nessas condicBes que elas se sentem comprometides com
seus materiais.

E um lugar comum dizer Que os artistas 580 estimulados nas cidades mais
do que em outros lugares; esse lugar Comum toca em algo bem mais
crucial para a crigtividade artistica que a vida boemia Qu a protecio de um
mecenas. As frustragBes impostas pela cidade podem levar o arfista a
Pesquises estimulantes sobre o sey Mmaterial. Como essas pesquisas nSo
sdo fimitadas aos artistas prafissionais, poderfamas dizer de maneira mais
Jjusta e ampia Que g correlacBo [ ] entre a incerteza e o concreto tem ums
dimens8o social: estar exposto & diferenga, & alteridade, a frustragfio ©°




Grafites no metro de Nova York.
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Artistas que assinavam Futura, NOC 167, PS1, Lee and Fred, realizavam
sobre os vagles grandes pinturas 'gestuais extraindo referéncias de uma pluralidade
de matrizes: desenhos animados, quadrinhos, filmes de ficgSio, cenas da vida
politica, Michelangelo, Andy Warhol, assim por diante’. NOC 16 era Melvin
Samuels Jr, nascido em 1961, que comegou a fazer grafites nos anos 70, quando
Integrava o Grupo de escrifuras do esquadrdo da morte, no Bronx. Aos 19 anos fol
tar;spondo o trabalho dos vagbes para as telas, numa fase poés-grafite. A seqguir,
passou a expor nas galerias. Ao mesmo tempo que despontava, no infcio dos anos
80, o movimento também se consagrava. Comegaram sendo subvencionados. Em
1882 realizou-se a primeira coletiva, “Graffiti Above Ground®, na Stuart Neill Gallery,
no Soho, & o primeiro documentario para a TV. A Seguir passaram a ser corvidados
para decorar fachadas de teatros e lojas. No final da década desapareceram das
ruas e do metré.

Desde entdo, o fransito e intensificou com as referéncias em processo de
desencaixe e a arte se destermitorializando. Keith Haring ( Pensilvania 1958-1 9890),
artista reconhecido no circuito de vanguarda, se converteu & linguagem dos grafites,
que passou a utilizar em pinturas, performances e também nas paredes do metro.
Jean-Pierre Basquiat (1960 - 1986) nasceu no Brooklyn, negro, pobre, filho de um
haitiano com uma porto-riquenha. Crasceu em Nova York, passou parte da infancia
em Porto-Rico, freqlientou apenas a escola basica, assim mesmo sem

regularidade. Comegou trabalhando como desenhista e caricaturista am tomo de

“! Ver Kirk Vamedoe e Adam Goprik, High and Low - Modsm art and Popular cuturs, op. o

“ Ver Suzi Gablik, “Graffiti in well-ighted rooms” , Has Modemism Faled? , London, Thames and
Hudson, 1992,
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th Haring, Exposigiio em Colénia, 1984.
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seus temas favoritos: Hitchcock, Nixon,os automéveis, as guerras, as armas e o

celebre chefe da FBI, J. Edgar Hoover. Nos anos 80 era amigo de Andy Warhol e

seus quadros disputados pelos colecionadores. Segundo Klaus Honnef

Basquist encarna a2 segunda onda de reviravolta social da cena artistica. ..
Ele representa uma certa classe de americanos que, normaimente nfo
teriam jamais a ocasiio de cruzar as barreires socigis,excegdo feita aos
miisicos e, mais recentemente, aos escitores das minorias negras e
espéanicas. Ele surge afravés de uma cadeia de linguagens exiraordindrias,
habitando o ritmo através da qual se sucedem suas imagens, suportes e
desenhos: al descobiimos uma mistura fabulosa de pintura gréfice, de
signos populares americanos, de expressBes da gia das ruas e alusfes a
obras célebres na histdria da arte. Podemos estabelecer efinidades
prablematicas entre suas criagles e as de Jean Dubuffet, Cy Twombly e
Penck. Podemos até reconhecer ligaches com a estétice francesa, em
lugar de situé-lo no contexto cultural do grafite nova-iorquino, mas isso
sefia passar em silencio sobre suas referéncias maiores a condicfio de vida

dos negros nos Estados Unidos e a raiva contida em sua obra ©

f

Sobre as estrelas que emergiram do interior do mercado de vanguarda, ja

tratamos de Robert Longe no capltulo anterior, e vamos citar de passagem aigumas

singularidades de David Salle (Oktahoma, 1952), Julian Schnabel (N.Y, 1951) e Eric

Fishl (N.Y.,1948). Com trafetérias ligadas, apresentam producSes distintas. Em

comum, ha o ecletismo e a relagiio com a pintura em grande escala. O obra de

Salle é influenciada pela televisio e pela midia. Suas telas combinam pintura

realista com interferéncias gestuais. Seu universo mistura imagens do mundo das

sex-shops, de ohras herméticas da grande arte e referéncias histricas. A influéncia

® Kiaus Honnef, L 'Art Contemporain, op.cit., p,159 e 160.



Anselm Kiefer, Alemanha.



Julian Schnabel.
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dos realistas americanos é perceptivel num frabalho que evoca fodos estes
elementos simuitaneamente, criando um estado de teris3o que nunca se dissolve,
Schnabel passou um tempo na Alemanha - onde conviveu e trocou experiéncias
com Beuys, Anselr: Kieffer e Sigmar Polke- mas sua principal referéncia pictprica
foi 0 expressionismo abstrafo. Suas pinturas, densas e brutaiistas, trazem muito
apelo sensorial. Utiliza como fundos, desde veludos, jutas, detritos, até bedar;os de
cerémicas e pratos quebrados, numa atmosfera entre o primitivismo e ¢ barroco. A
inspiracdo sfo temas religiosos - SHo Sebasti3o atravessado pelas flachas, Cristo
cruxificado - que podem se materializar em obras abstratas ou figurativas. J& Fisch
€ um realista que se esgueira pela intimidade dos americanos retratando-a
impregnada por uma forfe obsess%o sexual. Revela um acento perverso e um clima
voyerista, caracteristicos da arte realista americana da primeira metade do século,
O nosso interesse maior recai sobre suas atuagOes profissionais e os efeifos que
tiveram sobre a organizacio do campo, que iremos enfocar no Gitimo sagmento. No
momento, o importante € retermos a singularidades de suas obras e a forma como
se constroem, misturando multiplas referéncias que remetem tanto ao universo cuito
quanto ao popular, numa inclinagio que vem se acentuando no mundo artistico® .
Kirk Vamedoe e Adam Gopnik no capftulo que encermra o catalogo de * High

and Low™ | tratando da arte dos anos 80, comecam parafraseando Karl Manc ao

“ Sobre o artistas ver Klaus Honnef, Art Confamporain, op. ..

*> Kirk Vamedoe e Adan Gopnlk, High and Low - Modemn Art and Popular Culture, op. ok, catiogo da
expos@oquehveonnsmmemoMmumMoMA,emNovaYork,emﬁQOﬂ%L



David Salle.



Erich Fischi.
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enfocar a produglo que consolida a integracdo da arte com a cultura de massa,
Observam que o que se iniciou como farsa acabou terminando em tragédia. Se a
aproximagdo da arfe com a cultura de Mmassa, do pée-impressionismo a pop-art &
Sémpre quente, portuada pela alegria ¢ pelo humor, nos 80 o significado dessa
ligacdo passou por uma mudanga dramdtica, evocando uma atmosfera glacial,
Reflete 0 momento em que o mundo que se globaliza, em clima de terra airasada,
cor;z 0s antigos muros e defesas caindo por terra, e a dor e a podrid3o que eles
escondiam emergindo. E o nascimento de uma nova era, que se anuncia no caos,

permeada de contradicSes explicitadas.

... vocé sente uma queda deliberada da temperatura - uma sensaclo de
ter entrado numa nova idade Glacial do imaginério pop. A mudanga da pop
art dos anos 60 para o mundo dos 2nos 80 & como o final de A day in the
fife dos Beaties: o crescents e cada vez mais Incoerente grito orquestral
sumindo no grande e infinddvel acorde funeral. Estenda as historias que
narramos eté suas etusis encarmactes e vocé encontra novamente velhas
formas reencamadas em novo e caimamente amargurado espisito: arte
mundial que insiste na impossibiidade de quaiquer linguagem privada
refeita a partir do discurso publico; arte do graffiti que declara sua prépria
incapacidade de fazer uma marca autenticamente pessoadl, arte do cartlum
que s6 pode se repetir, em vez de reimaginar, a forma popular; arte t8o
gelada e cinica quanto qualquer coisa de Madison Avenue. [...] Nenhum
periodo da histéria moderna viu tantos arfistas envolvidos em tantos tipas
de cultura popular como a ultima década - e em nenhum perlodo fal tio
dificil discriminar entre 0 mero papagalar ideclogice e arte de senfimento
verdadeiro e intensidade genulna. %

“ Kirk Vamedoe e Adam Gopnik, op. cit., p.369.
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O desencaixe das referéncias e das instituicbes  permitiu que a
desterriforializacio e o desprezo as regras pudesse se realizar plenamente. Uma
experiéncia aparentemente assustadora - porque vira a estrufura social do avesso -
possibilitou que as artes plasticas despontassem como uma nova forga, uma visdo
coerente no interior de uma realidade multifacetada, que ndo tern mais significado
enquanto tofalidade. Trata-se, sem davida, de uma arle p6s-modemista e pés-
vanguardista, mas n3o pés-modemidade. Na verdade, seria a consolidagio do
projeto da modemidads, ou como dira Anthony Giddens, a modemidade
radicalizada que se desenvolve através do processo de globalizac%o.¥ A
radicalizacdio da modemidade & perturbadora e significativa. “ Seus fragos mais
conspicuos - a dissolugSo do evolucionismo, o desaparecimento da teleologia
histérica, o reconhecimento da reflexividade meticulosa, constitutiva, junto com a
evaporagdo da posigio privilegiada do Ocidente - nos levam a um novo e
inquiatante universo de experiéncia. Se o “nds” aqui sa refere primariamente agueles
que vivem no prépric Ocidente - » OU mais precisamente, nos sefores

industrializados do mundo - é aigo cujas implicagbes s&o sentidas em toda parte,”®

¥ Ver Anthony giddens, As consequéngias da medernidade , op. cit., p.57.

“ Anthony Giddens, op. cit., p.58,



Mercado e Midia: o nove mundo da arte contemporanea.

“Um encontro de dols: olhos rios olhos, face a face.

£ quando estiveres perto, arancar-te-el os olhas
e colocé-los-ef no lugar dos meus;
E arrancarel meus olhos
para coleca-los no lugar dos teus;
Entdo ver-te-ei com os teus ofhos
E tu me veras com os meus.

Assim, até a coisa comum serve o siléncio

E nosso encantro permanece a meta sem cadeias:

O lugar indeterminado, num tempo indeterminado,

A palavra indeterminada para o Homem indeterminado.”.

JACOB LEVI MORENO, Divisa.
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-

Mercado e Midfa: O mundo da arte contemporénea.

f

Se a desteniforializacio no munde da arte se completou na esfera da
producao, no @mbito do mercado permanece em processo. Embara nio opere 3
partir de um Unico centro, mas de varios, esteg permanecem com o controle. Os
agemntes nova-iorquinos nao dio mals as cartas do jogo, mas continuam o polo de
mercado mais forte. A concentragdo de imigrantes em Nova York confirma o fafo, e
no inicio dos ancs 80, a forma como hordas de arfistas famosos ou nfo, de outros
cantos do mundo invadiram a cidade revelava que mantinha seu carisma. Em 1981,
Kim Levin num artigo para o Village Voice, descrevia a atmosfera:

*Vocé esta sentado no topo do mundo, mas ele gire a cada 24 horas®, dizia
meu biscoito da sorte em Chinatown, nas vésperas da invasiic da arte
alemi. No ano passado, a toscamente amaneirads tfransvanguarda italiana
animou-nos com obras t3o elegantemente desestruturadas quantc um
terno Armani. Neste ano, pinceladas germanicas pesadas e sem humor --
e xilogravuras, gravuras em lin6leo e formas esculturais grosseiramente
entalhadas -- trazem nossos proprios esgotamentos madermistas de volts
com um ruido surdo. Novos Fauvistas, estio sendp chamados na Europa.
Selvegens. Pintura Violenta. Apeser dos rotulos fortes, essas besias
selvagens importadas parecem sem dentes em Nova York. Mas neste
exato momento, os elemfes estdo no topo, e eu estou tentando descobrir
0 porqué dissoc.*®

49 N . - .
Kim Levin, BothsrdesNow:Gennanpalmmhereandmere”(pubrmdomgmajmentesobotﬁub
de “ Rhine Whine"), op. cit., p.207.
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Trata-se de uma iradiglio antiga do mercado: aqueles que tém algo a vender
correm afras dos que tém dinheiro para comprar. Com a globalizacdo as artes
plasticas se converteram em cultura de mercado. O reduto seleto de clientes e
marchands permanecia prestigiado como um segmento, mas nio como o centro da
vida artistica. Apareciam novos colecionadores prédigos em'gastos & indiferentes a
crfgca e asg revistas de arte. Com o cariter publico que vinha assumindo o meio
artfstico, eles préprios gerenciavam suas compras e colegBes. O mais impartante e
agressive & Charles Saatchi, paquistanés, radicado em Londres, e proprietario de
uma das maiores agéncias de publicidade do mundo. Sua colecic de arte
contemporanea privilegia os americanos, italianos e alemdes da Transvanguarda, e
@ nova geragdo de ingleses, Ele mesmo é um promotor dos artistas que colaciona.
Sua colecBo catalogada em varios livros é vendida nas fvrarias das grandes
Cidades. Reformou uma antiga fabrica nos arredores de Londres transformando-a
num centro artistico e cultural, além de espago de exposig§o permanente para sua
colecdo. A quantidade de obras adquiridas por Saatchi lhe confere um poder sobre
0 mercado de alguns artistas. Suas compras e vendas, dependendo do volume,
podem afetar o valor dos artistas no mercado, 5°

Nos paises ficos o crescimento espetacutar de investimentos no sefor das
artes plasticas aumenfou a populagio artistica e gerou novas instncias de

consagracao e distribuicdo da produclo. A estrutura do mercado de vanguarda era

¥ Sobre Saalchi ver: Peter Watson, From Manet fo Manhaffan, op. ct.; Luisa Buck e Philip Dodd,
Relafive Valyes , Londres, BBC Books, 1991 e Raymonde Maulin, op. cit.
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muito restrita e pouco flexivel™ para responder as novas demandas. A autonomia do
campo ficava comprometida definitivamente pelo mercado. Existem outros fatores
responsaveis por esta revoluglio - ainda em proceseo - no mundo das artes. Além
da destemitorializacdo da linguager: e da quebra de fromeiras, temos outras
variantes que contribufram para a desestrutura¢iio do campo da vanguarda. Enfre
elalg destacamos.1) A ligacio da arfe com a midia que derivou na formac3io de um
star-system. 2) A emergéncla de novas insfifuices fundadas numa lbgica de
mercado e usando técnicas de comunicagio para ampliar o publico, transformando
a arte em atragdo. 3) E, finaimente, a consolidagio da arte contemporanea no
mercado de vendas publicas - os leildes -, estabelecendo uma referéncia para os
precos, Além destes fatores hd a emergéncia, no infcio dos anos 80, de uma nova
categoria de profissionais, jovens e ricos - conhecidos como Yuppies - que se
tomaram um mercado seguro para a producdo artistica recerte.

A nova geraclic de arfistas, que Klaus Honnef identifica como “ filhos de
Warhol com a NBC” 2, se impds fundada nas duas experiéncias; utiizando a
estratégla de Warhol e recorrendo & midia. Andy Warhol montou 2 Factory nfo

apenas como uma base de trabalho, mas também de promogao de sua imagem,

st Conceilo de flexibilidade neste frabalho ¢ sempre utilizado de acordo com David Harvey,_The
bion_of Postmodemily, Cxford/Cambridge, Basil Blackwedl Inc., 1980, Harvey obsetva, que na
economia .4 partir dos anos 70, o mado de scumulagdo rigide e centralizador do fordismo é substituide

*2 Kiaus Honnef, op. cit.
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com uma nova forma de atuagdo que chocou 0 mundo das artes. Em meados dos
anos 70, Robert Longo, estudante na Universidade de Buffalo, montou a Hallwalls,
um espaco alternativo para a arte em Buffalo, para expor a promover um grupo de
artistas, num procedimento que se tomaria corrente enfre 0s novos. Eram cerca de
4 ou 5, entra 0s quais Cindy Sherman(New Jersey,1954), na ocasifio sua namorada.
Lorlrtgo viajava a Nova York onde coratava ariistas e intelectuais consagrados para
expor ou realizar palestras em Hallwalls, estabelecendo uma conexéio entre o seu
ndcleo e o circuito nova-yorquino. Como Warhol @ra ao mesmo tempo membro do
mundo das artes e do mundo dos negocios. David Salle e Cindy Sherman
expuseram na Hallwalls.

Em 1976, aos 23 anos mudou-se para Nova York. Em 1881 fez a primeira
Individual na Metro Pictures, um espaco aberto em tomo da arte mals radical, que
ainda ndo tinha mercado, ligado a revista Art Forum e conduzido por duas ex-
funcionérias de Leo Castelii. Jeny Holzer(Chio, 1850), Ronald Jonas {Falls, 1952),
Cindy Sherman, enfre oufros que se fransformaram em figurag conhecidas
internacionaimente, expuseram na Mefro. Uma caracteristica do espaco, refletindo a
segmentacao do contexto, era estabelecer como unica ligacio enire as obras que
expunha o fato dos autores serem jovens aspirantes ao mercado. Sherman realiza
um trabalho fotografico onde discute z relagao enftre a condigio feminina e seus
esterettipos. Ronald Jones constréi objetos, como “Operation Mongoose”, um piano
em escala natural, que é a reprodugdo exata do que aparece na pimura “ Le
Concerf”, de Salvador Dali. Jenny Hoizer ficou célebre por suas mensagens de

neon, que passaram a ocupar um lugar no espago urbano ao lado das mensagens



- Jenny Holzer, Série Sobrevivéncia (neon), {1987).
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publicitarias, com as quais estabelece uma relacao de fenslo. A exposico de
Longo provacou uma revolug&o no meio artistico, transformando uma galeria criada
para ser altemativa em praga comercial de sucesso.

Em 1877 - Longo, Schnabel e Salle - =stavam morando em Nova York, ainda
desconhecidos. Embora confinuassem pinfando, fiveramm que se virar para
sol;reviver @ aparecer. Longo frabalhava como assistente do artista de instalacles,
Vito Acconci, que conheceu através da Hallwalls. Schnabel era cozinheiro-chefe do
restaurante Locale, onde David Salle frabalhou um tempo como seu ajudante.
Schnabel foi 0 primeiro a emplacar, e usou o restaurante como trampolim. Segundo
Helene Winer, da Metro:

“*Schnabel estava cozinhando e como ele era sempre capaz de convencer
todo 0 mundo de que fudo que efe estivesse fazendo era importante, o fato
de ele estar cozinhando tomava-se importante. N80 porque ele
necessitasse desse emprego inferlor, mas sim para que se pudesse dizer;
Eu conhego Jullan Schnabel, o cozinheire do Locale, Apresentava jantares
especiais no restaurante, 80s domingos & noite. Convidave artistas,
cilticos, marchands e colecionadores, cazinhava algo diferente e entio
apresentava todo mundo a todo mundo. ™

A segquir, Fischl que dava aula em uma universidade do Canada e fora
colega de universidade de Salle, chegou a Nova York, completando o grupo. Se
reuniram-se apenas com finalidades estrategicas, para emergir com mais facilidade.

Na primeira coletiva em 1977 no Arfists Space, chamada * Pletures” o niicleo se

* Lyn Hirschberg, “ Os quatro cavaleiros do Apocalipse”, (Esquire), reproduzido em Arte am S#o
Pauio, op. cit, p.36
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projetou. Os crificos reagiram negativamente em bloco, mas marchands e
Colecionadores comiam atrds dos pintores, indiferentes a reacdo da critica. Com
uma idade média de 27 anos, sabiam exatamente a onde queriam chegar. “ Elas
queriam que a arte os liberasse,” diz Winner “ J& tinham uma idéia do tipo de
personalidades publicas que desejavam ser e, c'laramente, aesperavam ser. Mai
podiam esperar para comprar proptiedades e temos de Armani.”> Instrufdo por
Schnabel, Longo passou a fazer declaragles bombasticas na imprensa, construindo
um personagem que se fransformou em alvo dos repdrteres. Dizia coisas como:
"Tua obra de arte deveria ser o teu ego. E a Unica maneira de mudar aquilo que
VOoCé é a ndo ser por cirurgia plastica.”

E a estratégia funcionou. Mary Boone, uma jovemn e prestigiada marchand do
Scho, ficou conhecendo Schnabel num de seus jantares de demingo e realizou sua
primeira individual, chamando Leo Castelli para ver o trabalho. Schnabel atraiu a
atencio do ref, e mals, o ref adorou fudo que viu! Mas o objetive do grupo nfo era
ter um rei, e sim serem eles os reis. Seguiram na fritha de Schnabel que passou a
fazer parte do elerico de Castelli. Era o artista mais falado da cidade. Suas pinturas,
que em 1877 eram venidas por 3 000 dblares, em 1982 alcancavam 60 000.

Segundo Suzi Gablik,

Para o nascido no Brookiyn Schnabel, que finha acabado de chegar em
Nova York vindo da Universidade de Mouston em 1973, deave ter parecido
como se sua ambig8o de se fornar “o maior arfista do mundo” poderia se
realizer antes que completasse trinta anos.

5 Lynn Hirchberg, op. cit. p.36.
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Quando uma mini-retrospectiva de sua obra foi montada na Tate Gallery de
Londres no verfio de 1982, o munda artistico inglés ficou igualmente
agitado. Havia um curioso senfimenfo na noite de aberfura, como se a
rainha de Sabé ou alguma outra grande figura da histdria fosse

~zmparecer.™

Em 1984 comecaram as transgressdes. O pintor ignorou o contrato verbal
com Boone e Castelli - foi a primeira vez que um fato similar ocorreu - @ mudou-se
para o oufro lado da cidade, para Pace Gallery na rua 57, reino da arte popular e
consagrada. N&o desejava mais Salle e Longo como pares. Queria figurar ao lado
de Pablo Picasso. QO mundo da arte de vanguarda enfrentava o seu primeiro
colapso. Corria um boato a respeito de um subomo de 1 milh%o de dblares pago ao
pintor por Amold Glimcher, proprietario da galerla.” Boone, magoada, reagiu:’ Jullan
fol o primeiro artista de sua geragéo a receber atengdo, mas néo fol o Oitimo’,
Castelli, furioso, denunciou Schnabel na imprensa como ‘King-Kong... arogante e
imbufdo de auto-importéncia... Nunca mais quero vé-lo”® As normas e fronteiras
do mundo da arte estavam abaladas. Com 2 emergencia das novas instituicdes este
processo se agravou. Mas como os anos 80 assihalaram o boom do mercado de
arte contemporanea, tomando 08 marchands fortes - como Castellt e Boone - ginda

mais fortes, as transformagses comecaram em clima de euforia, com esses

* Suzi Gablik, The Disenchantment of Art (Julian Schnabe! Paints & Portraif of Gody', op. Git., p.86,
* Lynn Hirschberg, op. cit., p.43.
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agentes assimilando as mudancas e ganhando muito dinheiro. As primeiras reagSes
vieram da crftica de arte, percebendo que perdia espaco no novo cenario™ .

No mundo da arte que se constitui na década de 1980, os novos curadores
dos museus e 0s curadores eventuais de exposigbes passaram a ocupar a fungdo
até entfo desempenhada pela critica de arte™®. Estes personagens recentes
despontaram através das novas instituicbes artisticas ou das antigas, mas
remodeladas. O colapso institucional na virada dos anos 60 para os 80 coincidiu no
ambito da arte com a emergéncia bem sucedida das feiras de arte. As feiras
cobravam ingressos, usavam a midia de massa e, se transformando em ambientes
atrativos, conseguiam um publico massivo, Paralelamente, musaus célebres como ¢
MoMA, eram deficitarios e passavam por uma séria crise econémica. O cendgrio
comegou a mudar nos palses ricos com o incremento de investimentos nas artes
plasticas. Raymonde Moulin® observa que a arte contemporanea, que permaneceu
tantos anos isolada do grande publico, s6 pode ampliar sua penetracdo mediante
um forte e constante apoio do Estado e do capital privado. Para ser integrada como
produto cultural e econdémico numa esfera ampliada depende de trés condicles:;
fransformar-se simultaneamente num fenémeno de comunica¢io, de midia e de
mercade. Seu segredo deve ser desvendado. Para ser atraente tem que ser
compreensivel. A seguir pode se transformar em atragfo, mas antes precisa do

pabklico. Criar um espaco albraente para arte & um caminho para conquistar o

%7 Vier Howard Becker, * La distribution de I'art moderne”, Sociologle da L 'art, op. cit.

*¥ Ver Nathalle Heinich @ Michael Pollack” De conservateur de musés 3 fauteur d'expositions”,
Sociclogie du Travgd, ne.1, 1969,

* Ver Raymonde Moulin, L'/Artiste. [ Insétufion of lo Merché, op. cit.
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publico, e esta foi uma das fungSes das novas instituicSes. Sobre a fransformacdo
do espaco do museu nos palses ricos, é sugestivo o relato feito por Otllia Arantes

em 1991%;

Reing stualmente uma grande animacfio no dominio adicionalmente |
austero e introvertido dos museus. Quem os visita dispbe de ampios
espagos para @ mais desenvolta fidnerie, abtigando jardins, passareias,
terracos e janelas que trazem a cidade para dentro do museu. Isso sem
falar em cafeterias, restaurantes ( por vezes entre os melhores da cidade}),
eleliers,salas de projegdo ou de concertos, livrarias etc. As longes filas que
se formam & enfrada desses novas * casas de cultura” nem sempre se
devem =0 antigo amor & arte, concentrada no acervo do museu, mas as
miltiplas atragbes que enumerei apenas parcialmente. Faliou incluir,
ocupando um lugar de destaque a propria arquitetura, Jé ndo ¢ mais t&o
Gbvia a distinglo entre um museu e um shopping center. Admiremos pelo
menos o clnismo de um Stirling - o arquiteto responsavel pelo museu de
Stuttgart e pela ampliag8o da Tate Gallery; se os museus sdo hoje lugares
de recreaclo, ¢ as exposiches apresentam uma inegével dimens#o
mercantil, por que tanto escripulo, porque economizar no projeto us
elementos que podem evocar centros comerciais.

Esta atmosfera ndio tem como objetivo apenas aumentar a freqiéncia, mas

tomar as instituicSes rentéveis., transformando-as também em centros de consumo.
Para circular pelas 4reas de consumo nfio & necessérlo pagar Ingresso e nem
atravessar os locals de exposicfo. Uma pessoa pode Ir cotidianamente & grande
piramide e nunca ficar conhecendo o museu do Louvre. A piramide, que é uma
alracdo em i, abriga um restaurante, uma cafeteria lvrarlas, uma loja para

criangas, uma boutique com reprodugSes dos objetos anfigos expostos, loja de

% ver Otilia Arantes, © Os Novos Museus”, Novos Esfudes- CEBRAP, no. 31, outubro de 1991,p.161,
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posters, loja de gravuras, correlo, cinema, sala de convencles efc. O Cenfro
Pompidou mantém, além do acervo permanente, 6 espagos de exposicles, com
livrarias e boutiques onde s%o vendidos livios e objetos referentes 4s exposicdes em
curso. Tratam-se de postals, posters, botons, broches, camisetas, agendas,
echarpes, calendarios, canefas e outros cbjetos, que nos levam a pensar se nio
esta abrindo uma nova era para as artes, na qual o artista nio dependa dos ricos e
sem precisar dispersar sua produgfio, possa viver da venda de reproducdes de suas
imagens para um pubfico de massa.

Mas as filas que se formam & porta dos novos museus nio sdo para se
entrar nas areas de consumo, e sim para se comprar ingresso e aguardar o0 acesso
as exposicles. O acesso 6 regulado para nio comprometer a teifura da montagem
das obras organizada pelo aulor da mostra. S&o os autores que decodificam a
producdo artistica para o publico leigo, fransformando-as, com o awdlio de
arquitetos e encenadores em verdadeiros espetacules, com iuminagdo especial,
masica ambiente, flmes, videos Criam uma atmosfera que procura envolvendo o
espectador, apelando para o aspecto sensorial - conduziHo dentro do universo
estético em exposicdio, tendo como roteiro a vis3o do curador.

Os museus possuem curadores fixos e eventuais, chamados para encenar
um evento especifico. Uma das marcas das curadorias é refletirern uma pluralidade
de visBes que se desenvolvem em autonomia as oficiais correntes. A novidade ¢ a
originalidade ¢ justamente um de seus apelos. A este propdsito Nathalie Heinich e

Michael Pollack observam:;

Essa autonomizaglio da fungio, que ndo & submetida ao julgamento dnico
dos pares, assinala correlativamente uma dupla abertura do horizonte de
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referéncia: a0 mesmo tempo geografico, pela interalizacio desses
grandes acontecimentos culturais e turlsticos que se trasnformam em
cerstas exposicbes para um pabiico informado, e social, pefo deslocamento
das arliculagbes para um campo cultural ampliado. Uma tal sbertura é
acompanhada, além dieco, por uma possibilidade, quase inexstente
anteriomente nas instituicBes, a de ter acesso a essa funclio sem ser
conservador:  universitrios, filésofos, criticos, historiadores, mesmo
encarregados de relagdes pablicas, diretores artisticos ou cendgrafos,
podem, de ora em diante, encontrar a oportunidade -- ou o desejo - de
exercer a fungio de comissarios de expasigbes. Uma tal evolugio leva,
inevitaveimente, a uma grande mudanca das normas no que diz respeito
a0 conteude (citemos, por exemplo, & exposiclio "Les immatériaux”,
organizada em 1985 no Centro Pompidou sob a responsabilidade do
filésofo Jean-Frangois Lyotard), como na execucao, oy seja, nas regras em
matéria de empréstimo e seguranga das obras.®'

De acordo com Heinich e Pollack 0 custo de uma grande exposicio &

equivalente ao de uma produgso cinematografica de porte, sendo que as receifas
obtidas nas duas categorias de eventos também se equiparam. Qbservam que uma
grande mostra no Centre Pompidou em 1886 tinha um custo de 8,5 milhSes de
francos, que corresponderia ao prego médio de um filme francés de qualidade. A
freqléncia € da mesma ordem, cerca de 450 000 visitantes pagantes por
exposicdo, o que na Franca seria considerado como um bom resultado de publico
para um filme de prestigio. Nao da para competir com Spilberg, mas sem davida &

um grande avango.

®' Nathalie Heinich e Michae! Pollack 0p. cit, p.37.
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As novas instituigdes, voltadas para a arte contemporanea, operam em rede,
com as principais mostras circulando. No caso dos Estados Unidos, da Franca e da
Alemanha, com a polffica de descentralizac¥o nas artes, as mosfras, numa segunda
etapa, sdo exibidas nos novos centros artisiicos criados no interior do pafls, que s&o
igualmente espetaculares e afraentes. Cada centro gegue sua polftica, sendo que
poqamos identificar uma segmentagZo enfre eles, Enquanto o George Pompidou é
um centro de massa, a2 pequena Gallerie du Jeu de Pomme visa um pablico
diferenciado, e por isso & mais despojada. Outro caracteristica & que ao conirario
dos antigos museus, ndio representam necessariamente a produgdo nacional. ©
Centro Rainha Sofia em Madrid, por exemplo, retine a mais importante cole¢do dos
neo-expressionistas americanos do mundo (Salle, Schnabel, Longo, Fisch,
Basquiat).

Qutro Inovagdo infroduzida pelas instituicdes é uma abertura de espago para
produgbes até entdo marginalizadas pelo circuito, gerada pelo préprio cardter de
mercado destes novos museus, que para manter o pablico tem que recormrer a um
manancial inesgotavel da novidades. Assim, os latino americanos - como Hélio
Oiticica e Jac Leiner - ,a desprezada e esquecida arte norte americana dos anos 20
e 30, Frida Khalo e os Muralistas mexicanos, j& encontram um lugar no firmamento
das artes cada vez mais globalizado.

A transformacsio da arte contemporanea em evento de micia foi responsavel
e coincidiu com sua consolidacdo no mercado de leildes, Sinfomética desta
reviravolta é o interesse que Hollywood passou a demonstrar por este universo,
realizande uma série de producdes em fomo dele. Até entdo, dentro da

modemidade, apenas os pds-impressionistas - particularmente van Gogh, Toulouse
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Lautrec e Guaguin haviam sido tema de producles cinemafograficas.
Curiosamente, s30 0s que alcangam as pregos mais elevados no mercado. Ao lado
dos impressionistas, sdo os favoritos dos japoneses - ¢ segundo centro de mercado
mais importante do mundo - muito influenciado pela midia de massa®™. Os
japoneses comecaram a comprar contemporaneos, pintores da Pop-art, apenas no
ﬁng} dos anos 80.

| No inicic dos anos 80 comegaram as produgdes enfocando o mundo da arte
contemporanea, revelando que ele estava se transformando em objeto de interesse
do publico. Os habitus e particularidades da comunidade do gosto s#oc
desvendados pela culflura de massa em fimes como, “ A muther descasada’, “
Contos de Nova York®, “Perigosamente juntos®, “Escravas de Nova York®, entre
oufros. Nos anos S0 os artistas passam a ser privilegiados. S6 em 1 895 estdo sendo
rodados nos Estados Unidos filmes sobre a vida de Frida Khalo e Diego Rivera,
Georgia O'Keefe e Alfred Stieglitz, Lee Krasner e Jackson Pollock, Elaine e VVilliam
De Koorifig e, surpreendentemente, do supercontemporéneo Jean-Pierre Basquiat.
Em 1996 todos esses filmes vio estar nos cinemas, aumentando a popularidade
dos arlistas contemporaneos.

Os leiides de arte contemporanea se iniciaram no final dog anos 70, mas ge
revelaram um empreendimento seguro e bem sucedido em meados dos anos 80.0
mercado de leildes, ao conirario do sistema dominante no mercado de vanguarda,
opera ligado & publicidade e 2 midia de massa, sendo que a popularidade do artista

e da obra é um fator determinante na consfrugdo do valor. A alta dos precos € ©

#2 ver Diana Crane, op. cit.
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aumento da procura da arte contemporénea nog leilles coincidiu com sua
transformagio em fendmeno de massa através das grandes exposigdes e das feiras
de arte, em meados dos anos 80% . Segundo Paul Ardenne® , nesse contexto - de
aumento do poblico da arte contemporénea nas exposigles e de muttiplicacdo das
feiras de arte - as grandes manifestacles consagradas quase ndo se diferenciam
das feiras, uma vez que se movem am tomo dos masmos valores-fetiches. “ Uma
Bienal & frequentemente uma feira onde ndo faltam éo menos etiquetas de precos.”
Como revela ¢ autor, a globalizagio & um dos fatores responsaveis pela
amplificagdo o fendmeno.

T30 significativa como o aumento do volume de negdcios, e o explicanda

em grande parte, a redistribuicdo das zonas do mercado da arte
contemporanea: internacionalizacio desmedida, ampllada pelo progresse -

das telecomunicacdes (venda universal direta pela emissdo po satélite),

leva a geografia do mercado eo estado de eidsia global de McLuhan.
Depols dos anos 60, 0 mercado cessou de ser muttipoler, coexisténcia sem

outra refacdo entie diferentes conjunto, para se fornar unidimensional.
Muitos compradores iocais de Paris sdo sulgos ou alemé&es, falames in sfu

ou por telefone todas as linguas em Nova York.®

Segundo um trabalho realizado por economistas da Sorbonne™® | os leilbes

acabaram com o carater especulativo do mercado de arte contemporanea,

estabelecendo patamares de pregos para diferentes artistas, que sdo discutidos e

e hhthaherureauelD Sagotowam, Marché de Fart. Marché de stars.”, Télérama(Les hors-
S@iTe _ ; X: { Bazar. outubro 1992,

5 paul Ardenne, * Le marché de Fart des années quatre-vingt”, Le Commerce de L'Art, op. cit. p.325.
% paul Ardenne, op. cit.,p.330.

% Bermard Rouget, Dominique Sagot-Duvauroux e Sylvie Pileger, Le Marché de L'Art Confemporain en
Frange, Paris, La Documentation Frangaise, 1991,
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amplamente divulgados nas paginas financeiras dos principais érgéos de imprensa
do mundo. Reproduzimos em anexo uma relagdo dos pregos meédios dos artistas
contemporaneos leiloados, seguida de um comentariosobre a perlinéncia desses
valores. Os nimeros estio em marco alemfo, uma vez que foram publicadba-pela
revista alema Capital, em novembro de 1989,

| Com a divulgago, chegamos ao fim da era do conirole do conhecimento
pelos iniciados, o que Ihes possibilitava o exercicio da dominacdo dos mecanismos
de legitimacio e consagraco. As artes plasticas no século XX, que comegaram
como uma cultura de gueto, de um grupo de iniciados, que era utilizada pelos seus
consumidores como instrumerto de Iegitimidade_cultural e social, chegam ao final
do século e do milénio, ocupando a esfera pablica, tomando conta das ruas, e
diafogando - junto com as demais produgdes artisticas - com a sociedade sobre os
dilemas que atravessam a vida nesta nova era que se descortina.

Para Hans Belfing, o artista contemporanec ndo se reconhece maig como
parte de uma historia da arte compreendida enguanto uma seqléncia de eventos
portadores de um sentido, ao gual deixam sua contribuicio, e de onde oulros virdo
refirar subsidios para dar continuidade as suas. Para eles, tanto a arte moderna
quanfo a antiga se apresentam come fendmenos histéricos, uma heranca
questiondvel 4 qual podem recorirer ou rejeitar. Inserem sua obra numa asfera mais
ampla que a estética, uma vez que foram desfeitas as batreiras que isolavam a arte
do piano social e cultural no qual sempre esteve inscrita. Na arie comtemporanea, o
interesse antropol6gico suplanta as preocupagfes puramente estéticas.

Antigamente o artista estudava no Louvre as abras primas. Hoje ele vai ao
British Museum pera contemplar a histdria inteira da humanidade,
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reconhece a historicidade dag cuituras passadas e toma assim consciéncia
de sua propria historicidade. [...] O vetho antagonismo ¢ desse modo
compreendido como um sistema entre outros de compreensdo e de
reproducBo simbdica do mundo. Essa evolugBo representa uma
oportunidade, mas apresenta também problemas pare o futuro de uma
disciplina que tinha o habito de considerar seu objeto (a arte) distinto de
putros dominios do saber e de interpretac8o

Na modemidade plenamente realizada ndo existem mmais paramelros ou

mo;jelos aos quais o arfista possa recotrer. O textc e o contexto estao em
modificacio constante. S0 & possivel estabelecer uma relagdo fenomenolégica
com o conhecimento do mundo. Cada olhar resgata apenas um fragmento ¢ ¢ faz
por intermédio de uma combinacg#o singular. Cada artista, numa escotha solitaria,
funda sua prépria linguagem no interior de uma produgdo altamente fragmentada, A
identidade existe apenas no interior das produgdes individuais. Cada um traz dentro
de si o seu prprio norte. No entanto, como apontou Hans Belfing, estabelecem uma
nova relaciio com o mundo a partir de sua produgdo, permeada pela consciéncia da
presenca de histéria, da sociedade e da alferidade num universo globalizado.Os
artistas dos anos 80, abandonaram a torre de marfim para estabelecer um didlogo
com o publico. Ingpirados em uma nova realidade procuram operar, N30 apenas na
brecha entre a arte e a vida, mas principalmente enire a antropologia e a historia,

entre o local e o global.

Encemramos dando a palavra a dois representantes dos novos tempoes. ©

francés Christian Boltanskii e a norte-americana Barbara Kruger. Suas obras que

%7 Hans Belting, L Histokre de larf est-elle finfe? , Nimes, Ed. Jacqueline Chambon, 1989, p.5.
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enveredam por caminhos diversos, tém em comum esta nova postura de aberiura
para o mundo e para o outro, procurando imprimir uma nava significagao para a
obra de arte do ano 2 000. Para o pintor Boltanski o papel do artista

é Ge fazer pensar aquele que clha e de lhe oferecer emogles, e esta tem |
sido sempre a preocupacéo dos artistas. O que & interessante para mim na
obra de arte, estd em fabricar um objeto tdo aberto e deixa-lo terminar por
aqueles que o otham. Eles o farfo com a sua memoria - seu passado, seu
saber, seu conhecimento. Cada obra € percebida diferentemente por cada
espectador. Hé um ano,eu expus no Jap3o e minha atividade fol percebida
pelos japoneses como fipicamente japonesa. No fundo, os japoneses
“descobriram’meu {rabalho através de seu olhar, o qual integra
necessarigmente sua cultura. Uma obra de arte devena entdo ser
apreciada pof um efricano como fipicamente africana & por um Japonés
como fipicamente japonesa.

{...) devemos ac mesmo tempo faler de nossa propria cidade o de nossa
prépria histéria... . £ muito importante pera um artista ser de algum lugar e
contar sua piopria histéria, mas & importante que esta historia torne-se a
histésia dos outros, a histéria universal.

{...) Eu tenho uma idéia muito crista: o pintor é um homem que tem um
espetho onde cada um se v&, ¢ ele mesmo ndo € mais nada, ele nBo ¢
mais que aquele que tem o espelho e que é a imagem dos outros. O artista
é aquele que permite ac outro dizer: “Sou eu".®

Barbara Kruger (New Jersey, 1945), em 1982 inundou 2 cidade de Sdo
Paulo com 25 de seus outdoors, com a frase:Mulheres ndo devem ficar em siléncio.
Seu corpo & um campo de batalha. Seria arte a servigo do feminismo? Arte
polfitica? Segundo Barbara n¥o & nada disso, é apenas a velha rela¢do arte-vida
mals uma vez retomada ¢ o arfista usando o seu irabatho para tentar ajudar as

pessoas.

N&o sinto que o que eu tenha feito denuncie alguma colsa. Acredito que ¢
corpo des pessoas ¢ um diagrame e que as mulheres deveriam ser
ouvidas, o que ndo significa que os homens ndo devam ser ouvidos.
Tenho tentado falar como o poder pode controlar aquito gue somos € ©

8 hristian  Boltansid, “Recontitution”, Dossier; Lart contemporain, pour qui?, Revue des Deux
Mondas., novembio de 1992, p.77 e 78.
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que podemos fazer no mundo, ndo s6 as mutheres, como também as
pessoas negras. 3¢ estou me referindo so fato de que pela empatia
podemos mudar © mundo.£ apenas, como a Biblia diz, fazer aos outros o

que vocé fara a vocé mesma. A empatia pode mudar 0 mundo.®

’

As novas utopias diminuem seu grau de pretensio, procuram mudar o mundo
promovendo pequenas mudangas, que adicionadas, podem vir a alcangar o efeito
de uma grande revolugdo. A arte que Comegou 0s anos 80 brotando da rua, termina
o milénio fomando conta dela, como sonhava Jackson Poliock, e dialogando com a

cidade, como pretendiam os Happ'enings dos anos 60.

& Barbara Kruger, Revisfa do Mag, no.2, dezembro de 1993,
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