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RESUMO

A estética subversiva contemporanea parece sofrer um desgaste do seu potencial critico.
Numa atualidade poés-utdpica onde o ‘novo ja se encontra aquém’, 0s seus conceitos
vanguardistas, como forcas de subversao artistica tradicionais, apresentam dificuldades

em concretizar uma revolu¢ao como antes.

O periodo das grandes narrativas revoluciondrias da sociedade industrial (1850-1950),
mostrou-nos uma arte comprometida com a politica e com a revolugao, mobilizada pela
dimensao prospetiva da utopia social, emergida na critica a burguesia ¢ a sua tradi¢ao
estética. Eram as suas rupturas radicais com a histéria que determinavam a superagdo de

certos aspetos formais da arte durante a era do capitalismo pré-tecnologico.

Também relaciondmos um segundo momento, com a emergéncia do novo paradigma
politico e social do capitalismo, que ird provocar uma crise para as narrativas
revolucionarias e para a arte critica nas décadas de sessenta e setenta do século vinte. As
ultimas vanguardas realizavam-se na dicotomia entre: a negatividade da anti arte, com a
sua radicalidade e forga subversiva, e a arte de consumo e alienagdo, que por sua vez

diluia o seu potencial critico.

Assinalamos a década de oitenta do século vinte com o colapso da modernidade que
estabeleceu uma crise profunda nas artes vanguardistas — ao perderem a sua relevancia
num novo contexto histérico. A queda do comunismo em 1989, surge como grande
marca trazida pelos efeitos de uma nova era pos-utdpica que resulta no triunfo do

capitalismo global.

Num tempo em que o sujeito ja ndo dispde de alternativas histdricas (enquanto forcas e
tendéncias subversivas aos poderes estabelecidos) cuja dominagdo do Homem pelo
Homem conhece a sua versdo mais totalitaria, assumimos a necessidade de uma arte
politica e emancipatoria. Mas antes de uma avaliagdo as recentes possibilidades,

propomos comegar com um diagnoéstico a crise dos lugares de resisténcia na atualidade.

Palavras-Chave: Estética, subversiva, contemporanea.



ABSTRACT

Contemporary subversive aesthetics seem to suffer a wearing out of critical potential. In
a post-utopian actuality in which the ‘new is already behind’, its avant-garde concepts,
as traditional forces of artistic subversion, present difficulties in accomplishing a

revolution as before.

The period of the great revolutionary narratives of industrial society (1850-1950),
showed us an art committed to politics and revolution, mobilized by the prospective
dimension of social utopia with its radical ruptures with history, emerging from a
critique of the bourgeoisie and its aesthetic tradition, determined the overcoming of

certain formal aspects of art during the pre-technological capitalist era.

The emergence of the new political and social paradigm of capitalism provoked a crisis
for revolutionary narratives and critical art in the sixties and seventies of the twentieth
century.The last vanguards took place in the dichotomy between: the negativity of anti-
art, with its radicality and subversive force, and the art of consumption and alienation

that diluted its critical potential.

The eighties of the twentieth century marked the collapse of modernity, which
established a deep crisis in the avant-garde arts — as they lost their relevance in a new
historical context. The fall of communism in 1989 emerges as a major historical marker
brought about by the effects of a new post-utopian era, resulting in the triumph of global

capitalism.

In a time when the subject no longer has historical alternatives that act as subversive
forces and potentials against the established powers, the domination of Man by Man
knows its most totalitarian version. We assume the need for a political and
emancipatory art, however, before an evaluation of recent possibilities of subversive art,

we propose to start with a diagnosis of the crisis in the sites of resistance today.

Keywords: Subversive, Aesthetical, Contemporany.
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Introducio

O tema da estética subversiva na atualidade assume uma importancia particularmente
familiar para as pessoas de uma gera¢ao nascida no inicio da era global e pds-soviética.
Que testemunharam a massificagdo publica dos primeiros telefones moveis e da
internet, durante a sua adolescéncia. Que cedo percebeu o mundo como um lugar
hipertecnologico, constatou as origens de uma era pos-utdpica sujeita a constante

exposi¢ao da instabilidade, sem modelos alternativos ao capitalismo.

Por que motivos tanto se verifica a necessidade de uma arte politica e emancipatéria na
atualidade como, simultaneamente, se parece assistir a um amenizar desse potencial
subversivo da arte, tal como antes era apresentado nessas referéncias da arte

experimental e criativa da era moderna?!

Como um primeiro exercicio de atencao a crise da estética subversiva atual para o qual
se trabalharam abordagens e metodologias com cabimento no ambito de uma
dissertacdo de mestrado propomos uma revisitagdo histérica das origens da arte

moderna até a atualidade.

Nela ndo se pretende avaliar exaustivamente cada periodo da arte, ou os movimentos em
si, mas assumir uma estrutura que ritmasse as reflexdes encadeando-as na histdria social
e cultural, enquanto se definisse uma narrativa ajustada a economia das nossas

pesquisas e a escala de dissertacao.

O texto organiza-se segundo trés capitulos caraterizando diferentes ‘temporalidades’
que marcaram a forma como as dindmicas artisticas foram sofrendo altera¢des ao seu
paradigma e que deram origem aos problemas colocados pela contemporaneidade:
situdmos (I) entre 1848 e 1939-45 um primeiro momento para invocar uma época
revolucionaria da modernidade durante os primordios do capitalismo; (II) entre 1960-70
que marca o ultimo periodo subversivo das artes e o surgimento da sociedade industrial
avancada; finalmente, (III) a década de 1980 com as questdes trazidas pela pos-

modernidade e que predominam na atualidade.



No inicio de cada parte introduzimos duas imagens de assumida escolha pessoal, que
utilizamos como eixos parabolicos dessa marcagdo ritmica, para sistematizar ideias-

chave dos exercicios criticos a que nos propomos.

No ambito do trabalho final do Mestrado em Critica Curadoria e Teorias da Arte
considerou-se oportuno assinalar o potencial da dimensdo contemplativa — que
antecede a pratica curatorial e que envolve o sistema de artes como um todo — através

de um exercicio de teoria critica das artes.

Reconhecendo, desde logo, emergéncias dessas possibilidades de arte subversivas na
atualidade, deixando a avaliag¢do das recentes possibilidades — que excedia a economia
desta dissertagdo para futuros trabalhos — aquilo que nos interessou foi a compreensao
de um diagnostico de crise que afeta os lugares de resisténcia como possibilidade de

uma arte subversiva.

I - As grandes narrativas revolucionarias da sociedade industrial (1850 - 1950)

Entre 1850 e 1945, o primeiro capitulo que consideramos, da-se o periodo de sociedade
industrial pré-tecnologica, conhecida pelas grandes narrativas de progresso e pelo
espirito revoluciondrio da Utopia social, que levaram a emergéncia dos estados nacgao,

influenciando as artes e a sociedade até meados do século vinte.

O ano de 1848 assume uma data simbolica, em particular, com a «Primavera dos
Povosy» e a publicacdo do Manifesto Comunista, evidenciando grandes transformagdes
histéricas cujos seus efeitos na arte se estendem até ao final da segunda grande guerra

em 1945.

Na revisitacdo as querelas da modernidade, a andlise da obra ‘As cinco Faces da
Modernidade’ (Matei Calinesco), que relaciona o Iéxico da modernidade, ajuda ao
enquadramento das origens do conceito de subversdo artistica marcado pela influéncia
da politica e do socialismo que dava origem a pintura do realismo — depois da ‘pintura

de paisagem’.
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No deslocamento do potencial subversivo das artes, que ainda estavam associadas a essa
dimensao social e politica, emergia uma arte moderna. Por volta de 1870 comegam a ser
gerados novos potenciais para uma estetizagao revoluciondria a partir de ruturas radicais
contra a estética burguesa reivindicando um novo lugar historico: as artes de vanguarda

e o periodo dos “ismos” (1905-18).

Seguidamente, assistimos a um o periodo artistico do entre guerras (1918—45). A partir
dos anos vinte manifestam-se resisténcias a radicalidade utdpica das vanguardas que se
agravam apos 1929 com as imposi¢des restritivas ao ‘excesso de vanguarda’ impostas
pelos regimes totalitarios europeus — culminando no conflito mundial de 1939-45. Esse
silenciar das vanguardas pela propaganda dos regimes ¢ identificado no catalogo Arte
Alemd do pos-guerra pelo texto de Fernando Rosa Dias, em ‘As Artes Plasticas na
Alemanha depois de 1945°, para assinalar as restrigdes formais nas artes, durante a

constru¢ao do nacionalismo totalitario alemao.

Encerrado esse tempo de grandes ruturas, cujo potencial subversivo das artes permitira a
inven¢do de novos conceitos estéticos a partir das questdes formais e de representacao,
achamos pertinente fazer referéncia as grandes querelas da abstragdo na pintura pela
sua invocacao de uma espécie de ‘recomecgo das artes’. Este consideramos como um
segundo periodo vanguardista na pintura reflexo da reagdo ao pos-guerra de 1945, que

durara entre até meados de 1955-60

II - A crise da utopia no capitalismo tardio (1960 - 1970)

No segundo capitulo debrucamo-nos sobre um novo contexto que se ira apresentar nao
apenas ao mundo das artes como a sociedade: a nova situagdo do capitalismo que gerava
uma crise para as narrativas revolucionarias. Tal como teorizado por Herbert Marcuse,
na sua obra ‘O homem Unidimensional’ (1964), as alteragdes ao modelo de producao
capitalista faziam com que, nas décadas de 1950-70, se transitasse de um modelo
tradicional da industria (pré tecnoldgica) para a formagao de uma sociedade industrial

avancada (assente no consumo).

Segundo Marcuse, estdvamos perante uma crise no pensamento negativo € nas

narrativas revolucionarias, pois esta nova condi¢ao da sociedade industrial avancada do

11



capitalismo retirava o proletariado como o sujeito da histéria, impossibilitando o
marxismo de ser alternativa a essa nova ‘ordem social’. O Proletariado, desvanece-se
numa extensa classe média alargada, dando lugar ao sujeito que resiste as alternativas de

mudanca e que se escraviza voluntariamente.

Novos padrdes de consumo projetavam supostas nocdes de ‘felicidade’ que tiranizam o
sujeito na medida em que o iludiam da sua condi¢do de classe oprimida. A agdo de
novos fendmenos de dominagao sofisticada, estabelecia o que viria a ser uma sociedade
alienada pelo consumo, preparando as bases do que viria a ser a sociedade dos mass

media, violada pela instrumentalizagdo da tecnologia.

Consideramos que as décadas entre 1960-70 assumem um periodo marcante para o tema
da estética subversiva caracterizado pelo grande radicalismo que se considera ser o
ultimo periodo vanguardista moderno. Os novos fendmenos radicais no mundo artistico
concretizam-se numa divergéncia entre: a critica ao mundo da arte (Anti arte) e a critica

a sociedade de consumo (industria da cultura) que posteriormente analisaremos.

A Anti arte mostrada pela série de latas de Piero Manzoni em 1961 revelava que todos
os critérios para que uma nova revolugdo estética pudesse acontecer tinham sido
eliminados. Nao se podia voltar a arte, a partir desse momento, de revoluciondria, a arte
tornava-se subversiva apenas. Essa condicdo determinou um novo fluxo para as
dindmicas artisticas e prenuncia uma crise da utopia que se ird estender a toda a

modernidade.

Neste sentido, a proposta de Arthur Danto em ‘After the end of Art’ (1995), na sua
reflexdo sobre esse fim da arte, ¢ aqui tomada como referéncia para a compreensao
dessa crise estética da arte vanguardista provocada pelos novos espagos abertos pela
critica de arte nos anos 60 e que termina apds o colapso moderno e o fim da histéria de

arte.

Por um lado, a radicalidade das logicas operativas Anti arte estava a emancipar as artes,
determinando o seu lugar na estética subversiva da época, por outro, os efeitos criticos
de sua ‘arte sem talento’ provocavam uma auséncia de critérios que demonstrassem a

sua evidéncia.
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Argumentando sobre essa crise da arte de vanguarda que estava a ser absorvida e
incorporada nos bens de consumo a Teoria Estética de Adorno serd também aqui alvo
de analise como exemplo precursor de uma elevada dimensdo critica desse periodo
contra a industria cultural de uma em Sociedade do Espetdculo, tal como Guy Debord

retrata.

I1I - Resistir ao status quo da atualidade (1989 até a atualidade)

O ultimo capitulo encerra com as questdes consideradas estruturais para a estetizagao
revolucionaria na atualidade. A crise pés-moderna estende-se a modernidade como um

todo e desencadeia um novo paradigma: uma era pos-socialista e pos vanguardista.

Atribuimos a nog¢do de contemporaneidade ao ano de 1989 como uma data simbdlica,
associada a queda do muro de Berlim, que se instaura com o fim do comunismo, dando
lugar a um tempo pos-utoépico. A faléncia dos valores iluministas e das grandes
narrativas (como a utopia social marxista), tal como considerado por Frangois Lyotard
em ‘A condi¢do Pos-Moderna’ (1979), o colapso da modernidade desencadeia uma

profunda crise humanista.

Neste sentido, em ‘A Sociedade Transparente’ (1989), Vattimo, refere os efeitos da pos-
modernidade no seu conceito de heterotopia, cuja pluralidade de subculturas que dai
emergiu se ird envolver no sistema das artes. Instaura-se um novo estado de tempo
caraterizado por uma comunicagdo total gerada a partir da transmissao de uma teia
global de acontecimentos revelando que a “arte de vanguarda” tinha ficado retida de
qualquer destino final (possivel) onde o poder subversivo da imagem se tinha tornado

num conceito irrelevante — cancelado pela sua proliferagao.

Incapaz de superar “o novo”, sem que tivesse um inimigo comum € sem um aparente
destino final, a arte sobrevive no seu excesso numa condi¢do “logomaniaca” que
Fernando Rosa Dias relaciona (em ‘Predicagoes da arte - Contribui¢do e lugar dos
discursos na investiga¢do artistica: discurso e obra de arte, no poder do discurso’)

como uma “arte que precisa da palavra” para existir.

13



A tradicdo moderna que se mobilizava pela Utopia Social contra as tradi¢des estéticas
da classe dominante (burguesia) concretizava-se numa arte de vanguarda que
encontrava novos potenciais subversivos a partir das questdes formais da arte. Mas o
ultimo periodo vanguardista da modernidade, marcado pela crise humanista que
provocara o descrédito das grandes narrativas como ‘solugdo universal para a
humanidade’ (1939-45), ao apenas subverter o conceito de artes no presente, parecia ja
manifestar na Anti arte a auséncia dessa utopia: capaz de indicar uma ‘meta orientadora

de futuro’ para as artes (como tradicionalmente).

O resultado desse colapso moderno origina a no¢do de atualidade pos-utdpica ao
confrontar as narrativas revoluciondrias com a auséncia de um projeto unificador valido
(como alternativa ao capitalismo mundial). Simultaneamente, as referéncias da arte
moderna de um lugar tradicional do artista como agente das transformagdes sociais ,

apesar de estarem presentes, perderam a eficacia de sua dimensao critica.

Nao havendo uma revolugao artistica possivel, capaz de confrontar o modo estabelecido
de organizagdo da sociedade com outros modos de organizagdo, preferimos inscrever a
arte e o artista em lugares de resisténcia onde existem possibilidades para uma estética

subversiva atual.
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I As grandes narrativas revolucionarias da sociedade industrial (1850 - 1950)

1.1 A modernidade utépica

Fig. 1. COURBET, Gustav Les Casseurs de pierres (Os britadores de pedra) 1849-1948
Fig. 2. DELACROIX, Eugene La Liberté guidant le Peuple (A Liberdade guiando o Povo) 1830, Louvre

As origens da sociedade contemporanea resultam da constru¢do da modernidade como
projeto civilizacional do pensamento iluminista burgués que reivindicava um novo lugar
do Homem como protagonista da historia em oposicao ao Cristianismo: no «declinio do
papel do Cristianismo tradicional estd a poderosa emergéncia da utopia, talvez o

acontecimento singular mais importante na moderna histéria intelectual do ocidente.»'.

A série de revolugdes ocorridas na Europa, conhecidas como a ‘Primavera dos Povos’,
em 1848, ou a publicagdo do manifesto comunista a 21 de fevereiro do mesmo ano,
assumem acontecimentos chave que demonstram um periodo revolucionario. Emerge
uma nova forma de existéncia humanista e utdpica que ira prevalecer como marca da
modernidade: «o entusiasmo pela utopia quer direta e positivamente, quer por motivo
de reagdao ou controvérsia penetra todo o espectro intelectual da modernidade da

filosofia politica até a poesia e as artes»?.

Convictos da influéncia de acdo humana na Histdria, essa natureza humanista da utopia
social de entdo, ndo se afirmava por um ato meramente contemplativo e distante. O
«cerne utopico oculto do pensamento de Marx» continha essa dimensao prospetiva da

modernidade que «atribui a sua filosofia uma dignidade utépica»>.

! CALINESCU, Matei, As cinco Faces da Modernidade, Vega, pg. 67.
2 Idem, pg. 67.
3 Idem, pg. 69.
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«Los modernos, incapaces de discernir en el fondo de su naturaleza y demasiado
apresurados para poder extraerlo de ella, han proyectado el paraiso hacia el futuro, y
ello constituye un escorzo de todas sus ilusiones descrito por el epigrafe del diario de
Saint-Simon, Le Producteur: ”La edad de oro, que una ciega tradicién situé en el
pasado, esta ante nosotros”. El revolucionario piensa que el cambio que ¢l prepara sera

el ultimoxy?.

Contrariamente ao conceito tradicional da Utopia (Ideal), como ‘melancolia do
intelectual’, contido nessa demora de um lugar distante, a Utopia social convoca a agao
humana para alterar o curso da histdria através do acontecimento, como uma linha de

tempo irreversivel em que ‘as coisas aconteciam s6 uma vez.’

Ao concretizar a compreensao da nova ordem social, o Marxismo recruta o proletariado
para a sua utopia «e adiar a sua concretizacao seria irresponsavel, apesar da ‘melancolia
da realizagdo.’» > As implicadas rupturas com a historia, a sua crueldade com o passado,

eram determinadas pela utopia: a revolugdo era o unico garante de progresso possivel.

«A oportunidade moderna ¢ aquela que se calcula para se impor: dai a modernidade ser
também a época das rupturas, do niilismo e da revolu¢do. Ao contrario da revolta, a
revolucdo era uma expressao que incorporava a modernidade de uma missao histérica

com o seu carater laico de salvacdo e redencdo.».

A historia das primeiras concegdes revolucionarias nas artes vinha da oposi¢do a
tradigao das belas artes. Exposto no Salon de Paris em 1831, num elogio a revolugao, no
ano seguinte a revolugdo de julho, ‘4 Liberdade Guiando o Povo’ (Fig. 2) expunha a
condicdo utdpica moderna do sujeito convicto na mudanga obrada pelo homem. A partir
do avango das figuras sobre nds (observadores), prontas a agir no mundo real, com a
cidade como palco ao fundo, determinam o lugar de uma estetizagao revolucionaria na

pintura do romantismo.

4 CIORAN, E. M., Historia y utopia pg.148.

5 CALINESCU, Matei, As cinco Faces da Modernidade, Vega, pg. 69.

¢ DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Vanguarda e Pds-Modernidade: do Tempo de Ruptura a Ruptura dos
Tempos, in Revisitagdo da Querela Modernidade/Pés-Modernidade, Ur, Lisboa 2011, pg. 202.
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Surgida da literatura e mais tarde na pintura do periodo romantico, uma das primeiras
emergéncias historicas de arte subversiva, relaciona-se com questdes sociais e politicas,

enquanto designio ético da propria arte.

O realismo na pintura ird afirmar-se a partir dessa consciéncia da agdo politica entre
classes que decorriam no periodo de expansdo da classe burguesa nos primordios do
capitalismo. Afirmando-se na 6tica moderna, através de novos principios formais e
tematicos criticos a tradi¢ao das belas artes, isto é, contra os ideais estéticos de uma

classe dominante.

«Se os artistas anteriormente desempenharam somente um papel secundario na vida
social (...)» devido «a sua falta de uma ‘implosdao comum’ ¢ de uma ‘ideia geral’», essa
serd exatamente aquela «do tipo de socialismo altamente centralizado saint-simoniano,

que os artistas sdo chamados a popularizar.»’.

Destruido por um bombardeamento na segunda guerra (Dresden 1948), ‘Os Britadores
de Pedra’ de Gustav Courbet (Fig.1) revelam a dimensao da utopia social ao fazerem a
exposi¢do da dureza do trabalho a que o homem estava sujeito. A servidao ao trabalho
ultrapassa a pose para o retrato. Por esse motivo ele surge de costas voltadas, como
vitima da exploracao laboral, enquanto continua o seu trabalho arduo. Verificamos a
influéncia da utopia social em ambos os casos: quer nesse estado da situacdo da
exploragdo do gesto de trabalho de Courbet, como na obra de Delacroix (Fig. 2) que se
apresenta pelo gesto heroicizado da revolugdo coletiva onde as figuras ndo apenas

surgem viradas para nds, como avangam sobre nos.

Tal como se apresentavam as correntes utopicas do socialismo, fundadas historicamente
na critica da organizacdo social existente, o realismo Courbesiano partia de uma
acusacdo as narrativas existentes através do seu espirito critico com as injusticas sociais
da histéria para revelar a «imagem da libertacdo». Nas origens de uma estética
subversiva, nas primeiras rupturas formais com a tradi¢ao do belo, estava a dimensao
social do artista como agente da revolucdo para as transformacdes sociais que atribuiam

um programa ‘realista’ a pintura e reclamavam uma suposta 'evidéncia da arte’.

7 CALINESCU, Matei, As cinco Faces da Modernidade, Vega, pg. 96.
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1.2 Noc¢ao moderna de arte subversiva

Fig. 3: BRETON, Jules, Le Chant de l'alouette (A Cang¢do da cotovia) 1884, Art Institute of Chicago
Fig. 4: Claude Monet, La Gare Saint-Lazare, les signaux 1877, Landes museum Hannover

As primeiras concegdes revoluciondrias (abordadas no capitulo anterior) ainda
conservavam alguns principios formais dessa tradi¢cdo estética, pois era na sua dimensao
social utdpica, na sua ‘visdo objetiva da realidade’, que repousava o potencial
subversivo na pintura do realismo. Dessa forma, «durante a primeira metade do séc.
XIX e até mais tarde, o conceito de vanguarda - tanto politica como culturalmente - era

pouco mais que uma versdo radicalizada da Modernidade, fortemente utopianizada.®

Ao contrario do que sucedera, a partir de 1870 comegam a gerar-se novos potenciais
subversivos que ja ndo se mostravam tdo determinados pelo seu programa ideoldgico,
mas em exercer violéncia contra a tradicdo de representacao artistica: «O realismo de
tipo Courbet impusera-se e tinha-se at¢ acomodado um pouco ao gosto publico,
desejoso de calma, quando Manet trouxe qualquer coisa de novo, de perigoso, ndo no

aspeto social, mas no que dizia respeito a forma.»’

Ao deslocar-se dos temas sociais e politicos para os debates formais e de representacao

da arte produzia-se um ‘escandalo’ que enfurecia o publico e os artistas tradicionais.

8 Idem, pg. 92.
® VENTURYI, Lionello, Historia da Critica de Arte, Edi¢des 70, Lisboa 2016, pg. 258.
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Geravam-se as primeiras manifestagdes subversivas nas artes através de uma ideia de

vanguarda como subversdo. Transita-se da revolu¢ao social a revolugao formal:

«Na década de 1870, em Franga, o termo vanguarda, embora preservando ainda o seu
amplo significado politico, veio a designar o pequeno grupo de escritores e artistas
avangados que transferiram o espirito da critica radical das formas sociais para o
dominio das formas artisticas. Esta transferéncia ndo envolvia a submissao dos artistas a
uma tacanha filosofia politica ou a sua transformag¢do em meros protagonistas. Mas
aquilo que os artistas da nova vanguarda estavam interessados em fazer -
independentemente do seu grau de simpatia pela politica radical - era derrubar todas as
obrigatérias tradi¢cdes formais da arte e gozar a liberdade hilariante de explorar
horizontes de criatividade completamente novos, previamente proibidos. Porque eles

acreditavam que revolucionar a arte era 0 mesmo que revolucionar a vida.» '

A vida reconciliada no campo que as séries de ‘ruralismos’ de Millet ou Breton
retratam, numa deriva entre a neutralidade da pintura de paisagens e a objetividade
(social) do realismo, invoca uma dimensao moral que reclama a vida no campo como
uma vida menos precaria. Afirmam-se por uma certa moderagdo, conseguida pelo
balango entre a sua recusa as correntes mais reacionarias do romantismo, sem que
cometessem os excessos de radicalidade programdtica e a solidez ideologica do
realismo, recuperando aqueles lugares misticos € harmoniosos que se extinguiam no

processo da modernidade, com o declinio do cristianismo.

Em ‘Le Chant de l'alouette’ (1884) (Fig.3) a natureza nao nos ¢ apresentada como se
estivesse s6. Transporta essa tal dimensdo humanista herdada da literatura moderna pela
interposi¢ao da figura humana numa paisagem natural. Contudo, as questdes do trabalho
e da exploragdo humana parecem coexistir mais pacificamente e sem a mesma dureza
que os realismos queriam evidenciar. Também nesses lugares rurais ¢ invocada a
presenca de uma ordem mistica, quase religiosa, na relagao entre o homem, a mulher ¢ a
natureza diferente da exploracdo do homem pelo homem ou outras como se, em seu
stubdito olhar para cima, a camponesa (Fig3), renunciasse a sua propria condi¢do

existencial, enquanto regressava ao fim de um dia de trabalho (com os pés descalgos).

10 CALINESCU, Matei, As cinco Faces da Modernidade, Vega, pg. 104.
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A concegdo tradicional da forma que Breton respeitara e que beneficiava de uma boa
aceitagdo do publico era precisamente aquela que, através de contrastes de pinceladas

inesperadas, se quer destruir em ‘La Gare Saint-Lazare’ (1877) (Fig. 4).

Por sua vez, Monet e os novos artistas do impressionismo nao estavam interessados no
debate campo-cidade. Pelo contrario: admitiam que a sua destruicdo era inevitavel
devido a agdo do tempo trazido pela fabrica. A velocidade imposta pelo capitalismo em
industrializagdo constante parecia ser 0 mesmo motivo cujos artistas modernos estavam

a renunciar as passagens graduais de claro-escuro.

A dicotomia geografica campo-cidade mostra também uma dimensdao do tempo
associada as transformacdes do progresso moderno. Enquanto no retrato da ruralidade
de Breton (Fig. 3) os vestigios de um tempo ciclico (dos ritmos da natureza e dos ciclos
da natureza) ainda sdo visiveis, a estagdo ferroviaria de Monet (Fig. 4) ja nos apresenta

o tempo mecanico e urbano (do reldgio) que se estabelecia as multiddes nas fabricas.
A revolucdo da forma artistica como revolugdo social surge como um novo potencial

subversivo na pintura — a vanguarda como conceito estético revolucionario — que ira

impulsionar os movimentos Impressionistas ¢ Expressionistas até cerca de 1905.
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1.3 A ideia de vanguarda artistica

Fig. 5: MEIDNER, Ludwig Apokalyptischen Landschaft (Paisagem Apocaliptica), 1913, Lacma
Fig. 6: SEVERINI, Gino Treno blindato in azione (Comboio Blindado em a¢do), 1915, Moma

Sustentada por um discurso que se insurgia contra as normas da tradicao estética formal
burguesa, a contestacdo praticada pela dimensao experimentalista da arte, no final de
oitocentos, ja levara a que processos de permanente reinvencao artistica ocorressem. Por
esse motivo, ja se tornava possivel encontrar dinamicas de tensdo entre ismos, como a
aceleracdo de uma credulidade de (r)evolugdo artistica: neoclassicismo, romantismo,
realismo, naturalismo, impressionismo, simbolismo... Entre 1905 e 1918 a enorme
produgdo de propostas radicais de arte vanguardista, mobilizada pelo progresso da
modernidade utdpica, que tinha como alvo a tradicdo estética e os seus sistemas de
representacao, ira acentuar o seu potencial transformador pela sua dimensao messianica

de revolugao:

«O uso da vanguarda no marxismo oferece um exemplo significativo. Apesar de o
proprio termo ndo ser empregue por Marx e Engels no Manifesto Comunista (1848), o

conceito estava claramente implicado.»'!.

Através da sua promessa em ‘oferecer’ uma nova narrativa artistica que superaria a

historia, o carater redentor das vanguardas artisticas, convocava uma necessidade de

" Idem, pg. 106.
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violéncia contra o passado baseando-se num «utopianismo romantico com 0s seus

fervores messianicos» 2, que viam a revolugio como tinico veiculo de progresso:

«No projeto historico e evolucionista da modernidade, a vanguarda assume o papel de
resgate evolutivo, procurando por agdes antecipadoras, acelerar o processo evolutivo do
movimento da histéria. Como linha avancada no tempo do progresso ambicionado, ela
assume-se como radicalizacdo, com maior pressdo utdpica no interior do projeto
modernista — ¢ a sua linha da frente do tempo, o seu ato de coragem e combate contra a

tradigdo.» '3

Filippo Marinetti reclama a dimensdo revolucionaria e utdpica da modernidade para
fundar um movimento estético, a partir do seu manifesto futurista, em 1909. A ideia de
vanguarda artistica estava associada a propria modernidade como ‘meta orientadora’,
realizada pelo radicalismo da sua dimensdo utdpica, para apresentar novos potenciais

estéticos subversivos em nome do progresso social.

As primeiras vanguardas artisticas projetavam a mais elevada dimensao de radicalidade
moderna: «Menos flexivel ¢ menos tolerante nas nuances, ela ¢ naturalmente mais
dogmatica - tanto no sentido da autoafirmag¢do como reciprocamente no sentido de
autodestruicdo.» * Por esse motivo, a violéncia que a caracterizava tando podia servir
um propodsito revolucionario e transformador, como uma «mera justificagdo para as

mais radicais variedades de polemismo e para o generalizado uso das técnicas artisticas

subversivas ou abertamente disruptivas.» '’

Nesse sentido, para apresentar uma ideia de novo a partir da destruicao a dialética dos
ismos ird4 desencadear um processo de constante instabilidade e permanente confronto
por multiplos fendémenos, levando a uma extensa fragmentacdo de movimentos

artisticos, que durara até ao final da primeira Guerra Mundial (1918).

12 Idem, pg. 109.

13 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Predica¢des da arte - Contribui¢do e lugar dos discursos na investigacdo
artistica: discurso e obra de arte, No poder do discurso, Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas-
Artes, Centro de Investigagdo e Estudos em Belas-Artes, Investigacdo em arte: Lisboa, 2010, pg. 205.

4 CALINESCU, Matei, As cinco Faces da Modernidade, Vega, pg. 92.

15 Idem, pg. 92.
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A Paisagem Apocaliptica de Ludwig Meidner (Fig. 5) nega a tradicdo da representacao
do real. Recusa que a perspetiva ou um (inico) sistema de representacdo possam servir
como possibilidades de ordem a uma modernidade cadtica. Como uma necessidade de
radicalismo face a instabilidade e inquietagdo que caracterizam a época, Meidner
encontra no gesto expressionista a oposicdo da razdo e a ciéncia para compreender a

realidade de uma forma mais profunda e verdadeira.

Se, nos estilhagcos da cena urbana de Meidner (Fig. 5), o horror da aglomeragao nas
cidades e o fumo das fabricas, parecem revelar uma dimensao existencialista (como se
prevendo o desastre eminente da guerra), ja a perspetiva e a geometria dos tanques
militares, no esquema mental de Gino Severini, Treno blindato in azione (Comboio
Blindado em acao) (Fig. 6), mostra-nos o extremismo antitradicionalista de um
futurismo teorico, onde ndo estd apenas presente a tecnologia de guerra, como essa
conotac¢ao com o termo militar (‘avant-gard’, a linha da frente de exército), para invocar

uma guerra que lhes parecia tao inevitdvel como necessaria:

«Na segunda década do nosso século, a vanguarda, como um conceito artistico, tinha-se
tornado suficientemente abrangente para designar ndo uma ou outra, mas todas as novas
escolas cujos programas estéticos fossem definidos, de um modo geral, pela rejeicao do

passado e pelo culto do novo.»'

Prosseguindo a compreensdo da realidade através da intelectualizacdo, substituindo-se a
ciéncia pela arte ou, pelo menos, criando uma ciéncia a seu modo, os ataques anti
tradicionais, enquanto processo de destrui¢ao da representagdo unitaria do espago irdo
mobilizar-se: fauvismo, expressionismos, futurismo, cubismo, orfismo, suprematismo,
dada, neoplasticismo... O seu objetivo era determinar o fim desse sistema «que
fornecera durante alguns séculos uma relativa coeréncia de sentidos da realidade»'’,

mas que ja ndo respondia as necessidades da modernidade.

16 Idem, pg. 109.

17 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Predicagdes da arte - Contribui¢do e lugar dos discursos na investigacdo
artistica: discurso e obra de arte, No poder do discurso, Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas-
Artes, Centro de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes, Investigacdo em arte: Lisboa, 2010, 59-91,
pg.168.
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1.4 Arte e politica totalitaria

Fig. 7: WISSEL, Adolf, Kalenberger Bauernfamilie (Familia rural de Kahlenberg), 1939, DHM, Berlin
Fig. 8: ALEXANDER, Samokhvalov, B npusoaocckux cmensix (Nas planicies do Volga) 1934, URA

«A humanidade, que outrora, em Homero, foi um objeto de espetaculo para os deuses
olimpicos, tornou-se agora objeto de espetaculo para si mesma. Sua autoalienagdo
atingiu um grau que lhe permite vivenciar a sua propria destrui¢do como um gozo
estético de primeira ordem. Essa ¢ a situacdo da estetizagdo da politica que o fascismo

pratica. O comunismo responde-lhe com a politiza¢io da arte.» '

O periodo entreguerras (1918-1939) revela-se particular para o tema da subversao
artistica por conhecer uma interrup¢do generalizada dos fluxos vanguardistas,
desencadeado nas décadas anteriores pelos modernismos. Neste capitulo pretende-se
analisar estas duas décadas em dois momentos: como um periodo controverso para as

vanguardas, e para a arte politica.

Nos loucos anos vinte, perante a necessidade de esquecer a Guerra (1914-1919), uma
relativa moderagdo comega a tornar-se evidente pela invocagdo de um certo
classicismo’ modernista, estabilizando uma tradi¢do modernista que se manifesta na

pintura dos realismos € na arte déco até a grande depressao de 1929.

A partir de 1930 a arte torna-se radicalmente ideoldgica. A afirmagdo de uma suposta

identidade nacional que exortava a unificacao politica e cultural dos regimes totalitarios

8 BENJAMIN, Walter, A obra de Arte na época de sua reprodutibilidade técnica, Zouk, 2012, Pg. 123.
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emergentes apela a um regresso a ordem. Mesmo que por diferentes vias, esse apelo a
ordem das massas que a situagdo historica exigia, decorre de forma a estabilizar o
excesso de radicalidade invocado pelas vanguardas.

Durante esse processo de intromissao politica na arte, que mais nao serviu do que para
conter a natureza que as artes modernas vinham conquistando e anular os feitos criticos
da vanguarda, ao mesmo tempo que se politizavam as artes corroia-se o seu potencial
subversivo. A arte assume uma mensagem critica ou de propaganda assente sob a
representacao do real, estilizado ou deformado, para que declarasse de forma clara a sua

posi¢do (ndo neutra) em tempos de elevada crispacao politica:

«Os artistas de vanguarda eram cada vez mais limitados de qualquer pratica de ensino,
apresentacao publica ou mesmo producao, sendo assim obrigados ao siléncio ou a

procura de abrigo fora da Alemanha» '’

Para conter a desordem vanguardista da destruicdo de obras, a perseguicdo intelectual
(como o encerramento da Bauhaus em 1933), o «incisivo genocidio cultural» executado
pelo III Reich, sucede imediatamente depois da nomeagdo do seu Chanceler, a 30 de
Janeiro de 1933. «Poucos meses depois comegavam os primeiros autos de fé de
destruicdo da arte moderna. Seguiram-se as exibigdes publicas que a apresentavam
como Arte Degenerada (Entartete Kunst), comparando-a a producgdes de doentes
mentais e acusando-as de “Judaismo” e ‘“bolcheviquismo”. Com este tipo de
manifestagdes, de cariz ritualista e pedagdgico, os nazis pretendiam denunciar as
imagens de instabilidade e irracionalidade da arte de vanguarda, que associavam aos
fracassos e ao caos do anterior governo democratico (Republica de Weimar), ao qual
apontavam decadéncia e mau uso dos dinheiros publicos, numa demarcagdo cultural e

politica.» 2°

A arte como recusa de representacao do real deformado ou estilizado (da utopia
geométrica, ao expressionismo existencial, ou as herangas surrealistas) torna-se objeto
de censura. Mesmo sem um programa politico explicito o legado conquistado pela agao

vanguardista alema das primeiras décadas — que era ja uma «marca internacional da

19 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, As Artes Plasticas na Alemanha depois de 1945, Imagens para uma
coleccdo, retirado de catidlogo ‘Arte Alema do pds-guerra, Catidlogo da Colec¢do do Kunstmuseum de
Bona, Centro Cultural de Belém, Lisboa, 2000, pg. 22.

20 Idem, pg. 21.
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cultura moderna alemd em todas as artesy?! — revela-se inconcilidvel com o
‘historicismo épico’ e nacionalista do regime nazi, que ndo tolerava a recusa da historia
pelo expressionismo. Para o expressionismo a espiritualidade artistica encontrava no
instinto imediato uma antecipacao a historia, o que representava «um ato moral sobre a
histéria, procurando a unidade perdida através do retorno a um principio pré-
civilizacional, ao paraiso perdido do primitivismo, ou enfatizando a acdo intuitiva do

sujeito, depurada na propria agudizagdo impulsiva das suas profundezas irracionais.»>

A desestabilizacao existencial provocada pelo decorrer das correntes mais progressistas
da modernidade utdpica, antitradicionalista da segunda década do século vinte, revelava
ser também incompativel com o «carater elementar e desesperadamente mecanicista
(reducionista)»** do regime soviético de Stalin. «As espantosas semelhancas entre a
condenacdo soviética da decadéncia (em nome do realismo socialista) e a rejeigao
fascista da “arte degenerada” do modernismo (em nome de uma arte saudavel e bela

desfrutada pelo povo) passaram despercebidas aos intelectuais comunistas»>*,

A monumentalidade de dois grandes impérios modernos, URSS e o III Reich, elogiada
na Grande Exposi¢cdo de Paris em 1937 expoOs desde logo esses meios esmagadores
contra qualquer ameaca a desordem estética. Ja que «toda a verdadeira obra de arte seria
revolucionaria, na medida em que subverta as formas dominantes da percecdo e da
compreensdo»?’, isso representava uma ameaca direta a ordem de massas que entdo se

mobilizava.

Embora sem o mesmo grau de perseguicao cultural o regime da uniao soviética também
ird evocar um regresso a figuragdao que servird como meio de partidarizacao das artes a
partir da sua formacao em 1922: «Tanto os vanguardistas individualistas (os dadaistas e
os surrealistas sdo mencionados) como os produtores do esterco burgués tem como
objetivo a destruicdo da arte, consequéncia inevitavel da fase moribunda do

capitalismoy.®

2 Idem, pg. 21.

22 CALINESCU, Matei, As Cinco Faces da Modernidade, Vega, pg. 181.

2 Idem, pg. 181.

2 Idem, pg. 182.

25 MARCUSE, Herbert, A dimensdo Estética, Edi¢des 70, Lisboa 2020, pg. 10.
26 CALINESCU, Matei, As Cinco Faces da Modernidade, Vega, pg. 181.
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Classificando a arte de vanguarda como arte do capitalismo em decadéncia recuperam-
se critérios formais, simbolicos e figurativos para atribuir a arte um programa
meramente propagandistico: «Nao ¢ dificil entender porque € que, especialmente
durante os dois ultimos séculos, os modelos favoreceram a aplicacdo da metéafora

afetada de ‘vanguarda’.»?’

Nas planicies do Volga, 1934 (Fig. 8) revela-se uma contencdo formal, propria desse
classicismo eleito pela imagem oficial do regime do periodo estalinista (1922-1953),
que ndo abre duvidas a interpretagdes quanto ao seu otimismo, tao necessario para fazer
esquecer a precaridade da situacdo econdmica e, simultaneamente, realizar um apelo a

industrializagdo e a construc¢ao da sua nagao socialista (moderna).

Comprada pelo proprio ditador nazi, a obra de Adolf Wissel ‘Kalenberger
Bauernfamilie’ (Familia rural de Kahlenberg), (Fig. 7) apresenta uma resisténcia das
narrativas tradicionais, para reagir aos valores de identidade transportados pela
globaliza¢do. Na sua referéncia a sucessao geracional, onde esta o conceito nacionalista

da familia fundado numa suposta supremacia Alema.

Nas duas imagens sublinhamos a palavra propaganda. Em ambos os casos estd a
tentativa de afirmacdo historica através de conceitos de ordem que se fazem com
violéncia (silenciamento, cancelamento...) sobre a tradi¢do das vanguardas: na

Alemanha (sobretudo o Expressionismo) e na Russia (das vanguardas russas).

Na sua fase inicial, o conceito de subversao artistica originava-se numa estreita relagao
com as narrativas sociais. Durante as primeiras décadas do século vinte, 0 mesmo
inicilava um debate radical com maior foco contra os sistemas formais e de
representacdo. Concluimos que se assistia agora a um periodo de ‘uma arte para
ninguém’, refém dos contetidos formais dos regimes totalitdrios, que se ird acentuar

durante os anos da segunda guerra mundial.

27 Idem, pg. 182.
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1.5 O ‘fim da pintura’

Fig. 9: RAUSCHENBERG, Robert White Painting, 1951, Museum of modern art
Fig. 10: TAPIES, Antoni Ocre-gris, 1953, Fundacio Antoni Tapies

A divulgacao mediatica dos campos de concentragdo e exterminio nazis, assim como as
bombas atémicas dos EUA, confrontou o Homem moderno com a sua realidade terrivel.
Depois dessa soliddo narrada pelas esculturas em bronze do homem em cinzas de

Giacometti: «Pode dizer-se sem paradoxo que o inferno foi historicamente superado»?®.

Ja ndo se tratava mais da afirmag@o de utopias para o homem, apenas em garantir que a
historia ndo se pudesse repetir. O pds-Guerra (1945) confrontou a civilizagdo com uma
crise de valores do humanismo visto como manifestagao ideologica: «Os primeiros
sintomas da crise do conceito de Homem no pensamento da vanguarda social e politica
estdo claramente presentes em Marx, e subsistem poucas duvidas, num plano mais
geral, de desindividualizagdo (sendo mesmo a direta desumanizagdo) da historia era

numa extensa dimensdo um contributo do radicalismo revolucionario do século XIX»?°.

Nos anos de 1945-1955 situamos um segundo periodo vanguardista que ir4 fazer face as
consequéncias da guerra. Ao emancipar-se pela distingdo entre imanéncia artistica e
ideologia (a ideologia podia influenciar a arte, mas o seu valor estético nunca era
inteiramente determinado pela ideologia®’) a arte iniciava agora um processo de
libertacdo ideoldgica, libertando-se da publicidade, ou de uma mensagem pré-dirigida’!.

Deslocava-se do potencial revolucionario e utdpico da arte para a filosofia — o

28 Paul Ricoeur, A Critica e a convicgdo, edi¢des 70, Lisboa 20009.

2 CALINESCU, Matei, As cinco Faces da Modernidade, Vega, pg. 115.

30 Idem, pg. 177.

31 VIRILIO, Paul, Cibermundo: A Politica do Pior, Teorema, Lisboa 2000, pg. 31.
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espectador refaz o objeto pela interpretacao e refaz, desse modo, a sua identidade —
para reclamar um novo recomeco estético: um ponto zero para a pintura.

Afirmando-se na pintura de agdo, na nova objetividade, no informalismo e no
minimalismo, o predominio da abstracdo (geométrica e expressionista) na pintura
ambicionava ser ‘um ultimo estado das artes’: «A implicacdo de que a pintura
finalmente salvaria a arte, colocaria a carruagem de volta nos seus trilhos e chegava a
préxima estacdo - saberiamos que haviamos chegado quando tivéssemos chegado — no

grande avango progressivo do modernismo.»>>

«No imediato pos-Guerra, a pintura alema, tal como nos principais centros de entdo,
afirmava o “expressionismo abstrato”, que se assumia perante as ruinas da guerra como
pintura absoluta e imagem da universalidade. Se nos Estados Unidos manifestava a
euforia criativa duma cultura que entdo se fundava, e na Europa manifestava um refigio
existencialista e pessimista saido das ruinas da guerra, na Alemanha este estilo tornava-
se o refugio da propria culpa, por via dessa espiritualidade ahistdrica que se evitava ao
confronto com a propria memoria recente. A universalidade da pintura abstrata impedia

a procura de imagens de uma nova identidade nacional.»

Eliminados os critérios tradicionais de representagdo encerravam-se os debates formais
e toda a ideia de continuidade herdada pelas Belas Artes. Quando Malevich garantiu a
Matiushin que «a tnica direcdo significativa para a pintura era o cubo-futurismo»>*,
desconhecia que o novo periodo vanguardista so estaria finalmente realizado com o que
parecia ser agora, nesse culminar absoluto dos processos de ruptura dos idealismos

formais, que serviam de recusa as imagens de propaganda do capitulo anterior.

Inserido nesse periodo marcado pelas querelas do abstracionismo nas artes, o
informalismo de Antoni Tapies apresenta o seu potencial estético de subversdo, ao
aspirar a linguagem universal (que nega a figuragao) para reagir aos efeitos traumaticos

da guerra civil espanhola.

32 DANTO, Arthur C, After the end of Art, contemporary Art and the Pale of history, Princeton, pg. 135.
33 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, As Artes Plasticas na Alemanha depois de 1945, Imagens para uma
coleccdo, retirado de catdlogo ‘Arte Alema do pds-guerra, Catadlogo da Colec¢do do Kunstmuseum de
Bona, Centro Cultural de Belém, Lisboa, 2000, pg. 23.

3 DANTO, Arthur C, After the end of Art, contemporary Art and the Pale of history, Princeton, pg. 26.
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As suas técnicas mistas e aparentemente primitivas, que utilizavam palha, papel de
jornal, etiquetas, cordas e argila, usando técnicas assemblage e ready-made,
demonstravam processos conceptuais para chegar a lugares enigmadticos: contra
qualquer forma de racionalidade, como se a matéria e suas particulas se apresentassem

como uma critica muda a violéncia do franquismo.

A dimensdo existencialista em Ocre-gris (1953) (Fig. 10) revela um certo pessimismo
com todas aquelas noc¢des de progresso modernas, pondo em evidéncia uma crise para a
utopia, com a sua pintura ‘sem talento’, parecendo recusar uma ordem racionalista,

desiludida com as promessas do ‘mundo futurista’ da tecnologia e da industria.

O monocromatismo infimo nos White Painting (1951) (Fig. 9) expde com ainda maior
intensidade a dimensao conceptual das vanguardas no periodo pos-guerra: a imposi¢ao
historica (ja anteriormente abordada) que exigia um recomego para as artes ¢ sugerida

por Robert Rauschenberg a partir da sua ‘folha em branco’.

A questdao que pretendemos sublinhar encontra-se no carater superlativo da vanguarda
deste periodo, cujo carater utépico da modernidade ainda prevalece ao ser anunciada
como o ultimo estado da pintura. Mesmo que nessas imagens de uma arte ‘sem talento,
sem imagem e sem autor’ encontremos alguns principios anti arte — quer a dimensao
informal de Tapiés, ou o monocromatismo de Rosenberg — ainda ¢ o reconhecimento
da histdria da arte (contida pelo seu criticismo, enquanto vanguarda) que lhes permite
assumir um posicionamento mais avangado (como condi¢do ulterior absoluta) em

relacdo as artes do passado.
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IT A crise da utopia no capitalismo tardio (1960 - 1970)

2.1 A ideologia da sociedade industrial avancada

Durante um relativo periodo de tempo (1850 — 1928/1945) o capitalismo desenvolvido
na revolugdo industrial conhecia a sua fase expansionista, porém esse modelo de

produgio teorizado por Marx estava ainda nos seus primoérdios.>>

Os efeitos da grande crise financeira de 1929, provocada pelo excesso de produgao, que
obrigara a reformas na industria capitalista norte-americana, seguida pela sua situagao
vitoriosa da segunda Grande Guerra (1939-1945), iriam garantir as condigdes para um
novo periodo de consolidagdao burguesa. Ao longo da segunda metade do século vinte
emergiu uma industria assente no consumo que concretizou uma nog¢ao de classe média

alargada, gerada pelo (aparente) acesso generalizado de bens a custos acessiveis.

Como resultado de processos de reconfiguracao ocorridos no seu modelo econdémico-
social, aquela sociedade industrial pré tecnoldgica, dava entrada nas décadas de 1950-70

naquilo que Herbert Marcuse reconhecia como um estado avangado do capitalismo.

Recuperando a tradicdo do pensamento negativo da escola de Frankfurt, Herbert
Marcuse, através da sua critica ao pensamento de Marx e aos estudos de psicanalise de
Freud, ¢ aqui considerado como autor de referéncia (com protagonismo no proprio
tempo histdrico) advertindo para os efeitos da formag¢do de um novo status quo com
caracteristicas totalitarias, cujos modelos revolucionarios tradicionais podiam j& ndo ser
eficazes: «Esta transformagdo da oposi¢dao negativa em positiva assinala o problema: a
organizagcdo ‘“‘errénea”, ao tornar-se totalitdria nas suas bases internas, repele as

alternativasy»>°.

Na sua questdo principal, Marcuse argumentava sobre a existéncia de uma crise da
utopia onde o potencial subversivo das narrativas revolucionarias tradicionais estava

ameacado pelo novo paradigma da sociedade industrial avangada. A dominagdo do

35 BENJAMIN, Walter, A obra de Arte na época de sua reprodutibilidade técnica, Zouk, pg 9.
36 MARCUSE, Herbert, O Homem Unidimensional, Sobre a Ideologia da Sociedade Industrial Avancada,
Letra Livre, Lisboa 2011, pg. 188.
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homem pelo homem ndo s6 ainda era mantida «como um continuum historico que liga a

7 como, simultaneamente, conhecia uma

Razdo pré-tecnolégica e a tecnoldgican’
racionalidade mais alta: «uma sociedade que sustenta a sua estrutura hierarquica

enquanto explora cada vez mais eficazmente os recursos mentais e naturais»>®.

«A sua promessa suprema ¢ uma vida cada vez mais confortdvel para um numero cada
vez maior de pessoas que, em sentido estrito, ndo podem imaginar um universo do
discurso e da acao qualitativamente diferente, uma vez que a capacidade de conter e
manipular a imaginacdo e o esfor¢os subversivos ¢ parte integrante da sociedade

dada.»*®

Em o ‘Homem Unidimensional’ (1964), Marcuse pde em evidéncia a ideologia da
sociedade industrial avangada onde a «historia continua a ser a historia da dominacao, e
a logica do pensamento continua a ser a logica da dominagdo», evidenciando que as
formas de dominacdo pré tecnoldgicas e tecnologicas eram fundamentalmente

diferentes®.

Na sua obra, Marcuse, revela a presenca de novos mecanismos opressivos que, embora
menos violentos que os da sociedade disciplinar, atuavam com maior eficiéncia e
sofisticacdo: «a racionalidade cientifico-técnica e a manipulagdo fundem-se em novas

formas de controlo socialy*!.

Simultaneamente, o autor anuncia que o novo projeto politico totalitario planeava
alteragcdes profundas a composicao da estrutura social estabelecida (de duas classes)
para empreender mudangas radicais a «dimensao fisioldgica e bioldgica do capitalismo
classicon*> — tal como teorizado no Manifesto Comunista, num periodo industrial

anterior:

37 Idem, pg. 187.
38 Idem, pg. 187.
3% idem, pg. 49.
40 Idem, pg. 180.
4 Idem, pg. 190.
42 Idem, pg. 50.
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«Os escravos da civilizacdo industrial desenvolvida sdo escravos sublimados, mas
escravos, porque a escravatura ¢ determinada ndo pela obediéncia, nem pela dureza das
tarefas, mas pelo estatuto de instrumento e pela reducdo do homem ao estatuto de

coisayn.®?

No modelo capitalista anterior, a ideia de que «as forcas historicas da libertacdo se
desenvolvem no interior da sociedade estabelecida ¢ uma pedra angular da teoria de
Marx»**. Enquanto classe oprimida, a figura do proletariado assume o lugar histérico da

revolugdo, através do seu potencial negativo (que existe «antes da transformagao»).

Ainda que permanecesse uma noc¢do de classe explorada, durante o periodo da
sociedade industrial avangada, o proletariado era absorvido numa ‘extensa classe média’
— confrontado com uma falsa ideia de felicidade e alheio ao discurso de vitimizacao de
classe, dos que se considerarem “outros dos seus membros” menos desfavorecidos.
Todavia, o autor ndo deixava de notar a real violéncia exercida: aqueles «cuja vida € o
inferno da Sociedade da Abundancia sdo mantidos na ordem por meio de uma
brutalidade que ressuscita velhas praticas medievais e dos primordios da idade
moderna» *°, para essa crescente classe trabalhadora, «a sociedade resolve a privacio da
liberdade satisfazendo as necessidades que tornam a serviddo aceitavel e talvez até

impercetivel»*S:

«Se o trabalhador e o patrdo se distraem com o mesmo programa televisivo e visitam os
mesmos lugares de diversdo, se a secretaria se veste tdo bem como a filha do diretor da
empresa, se o negro ¢ o dono de um Cadillac, se todos leem o mesmo jornal, esta
assimilagdo indica, ndo o desaparecimento das classes, mas a medida em que as
necessidades e as satisfacdes que servem a persisténcia da ordem estabelecida sdo

compartilhadas pelos grupos dominados da populaco.»*’

43 Idem, pg. 59, citando Frangois Perroux, ‘La Coexistence pacifique (1958).
# Idem, pg. 49.
4 Idem, pg. 49.
4 Idem, pg. 49.
47 Idem, pg. 31.
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No periodo da sociedade avangada, a ‘nova’ condi¢ao das classes trabalhadoras
contrastava com a exploragdo laboral da era pré-tecnoldgica. «O proletario das etapas
anteriores do capitalismo era de facto um animal de carga, que através do seu esforgo
fisico assegurava as necessidades e os luxos da sociedade enquanto vivia mergulhado na

sujidade e na pobreza.»*®.

Devido a mecanizagdo da industria, a classe operaria estaria a ser substituida por
trabalhos operativos que nao requerem o esforgo fisico e que reduziam cada vez mais a
quantidade e intensidade da energia fisica despendida no trabalho.** Ao gerar uma
nog¢do de ‘vida menos dura’ e uma aparente maior igualdade de oportunidades,
subvertia-se a «concec¢do de Marx», enquanto «denuncia do sofrimento e miséria fisica
do trabalho»®’, e modificava-se a dimensdo psicoldgica e bioldgica do capitalismo

classico.

A concecdo classica de uma sociedade estava organizada de maneira a garantir que as
necessidades vitais constituissem a ocupagdo a tempo inteiro (e durante a vida inteira)
de determinadas classes sociais — que eram portanto ndo-livres e impedidas de aceder a

uma existéncia humana>'.

Enquanto que, nas «origens classicas do pensamento filosofico, os conceitos
transcendentes permaneciam comprometidos com a separagado instituida entre o trabalho
intelectual e manual - com a sociedade que instituia a escravaturay 2, paradoxalmente, o
novo status quo do capitalismo avangado procurava uma organizag¢do distorcida da
sociedade, criando a aparéncia de «uma nova estrutura social»>’, a partir da integragio
de «forgas sociais anteriormente negativas e transcendentes» no interior do sistema

estabelecido.

4 idem, pg. 51.
4 idem, pg. 49.
30 idem, pg. 50.
5l'idem, pg. 169.
52 idem, pg. 176.
53 idem, pg. 188.
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Ao perturbar a sua ordem, a realidade social tornara-se complexa e controversa. Se o
letariad ao viva d iedade»’* fi is d
proletariado era «a negagdo viva da sua sociedade»”®, porque encarnava forgas reais de
mudanga, por contraste, «o trabalhador organizado nos setores avangados da sociedade
tecnologicay, estd absorvido na «comunidade tecnologica da populacao administraday,

«vive esta negagio menos sensivelmentex»>>.

O proletariado era retirado do seu papel historico de negagdo e resisténcia. Num
processo progressivo, a classe trabalhadora conhece uma «integragao social e cultural»
no interior da sociedade capitalista e «deixa de surgir como contradi¢cao viva da ordem
social estabelecida»>®, tal como sucede atualmente, a classe trabalhadora perde os meios

acessiveis a sua propria compreensao social:

«A recusa intelectual e afetiva do conformismo surge como qualquer coisa de neuroético
e de impotente. Tal ¢ o aspeto psicossocial do acontecimento politico que marca o
periodo contemporaneo: o desaparecimento de forcas historicas que, na etapa anterior
da sociedade industrial, pareciam representar a possibilidade de novas formas de

existénciayn’’:

O ‘homem unidimensional’ de Marcuse apresenta-nos a crise do pensamento negativo
como a causa-efeito dos novos mecanismos de dominacdo da sociedade industrial
avangada. No processo desenrolado pela execu¢do do projeto tecnologico,
transformava-se a «racionalidade de um universo do discurso bidimensional» — onde o
logos e Eros eram em si proprios «a unidade do positivo e do negativo, da criagcdo e da

destruicdo»: geravam-se «formas unidimensionais do pensamento e comportamento».>®

O pensamento do sujeito «é sempre mais do que o pensamento individual»>’, ja que sem
esse sentido ‘supra-individual’ dos conceitos que «visava a validade universaly, se
reduz a «um assunto privado, irrelevante, incapaz de apreender o mais pequeno sector

da existéncian®. Sob a influéncia dessas novas logicas de dominagio a consciéncia do

% idem, pg. 51.
55 idem, pg. 52.
36 idem, pg. 58.
7 idem, pg. 31.
58 Idem, pg. 170.
59 Idem, pg 180.
60 Idem, pg. 179.
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sujeito era tiranizada por uma «logica formal» do discurso, através da
instrumentalizacdo de conceitos, atuando como «instrumentos de predicdo e

controlo»®!, na «inter-relagdo entre os sujeitos (pensantes e agentes) e o seu mundo»®2.

Segundo o autor, os efeitos avassaladores dessas novos meios de dominagdo moldavam
as tendéncias e aspiragdes pulsionais dos individuos, perturbando toda a diferenca entre
a verdadeira e a falsa consciéncia.®® A perda dessa dimensdo (cujo «poder critico da
razdo habita»®¥) devia-se aos efeitos do novo status quo, que interferiam com a
dimensao cognitiva do sujeito, eliminando a dimensdo «interior» do espirito «na qual a

oposicio a ordem estabelecida podia enraizar-se.»®

Com a erosdao do pensamento negativo suspendia-se o conflito entre a «esséncia e a
aparéncia»®® ja que as duas dimensdes do pensamento a das verdades essenciais e a das

verdades aparentes deixavam de interferir uma na outra®’.

O «esforgo intelectual visando sustentar a tensao entre o “€” e o “deve ser” e subverter o
universo do discurso estabelecido em nome da propria verdade do pensamento acabou
por ser do mesmo modo eliminado de todo o pensamento que se pretende objetivo,
exato e cientifico.»%®. Ao ser estabelecida contra a experiéncia imediata, a verdade da
ciéncia (“subversao cientifica”), cancela conceitos de protesto e de recusa, através de
uma «nova verdade cientifica que opde a verdade até ai admitida (que ndo contém em si
propria um juizo que condene a realidade estabelecida.®):

«Nos termos da razdo cientifica, permanecem como questoes de preferéncia e nao ha
ressurrei¢ao deste ou daquele tipo de filosofia aristotélica ou tomista que possa salvar a
situacdo, pois que tal recurso ¢ a priori refutado pela razao cientifica. O carater nao

cientifico das ideias que referimos enfraquece fatalmente a oposicao face a realidade

61 Idem, pg. 180.
62 Idem, pg. 180.
6 Idem, pg. 59.
6 Idem, pg. 32.
6 Idem, pg. 32.
% Idem, pg.168.
7 Idem, pg. 177.
68 Idem, pg. 182.
% Idem, pg. 182.
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estabelecida; essas ideias tornam-se meros ideais, € o seu conteudo critico concreto

dilui-se na atmosfera ética ou metafisica.»’®

Sob a influéncia de procedimentos que implicam «a exclusdo de conceitos criticos
capazes de referirem aquele comportamento ao conjunto da sociedade»’! gerou-se o
sujeito em estado de apatia face a existéncia de alternativas possiveis ao capitalismo:
um «modo de pensamento e de comportamento que se imunizou a qualquer outra
racionalidade que ndo a da ordem estabelecida»’> — «o empirismo verifica-se como

pensamento positivoy’>.

Também os pressupostos da arte subversiva serdo confrontados com a crise da utopia na
década de 1960 e que ndo se manifestava apenas como suspeita a ideologia em
particular, mas a desconfianga na modernidade (como um todo) para guiar o Homem na
direcdo ao futuro: «Frente ao carater total dos resultados alcangados pela sociedade
industrial avangada, a teoria critica vé-se despojada das razdes que justificam a

necessidade de superar a sociedade presente.»’*

Ao mesmo tempo que o artista atual «vive sobre a auséncia do interdito»’®, na sua
dificil tarefa de ferir a apatia do sujeito a quem ja nada choca, os manifestos «perdem a
provocacao ¢ a critica de arte perde poder revelador, confundindo-se com a divulgagdo e
propaganda cultural.»’®. Conforme veremos, durante o ultimo periodo vanguardista da
modernidade, o papel da critica ird assumir um elevado radicalismo das artes de

vanguarda — entre a critica a arte e a critica a industria da cultura.

0 Idem, pg. 192.

"' Idem, pg. 218.

2 Idem, pg. 189.

3 Idem, pg. 218.

4 Idem, pg. 13.

5 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Predica¢des da arte - Contribuigdo e lugar dos discursos na investigacdo
artistica: discurso e obra de arte, No poder do discurso, Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas-
Artes, Centro de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes, Investigacdo em arte: Lisboa, 2010, 59-91, pg.
238.

76 Idem, pg. 240.
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2.2 Anti Arte
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Fig. 11: MANZONI, Piero, Merda d'artista, 1961, Museo del Novecento
Fig. 12: BURDEN, Chris Shoot, 1971, film still, performance F-Space gallery

«O paradigma Renascentista tinha durado mais de seiscentos anos, € nisso parecia haver
razdo suficiente para supor que o paradigma de Nova York pudesse durar pelos menos o

mesmo.»’’

Arthur Danto (After the end of Art, 1997) relaciona o paradigma de Nova lorque, de
uma arte emancipada da administracdo total de critérios como uma resposta a «arte
guiada pelo manifesto» em que todos os estilos sdo validos e, portanto, ndo se superam.
«Eles tinham como garantido que a produgdo de pintura pura era o objetivo da historia,
que ela havia sido alcangada e, portanto, que ndo havia mais nada para a pintura fazer.

A pintura morreu pela sua propria auto-realizagio historica.»’®.

A agdo vanguardista dos discursos anteriores — que operava segundo a ideia de
negacao a «uma certa narrativa que se desenrolou na historia da arte ao longo dos
séculos»”— permanecia confinada aos limites da moldura. Mas o programa
vanguardista do periodo compreendido entre 1958-1980, pelo contrario, ao oferecer ao

mundo da arte «uma certa liberdade de conflitos do tipo inevitavel na Era dos

7 Idem, pg. 117.

8 DANTO, Arthur C, After the end of Art, contemporary Art and the Pale of history, Princeton, New
Jersey, 1995, pg. 137.

" Idem, pg. 37.
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Manifestos»®’, ji se encontrava fora dos limites da arte. Deslocava-se de uma longa
narrativa estética para um novo esquema conceptual que consistia «menos nas razdes da
obra e mais nesse funcionamento de um lugar de arte»®!. Essa afirmacdo do radicalismo
das vanguardas, da ultima fase da modernidade, vir-se-4 a concretizar através da

autonomia com o mundo da arte:

Os «artistas do final dos anos sessenta e setenta sentiram que, tendo chegado a esse
ponto, era hora de voltar, ndo aos estilos ultrapassados, mas precisamente a “verdade e a
vida genuinas”»*2. Por esse motivo, a vanguarda ja ndo estava interessada numa légica
de superacdo de estilos artisticos, mas em distinguir-se qualitativamente a partir de

fendémenos conceptuais e comportamentais:

«A visdo alternativa seria que, em vez de um transito interrompido, a arte, construida
historicamente, havia chegado ao fim da linha porque se movia para um plano diferente
de consciéncia. Esse seria o plano da filosofia que, por sua natureza cognitiva, admite
uma narrativa progressiva do desenvolvimento que converge idealmente para uma

definicdo filosoficamente adequada de arte.»®’

Ao ser apresentada como vanguarda artistica em 1961, as fezes de Manzoni (Merda
d'artista, Fig. 11), ndo ambicionava reestabelecer qualquer tipo de ordem ou
inteligibilidade a arte moderna. Tencionava antes, revelar a emergéncia de um periodo
vanguardista cujo seu radicalismo ja ndio prometia (como tipicamente®*) uma revolugio
para as artes: «Dizer que a histdria acabou ¢ dizer que nao ha mais um limite da historia
para que as obras de arte fiquem de fora. Tudo ¢ possivel. Qualquer coisa pode ser

arte.»®

80 DANTO, Arthur C, After the end of Art, contemporary Art and the Pale of history, Princeton, New
Jersey, 1995, pg. 37).

81 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Predicagdes da arte - Contribuigdo e lugar dos discursos na investigagio
artistica : discurso e obra de arte, No poder do discurso, Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas-
Artes, Centro de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes, Investigacdo em arte : Lisboa, 2010, 59-91, pg.
237.

82 DANTO, Arthur C, After the end of Art, contemporary Art and the Pale of history, 1995, pg. 148.

8 Idem, pg.135.

8«Tipicamente, a vanguarda, enquanto gume cortante € experimental da modernidade, abribuiu-se
historicamente uma dupla missdo: destruir e inventar.», CALINESCU, Matei, As cinco Faces da
Modernidade, Vega, pg. 242.

85 DANTO, Arthur C, After the end of Art, contemporary Art and the Pale of history, 1995, pg. 114.

39



Para essas novas vanguardas que regressam a perspetiva critica da arte no inicio da
década de 1960, cujo futuro lhes pertencia, tal como sucedera antes com os
expressionistas abstratos e os seus apoiantes®®, a arte ndo podia ser mais superada. A
auséncia de uma dimensao utopica levou a perda do carater prospetivo da arte. Sem essa

sua ‘meta orientadora’ ficava impedida na sua chegada a ’proxima transgressao total’:

«Warhol expressou o espirito dessa previsao maravilhosa da seguinte maneira: “Como
se pode dizer que qualquer estilo ¢ melhor do que outro? Deveria ser possivel poder ser
um expressionista abstrato na préxima semana, ou um artista pop, ou um realista, sem

sentir que se desistiu de algo.”» ¥’

Era suposto a arte tornar-se uma experiéncia - deliberadamente conduzida - de falha e
de crise. Se ndo existisse a crise, ela devia ser criada.®® Foi esse motivo que levou Piero
Manzoni a recuperar os principios dadaistas e «a sua estética suicida de ‘antiarte por
antiarte’»%. Substituindo o objeto artistico pela série de 90 latas metélicas, rotuladas em

papel e traduzidas em diferentes linguas, realizava a mais rude rejei¢do a obra de arte.

A distopia performatizada por Burden em ‘Shoot’, de 1971, (Fig. 12), anunciava a
suposta morte da arte a partir da morte do seu carater utdpico. Retratava o homem a sds
deixado no mesmo vazio existencial que restava a modernidade, por esta ter renunciado
a utopia. O que parecia sugerido por Burden como a ‘morte do artista’ revelava-se,
afinal, como um limite ou mesmo um fim para as artes e, acima de tudo: pronunciava a

crise do projeto humanista moderno.

Enquanto fendmeno subversivo, o discurso comportamental de Burden em ‘Shoot’ ja se
situava fora dos limites da arte — a sua dimensdo efémera permitiu que ‘a obra’ se

esgotasse, justamente, naquela experiéncia de crise:

8 Idem, pg. 117.

87 Idem, pg. 37.

8 CALINESCU, Matei, As cinco Faces da Modernidade, Vega, pg.114.
8 Idem, pg. 92.
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«Nesse processo ironico de decadéncia autodestrutiva da arte, o “vanguardista”, longe
de estar interessado na novidade enquanto tal, ou na novidade em geral, tenta na

verdade descobrir ou inventar novas formas, aspetos e possibilidades de crise.»*°

Contrariamente a dimensao historica vanguardista dos ismos de inicio de século, que
combatia um “inimigo publico” — a burguesia e a sua tradi¢do estética — para os
novos vanguardistas na década de 1960-70, como Manzoni ou Burden, a ideia de
cultura oficial (contra a qual as artes de vanguarda deveriam lutar) desaparece

simplesmente. "

Foi a partir desse radicalismo vanguardista empenhado num «niilismo todo-abrangente,
cuja consequéncia inevitavel ¢ a autodestrui¢io»’> que se chegou a um ponto de nio-
retorno onde a arte ficava finalmente emancipada de todos os critérios: «Criticado o

tempo linear e evolutivo, a vanguarda realizava-se e sucumbia-se».’?

Ja ndo era um «imperativo histérico» da estética subversiva de «estender as suas trilhas
para a estética desconhecida»’®: «Essa narrativa terminou quando a natureza filoséfica
da arte atingiu um certo grau de consciéncia. A arte depois do fim da arte poderia, ¢
claro, incluir a pintura, mas na pintura em questdo nao estava impulsionando a narrativa.
A narrativa, ao contrario, estava terminada. Nao havia razdo melhor, interna a historia
da arte para haver pintura, do que para haver arte em qualquer outra forma. A arte
alcancou um encerramento narrativo, € 0 que agora estava a ser produzido pertencia a

era pos-historica».”

Depois da arte corporal, arte conceptual, arte minimalista, land Art,
neoexpressionismo, neorrealismo, op arte, pop arte, performance, happening...ja nao
se sabia bem o que fazer para que uma obra viesse a ser considerada vanguardista; nem

sequer o que podia levar uma obra a desejar vir a ser vanguardista.”®

% Idem, pg.114.

I Idem, pg. 113.

%2 Idem, pg. 92.

% Idem, pg. 235.

% DANTO, Arthur C, After the end of Art, contemporary Art and the Pale of history, 1995, pg. 135.

% Idem, pg. 140.

% DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Predica¢des da arte - Contribuigdo e lugar dos discursos na investigacdo
artistica : discurso e obra de arte, No poder do discurso, Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas-
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2.3 Critica a industria da cultura

Fig. 13: WARQL, Andy, Green Coca-Cola Bottles, 1962, Whitney Museum of American Art
Fig. 14: ERRO, American Interior 1, 1968, Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien

Os primeiros sinais de crise da vanguarda do pos-segunda guerra mostravam que esse
conceito parecia estar a ser absorvido pela cultura envolvente burguesa. Eles comegam a
surgir, logo apds a segunda guerra mundial, enquanto se consolidava um novo estado de
capitalismo, articulado com a cultura de massas e o mass media — tal como demonstrado
na relagdo entre a ‘Sociedade do Espetaculo’, de Guy Debord, e a ‘Sociedade do

Consumo’, de Jean Baudrillard.

As alteragdes culturais ocorridas na sociedade provocadas pelo capitalismo avangado
(ver capitulo 2.1) e a apropriacdo dos espagos que os fendmenos anti arte tinham

conquistado (ver capitulo 2.2) ameagavam o potencial subversivo das vanguardas.

Ainda que o mundo das artes beneficiasse de uma certa emancipagdo, «com o
inesperado amplo sucesso publico da arte de vanguarda, e com a transformacao paralela
do préprio termo num “slogan” publicitirio largamente usado (e abusado)»’’, a
demissao total de critérios estéticos que dai resultava, colocou novas fragilidades aos

discursos da estetizagao revolucionaria.

Artes, Centro de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes, Investigacdo em arte : Lisboa, 2010, 59-91, pg.
235.
97 CALINESCU, Matei, As cinco Faces da Modernidade, Vega, pg.111.
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A critica a industria da cultura alertava sobre os perigos de uma Arte Pop, cujo potencial
dos seus discursos subversivos era absorvido e relativizado: a sua dimensdo negativa era

convertida em entretenimento pela industria da cultura na Sociedade do Espetaculo®®.

O ‘espetaculo’ caracterizado por Guy Debord (1931-94) revelava a presenga desse novo
status quo, ao que correspondia o periodo de riqueza de um capitalismo mais
desenvolvido: «A unidade irreal que o espetaculo proclama ¢ a mascara da divisao de

classes sobre a qual repousa a unidade real do modo de producio capitalista.»”.

O pensador Internacional Situacionista reconhecia as mudangas ocorridas na «fase
primitiva da acumulagdo capitalista» — o surgimento de uma sociedade industrial
avancada nas décadas de 1950-70 (abordada no capitulo 2.1) — a origem do novo status
quo, onde o modelo revolucionario marxista ja ndo era eficaz, tinha-se provocado uma

crise para a utopia social:

A «concegdo cientifica dos utdpicos ndo alcanga o entendimento de que grupos sociais
tém interesses numa situacdo existente, for¢as para manté-la, assim como formas de

falsa consciéncia correspondentes a essas posi¢des» '

Na sua critica a Marx, a sociedade de ‘duas unicas classes’ teorizada em O Capital, ja
ndo designava a ordem social estabelecida do periodo anterior (quando a tradicdo das
narrativas revolucionarias ainda se podia servir da ‘busca de realizacdo da verdade
cientifica’ '°!). Por isso, criticava os «socialistas utopicos» por continuarem «presos ao
modo de exposi¢do da verdade cientificay — ao «lado determinista-cientifico do
pensamento de Marx» — por conceberem a sua verdade de acordo com a pura imagem

abstrata que tinham da sociedade, tal como se impusera num estagio muito anterior. '%2

Ao contrario do que sucedia durante a fase primitiva do capitalismo, (cuja «economia

politica s6 v€ no proletario o operario, que deve receber o minimo indispensavel para

% DEBORD, Guy, A Sociedade do Espetaculo, 1967.

% Idem, pg. 47.

190 Tdem, pg. 56.

101 Tdem, pg. 54, Citando Saint Simon: «Como queriam eles arrancar pela luta o que deve ser provado?».
192 Idem, pg. 55.
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conservar sua forga de trabalho»'%*), na ‘Sociedade do Espetdiculo’, nem o proletariado
era mais o sujeito da histéria, como essa narrativa se tornava agora um obstaculo «a
consciéncia proletaria num estagio mais avancado»: Aquilo que fora «a brecha pela qual
penetrou o processo de ‘ideologizagdo’, enquanto ele ainda viviay, reduzia-se ao mero

contributo da «heranga tedrica deixada ao movimento operario». '

«A consciéncia do desejo e o desejo da consciéncia s30 0 mesmo projeto que, sob a
forma negativa, quer a aboli¢do das classes, isto ¢, que os trabalhadores tenham a posse

r

direta de todos os momentos de sua atividade. Seu contrario é a sociedade do

espetdculo, na qual a mercadoria contempla a si mesma no mundo que ela criou.»'%

Na sua critica a industria da cultura, o interior do lar americano de Errd (‘American
Interior 1°, Fig. 13) encontrava a sintese desses fenomenos do consumo de massas
durante o periodo do capitalismo avangado, cuja perversdo do aparente acesso
generalizado de bens se projetava como supostas ‘novas’ necessidades destinadas a uma
extensa ‘classe media’: «Um estilo de roupa surge de um filme; uma revista langa

lugares da moda que por sua vez lancam as mais variadas promogdes.» '

A reproducdo das coisas familiares ao sujeito, objetos que se vinham introduzindo no
seu quotidiano, através de «ondas de entusiasmo por determinado produto, apoiado e
lancado por todos os meios de comunicagio»'?’, permitiam ao status quo, nio apenas
sustentar um ‘simulacro’ (de uma espécie de sociedade do conforto!%®), como também
introduzir os padrdes culturais e estéticos do momento. Perante o ‘espetaculo’, que ndo

pode parar, o sujeito perdia toda a sua dimensao contemplativa:

103 Jdem, pg. 31.

104]dem, pg. 55.

105]dem, pg. 35.

106]dem, pg. 45.

107[dem, pg. 45.

108 A partir de bens do consumo que «doutrinam e manipulam; promovem uma falsa consciéncia que é
imune a sua falsidade. E, ao ficarem esses produtos benéficos a disposicdo de maior nimero de
individuos e de classes sociais, a doutrinagdo que eles portam deixa de ser publicidade; torna-se um estilo
de vida. E um bom estilo de vida - muito melhor do que antes» por MARCUSE, Herbert, O Homem
Unidimensional, Sobre a Ideologia da Sociedade Industrial Avancada, Letra Livre, Lisboa 2011, pg. 32.
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«O objeto que era prestigioso no espetaculo torna-se vulgar na hora em que entra na
casa desse consumidor, a0 mesmo tempo que na casa de todos os outros. Revela tarde
demais a sua pobreza essencial, que lhe vem naturalmente da miséria de sua produgao.
Mas ja aparece um outro objeto que traz a justificativa do sistema e a exigéncia de ser

reconhecido.»'®

Na imagem de Err6 (Fig. 13) a ‘utopia positiva’ do design, ou a moda, assumem a
expressdo visual dessa tirania do capitalismo avang¢ado, na constru¢do da
«pseudonecessidade» imposta pelo consumo. O ‘espetaculo’ dessa classe média, gerado
pelo novo paradigma capitalista, era afinal uma sociedade escravizada (ainda que

voluntariamente) sem alternativas possiveis ao capitalismo.

Ao mesmo tempo que se observavam os problemas culturais impostos pela industria da
cultura, a arte de vanguarda — cuja limitada popularidade se tinha apoiado por muito
tempo exclusivamente no escdndalo — tornava-se de sibdito num dos principais mitos
culturais das décadas de 1950-60''", enquanto conhecia os fendmenos da anti arte

(abordado dos no capitulo 2.2):

«Os ingénuos da industria cultural, dvidos das suas mercadorias, situam-se aquém da
arte; eis porque percebem a sua inadequacao ao processo da vida social atual - mas nao
a falsidade deste - muito mais claramente do que aqueles que ainda se recordam do que
era outrora uma obra de arte.»!!!

Na sua ‘Teoria Estética’''?

— a proposito de uma «ideia de humanidade» que estaria a
ser «abalada a medida que a sociedade se tornava menos humana» — Adorno
argumentava que o lugar da arte se tinha tornado incerto devido a autonomia que ela
tinha adquirido.!''® Para o autor, a ideia de arte perdera a sua evidéncia na incerteza do
seu «para qué» estético. A auséncia de critérios, resultante da emancipagdo formal e
material do discurso artistico como consequéncia do capitalismo na década de 1950-60,

fizera com que tudo pudesse ser considerado arte: «Nao se sabe se a arte pode ainda ser

199 Tdem, pg. 46.

110 CALINESCU, Matei, As cinco Faces da Modernidade, Vega, pg. 111.
11 ADORNO, Theodor, Teoria Estética, Edigdes 70, Lisboa 2018, pg. 34.
12ADORNO, Theodor, Teoria Estética, 1970.

13 Idem, pg. 11.
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possivel; se ela, ap6és a sua completa emancipagdo, nao eliminou e perdeu os seus

pressupostos.» !4

Para Adorno a vanguarda tinha desencadeado um processo inevitavel de desintegragao
entre todas as relagdes internas da arte moderna, ao diminuir a sua distancia em relagdo

ao espectador!!3:

«Os polos da sua Entkunstung sdo os seguintes: por um lado torna-se coisa entre as
coisas; por outro, faz-se dela o veiculo da psicologia do espectador. O espectador
substitui o que as obras de arte reificadas ja ndo dizem pelo eco estandardizado de si

mesmo que percebe a partir delas.» !¢

A cultura de massas, segundo Adorno, estava a condicionar a liberdade do sujeito
perante o referente, interferindo no processo contemplativo em que o sujeito «se
assemelha a obra» — que ainda estava presente durante o periodo romantico € nos
primoérdios das vanguardas modernas: «Até a fase da administragdo total, o sujeito que
contemplava, ouvia ou lia uma obra, devia esquecer-se de si, tornar-se indiferente,

desaparecer nela» '!’.

Essa condicao era uma ameaga a «dignidade ao sujeito que, numa experiéncia espiritual,
se torna sujeito através da sua alienag@o, ao contrario do desejo filistino que exige a arte

que lhe dé alguma coisa»!!®

e, se «nao for simplesmente consumivel, a relagdo com ela
pode pelo menos apoiar-se na relacdo com os bens de consumo propriamente ditos. O
que ¢ facilitado pelo facto que, numa época de superproducdo, o seu valor de uso se
torna também problematico e se submete finalmente ao deleite secundario do prestigio,

da moda e do préprio carater de mercadoria: paranoia da aparéncia estética.» '’

«Se alguém nos dias do alto expressionismo abstrato tivesse previsto que um dia os
artistas estariam pintando latas de sopa e ‘caixas de Brillo’, o conhecimento ndo teria

sido aproveitavel no momento em que a previsdo foi feita, apenas porque realmente nao

114 Idem, pg. 12.
115 Idem, pg. 35.
116 Idem, pg. 36.
17 Idem, pg. 35.
18 Idem, pg. 35.
19 Idem, pg. 35.
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havia espago, ou pelo menos ndo o espago necessario, para uma assimilacdo precoce a

arte da New York School das estratégias do pop»'2°.

«A coke is a Coke!'»'?! Foi essa condigdo das artes inseridas numa nova geografia,
gerada pela dimensao subversiva das estratégias Pop e do paradigma de Nova lorque,
que levou Andy Warhol a apresentar o popular icone da industria da cultura num registo
publicitario, sem quaisquer pretensdes formais aparentes, ironicamente, para retratar a
crise cultural vivida pela sociedade altamente mediatizada e consumista dos EUA em

1962.

Na mensagem (aparentemente) ‘otimista’ dirigida ao pubico americano, em ‘Green
Coca-Cola Bottles’ (Fig.13) estava também presente a perversdo da ideologia da
sociedade avancada e de um modelo de liberdade fundado para o consumo!?: A
conversao de um produto ndo essencial numa ‘nova necessidade’, por forma a promover
um conceito de igualdade social a partir das possibilidades de acesso de todas as classes

a esses mesmos produtos.

Ao mesmo tempo que Warhol recorria a processos mecanicos (reprodutibilidade da
arte), parecendo querer idolatrar a produc¢do em série, o capitalismo e os seus icones, a
sua estratégia controversa nao pretendia apresentar qualquer inovagdo ou autoridade
formal — mas convocar uma dimensao conceptual baseada no criticismo de sua técnica

mista para rejeitar o primado da cultura mecanizada.

Por esse motivo, ndo eram apenas as nuances de clareza nos seus perfis estampados que
se apresentam como defeitos incontorndveis ao produto reproduzido (serigrafia). Nesse
processo de estandardizacdo, a interven¢do do autor, aplicava modificagdes
‘individualizadas’ com contornos negros a grafite fazendo com que 112 garrafas de

coca-cola fossem quase idénticas.

120 DANTO, Arthur C, After the end of Art, contemporary Art and the Pale of history, 1995, pg.42.

12 Andy Warhol, referindo-se a Green Coca-Cola Bottles em 1962 (Tate).

122 «Sob o jugo de um todo repressivo, a liberdade pode ser transformada em poderoso instrumento de
dominagdo. O alcance da escolha aberta ao individuo ndo ¢ o fator decisivo para a determinagdo do grau
de liberdade humana, mas o que pode ser recolhido e o que é escolhido pelo individuo» sobre as bases da
sociedade atual, por MARCUSE, Herbert, O Homem Unidimensional, a Ideologia da Sociedade
Industrial Avancada, Letra Livre, Lisboa 2011, pg 28).
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Verificamos em ambos os exemplos apresentados uma manifestacdo para assumir um
lugar de resisténcia a cultura de massas do ‘capitalismo avangado’. Nao obstante, aquela
que, segundo Adorno, era a esséncia da vanguarda e «o seu verdadeiro alcance utopico,
isto é, o facto de submeter a debate a propria esséncia da arte com determinada obra»!'%3,

ja ndo parecia ja ser uma questao.

Se, como argumentava Adorno, a sobrevivéncia das obras se situava «entre a recusa a
deixarem-se compreender e a vontade de serem compreendidas»'?*, quer em ‘American
interior’ (Fig. 14) — pela sua critica a cultura de massas assegurada pela figuragao,
como se invocasse um retorno das artes a politica — quer em ‘Green Coca-Cola
Bottles’ (Fig.13) — através das suas estratégias conceptuais— ambas parecem resistir
como arte gracas ao espaco conquistado pela anti arte: uma vanguarda que ja nao se

superava pela sua dimensao utdpica.

Citando Irving Howe na sua obra ‘The Idea of the Modern in Literature and the Arts’
(1977), Matei Calinescu observa que algo tinha acontecido recentemente: «que nenhum
porta-voz da vanguarda pudera antecipar (...); a classe média descobriu que os ataques
mais ferozes aos seus valores podem ser transformados em entretenimentos agradaveis,
e o escritor ou artista de vanguarda tem de se confrontar com um desafio para o qual ele

ndo estava preparado: o desafio do sucesso.»'%’

No final da década de 1970 a sua «retorica ofensiva, insultuosa, veio a ser considerada
como meramente divertida, e os seus clamores apocalipticos tornaram-se em
confortaveis e indcuos clichés».!?® Com a ajuda dos mass media, de uma “antimoda”
chocante, a vanguarda tinha passado a ser uma moda muito difundida. Mesmo que
reclamasse toda a dimensdo experimental e politica, o seu «gume cortante e

127

experimental» </, parecia reduzir-se a um mero relativismo intelectual: «E neste

123 VATTIMO, Gianni, A Sociedade Transparente, Relogio D’Agua, Lisboa 1992, pg. 69.

124Adorno, apud DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Predicagdes da arte - Contribuigio e lugar dos discursos na
investigacdo artistica : discurso e obra de arte, No poder do discurso, Universidade de Lisboa, Faculdade
de Belas-Artes, Centro de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes, Investigacdo em arte : Lisboa, 2010,
59-91, pg. 78.

125 CALINESCU, Matei, As cinco Faces da Modernidade, Vega, pg. 112.

126 Idem, pg. 111.

127 CALINESCU, Matei, As cinco Faces da Modernidade, Vega, pg., pg.242.
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enquadramento que deparamos com uma das crises da arte das Gltimas décadas: a crise

das vanguardas, o esvaziamento da capacidade de subversdo e de rebeldia da artex.'?

128 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Vanguarda e P6s-Modernidade: do Tempo de Ruptura & Ruptura dos
Tempos, in Revisitagdo da Querela Modernidade/Pés-Modernidade, Ur, Lisboa 2011, pg. 236.
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III | A sociedade global pos-utopica (1989 até a atualidade)

3.1 A era do pés-socialismo

YOU'RE
SEEING
LESS
THAN

HALF
THE
PICTURE

WITHOUT THE VISION OF WOMEN ARTISTS AND ARTISTS OF COLOR.

Pl d § and :
Box 1056, coof,‘;sié’mﬁ"v'?c{z"ybcllERRII.I.AGIRI.SCONSQENCE OF THE ART WORLD

Fig. 15: GUERRILLA GIRLS, You re Seeing Less Than Half The Picture 1989, Tate
Fig. 16: ELMGREEN & DRAGSET, Statue of Liberty, 2019, HBMG, Berlin

Se a primeira parte do trabalho relaciona a modernidade como ber¢o das dinamicas
artisticas subversivas, que conheceram nos ismos o seu periodo épico, o segundo
capitulo ja nos apresenta um momento de crise da estetizagdo revoluciondria. A
indiferenca entre detentor do trabalho e do capital (segundo a ideia de que todos os
trabalhadores se tornam “patroes” de si mesmos), leva também a uma indiferenca do
papel vanguardista do artista — todos podemos fazer arte ou, pelo menos, consumi-la

— evidenciando um padrdo médio de gosto que ¢ alimentado pela industria cultural.

Nas bases dessa sociedade industrial avangada, assente na tecnologia, prenunciada por
Marcuse nas décadas 60 e 70, esta a atualidade: «Hoje, a dominagdo perpetua-se e
expande-se ndo so através da tecnologia, mas como tecnologia, e esta ltima fornece a
grande legitimacdo da expansdo do poder politico, que absorve todas as esferas da

cultura.»'?

122 MARCUSE, Herbert, O Homem Unidimensional, Sobre a Ideologia da Sociedade Industrial
Avancada, Letra Livre, Lisboa 2011, pg. 204.
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A nogdo de contemporaneidade'*°

conhece em 1980, em particular, com a queda do
muro de Berlim (em 1989), o desfecho para esse declinio critico que as narrativas
revolucionarias argumentavam nos anos sessenta. Esse momento de charneira para a
nova era pos-socialista era o resultado da «crise da ideologia em geral, e da crise do
humanismo em particular»'®!. A renuncia definitiva ao socialismo pela
institucionalizacdo do capitalismo global (como Unico sistema possivel), verte a

humanidade num «relativismo axioldgico generalizado»: a determinagdo de que alguma

utopia pudesse servir mais como finalidade para a historia

Trés décadas apds ser desmantelado, o segmento do muro que dividia a Alemanha (que
continha um terminal de pagamento automadtico), utilizado pelos artistas Elmgreen &

Dragset (Fig. 16) em 2019, retrata o mundo pds-socialista atual.

Ao fragmento do muro de betdo armado, como vestigio arqueologico da guerra fria e
das suas restri¢des a liberdade individual, que separava (espagos, ideologias, culturas,
etc.), ¢ instalada um mecanismo de rede global em ligacdo constante, acelerada pelo

fluxo financeiro de compras e cambios automaticos.

Ao incorporar a ‘caixa de operagdes bancarias ATM’, que permite efetuar pagamentos,
consultas e levantamentos, com um servigo de 24 horas, em ‘Statue of Liberty’ (Fig.
16), os artistas Elmgreen & Dragset questionam o modelo de liberdade (fundado no
consumo) da economia global, invocando a crise provocada pelo mundo po6s 1991: onde
a implantacdo de uma extensa rede de trocas comerciais — segundo um novo ritmo de
tempo mundial hiperconectado e hiperpresentificado — levou a que tudo se convertesse

numa questao de rendimento e produgao.

A nova condi¢do da sociedade hiperconectada resulta dos fendmenos da mundializacao

baseada nas telecomunicagdes, como meio de informacao mais amplo e atualizado, que

130 «A nogdo de contemporaneidade, como “alvo modvel por exceléncia” de mutagdes impostas por
fenémenos de temporalidade, para referenciar um estado de tempo, se até ao final dos anos 1990, ela era
atribuida ao pos-guerra (denotando arte apos 1945), poucos anos passaram para que voltasse a ser alocada
algures na década de 1960. Na atualidade as décadas de 1960 e 1970 tendem a ser vistas como altamente
modernistas, e o argumento foi apresentado pela primeira vez que deveriamos considerar 1989 como o
inicio de uma nova era, sinonimo da queda do comunismo e do surgimento de mercados globais.»
BISHOP, Claire, Radical Museology, or What’s ‘Contemporary’ in Museum of Contemporary Art?
London, 2013, pg. 16.

BICALINESCU, Matei, As cinco Faces da Modernidade, Vega, pg.119.
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se vinham ampliando nas décadas anteriores, € se congregavam com o dominio espacial

e a divulgacdo da internet aos civis, inventada pela guerra fria.

O inicio de uma nova era temporal, da contemporaneidade, marca uma viragem
disruptiva na continuidade do paradigma dessa modernidade utopica que a vinha
antecedendo. O esgotamento do projeto moderno, caracterizado pela dissolugdo da
referéncia a razdo, enquanto garantia para a compreensdo do mundo através de
esquemas ou narrativas totalitarias, era ser reconhecido por Frangois Lyotard em 1979,
na sua ‘Condigdo Pés Moderna’'*?. A perspetiva que dominara a estética durante o

século XX encontrava a decadéncia nas grandes narrativas de progresso:

«Aponta-se assim o fim de uma finalidade para a histéria e esta deixa de funcionar
como grande narrativa para se estilhacar. J& ndo ha uma grande histéria universal, mas
varias. A modernidade, projeto e consciéncia ocidental, sucumbia com o seu sucesso
nas contradi¢des da aldeia global, espaco saturado do triunfo intensivo e extensivo da
modernidade.»'3* Estabelece-se assim uma politica do tempo pds-moderna, que afeta o
estar com as coisas, a duragdo da vivéncia ¢ o habitar, tal como a consciéncia da

memoria e da historia:

«Se a modernidade nasceu opondo ciéncia ao mito e razdo a fé, numa estratégia de
morte (...) do religioso e do divino, para afirmagdo do poder do homem que se investia
numa laicizagdo dos valores, a Pés-modernidade constata tal laicizagdo como mito e
uma nova fé (...). O resultado foi um vazio de grandes valores, com consequéncias nesse
espetaculo gigantesco da indiferenca absoluta, envolvido de signos de um mundo que
acabou e de outro que nunca mais come¢a, um tempo em diferido (“delai”),

entretempos e numa espera sem destino - um tempo entre paréntesis.» !>

Em ‘A4 Sociedade Transparente’ (1989), Gianni Vattimo, afirma que se havia chegado a
um outro entendimento sobre as artes € que isso se devia aos efeitos do «mundo da

cultura de massa, do historicismo difundido, do fim dos sistemas unitariosy.'’

132 LYOTARD, Frangois, ‘The Postmodern Condition (1979).

133 Idem, pg. 220.

134 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Vanguarda e Pos-Modernidade: do Tempo de Ruptura & Ruptura dos
Tempos, in Revisitacdo da Querela Modernidade/Pés-Modernidade, Ur, Lisboa 2011, pg.248.

135 Idem, pg. 74.
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Doravante, as dinamicas artisticas subversivas (p6s-modernas) irdo confrontar-se num
novo conceito plural, permitido pela abertura do novo espacgo de afirmacao de minorias

que tinham sido excluidas antes, pelo projeto moderno e pela historia da arte:

«Nos Estados Unidos das ultimas décadas tomaram a palavra minorias de todo o
género, apresentaram-se na ribalta da opinido publica culturas e subculturas de toda a
espécier.'*® Vattimo argumenta que nesse contexto de «experiéncia estética como
experiéncia de comunidade», ja ndo se tratava de uma realizacdo pura e simples da
utopia, mas de uma realizacdo distorcida e transformada: a utopia estética como

heterotopia. '3’

Nessa experiéncia estética que se estabeleceu pela diferenca e pela pluralidade, sem
verdades irrefutaveis, a pintura tornou-se obliquamente politizada, quanto mais pura sua
aspiracdo, mais politica parecia: «O que ¢ que a pintura toda branca tinha que ver com
as mulheres, Afro-americanos, Gays, Latinos, Asidtico-Americanos, entre outras
minorias que poderia haver? A pintura toda branca parecia quase exibir o poder do

artista homem branco!»'*?

A ‘metade da imagem’ (das mulheres e artistas negros) — ocultada pela historia da arte
moderna, excluida pelas suas narrativas totalitarias — que as Guerrilla Girls queriam
revelar nos seus cartazes (Fig. 17) em 1989, num apelo a ‘consciéncia do mundo da
Arte’, encontrava finalmente o seu espaco de afirmagdo com a pés-modernidade, num

novo conceito plural'3’.

Depois do periodo de ‘verdades universais’ e das grandes narrativas de progresso, como
0 iluminismo e o marxismo, transitava-se para a nova era onde oS «museus passaram a
ser estigmatizados como repositdrios de objetos opressores que pouco tinham a dizer

aos proprios oprimidos» 4’ e os seus protagonistas encontravam no feminismo e no pds-

136 Idem, pg. 11.

137 Idem, pg. 64.

138 DANTO, Arthur C, After the end of Art, contemporary Art and the Pale of history, Princeton, New
Jersey, 1995, pg. 146.

139 «In the state of art after history, anyone’s voice might be helpful, and there is no longer any sense in
promoting one interpretation over another.»ELKINS, James, What happened to art criticism?, Prickly
Paradigm Press, Chicago, 2011, Pg 33.

140 Idem, pg. 146.

53



colonialismo a sua afirmacao contra a discriminacao racial e sexual, tanto nas artes,

como na arena cultural em geral.

Estas estruturas culturais, afinal, ndo se apresentavam como agentes ou instancias
transformadoras sociais, de promocao da cultura e das artes, ao invés, contribuiam
negativamente para que mudancas efetivas sucedessem, preservando as mesmas forgas

reaciondrias no poder, através de agendas ao servigo da supremacia do ‘homem-branco’.

Através da acgdo ativista e politica, os membros do grupo Guerrilla Girls, usando
mascaras de gorila como protecdo de sua identidade, apropriam-se da linguagem visual
da publicidade para transmitir suas mensagens de forma rapida e acessivel, numa
campanha noturna de pdsteres, comecada em 1985, nas ruas de Soho em Nova lorque,
para atingir museus, dealers, curadores, criticos e artistas, e todos aqueles que fossem
ativamente responsaveis ou cumplices pela exclusdo de mulheres e artistas ndo brancos,

das exposicdes e publicagdes comerciais:

«Vivemos a experiéncia do belo como reconhecimento de modelos que fazem mundo e
que fazem comunidade apenas no momento em que estes mundos e estas comunidades
se ddo explicitamente como multiplos. Nisso encontra-se talvez um fio condutor
normativo, capaz de responder aquelas preocupagdes que sublinham que, se o belo ¢ de
alguma forma sempre apenas experiéncia de comunidade, ndo teremos ja qualquer
critério para distinguir a comunidade violenta dos nazis que ouvem Wagner ou a dos
fanaticos de musica rock que se preparam eventualmente para violéncias e vandalismos,

da comunidade dos fis de Beethoven ou da Traviata...» 4!

Nessa atualidade do pos-socialismo, o homem perde o seu projeto civilizacional pela
auséncia de referéncias capazes de subverter o novo status quo. Ao sucumbir a utopia,
que se apresentava «obviamente na sua forma mais explicita e radical no marxismox»!'#?,
o sujeito ja ndo dispunha de alternativas ao capitalismo. Por isso vive confrontado com

o imperativo de ser ‘ele mesmo’, a partir de uma ideia de felicidade acessivel através do

141 VATTIMO, Gianni, A Sociedade Transparente, Relégio D’ Agua, Lisboa 1992, pg. 74.
192 Idem, pg. 67.
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consumo — «fazer como 0s outros para ser ele mesmo»'** — que o encoraja a uma vida

intensa, mas que ndo ¢ se N30 um consumo intenso.

3 Nao lugares, Introdugdo a uma antropologia da supermodernidade, Marc Augé, Papirus editora 9a
Edi¢ao, Dos lugares aos nao-lugares p.97.
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3.2 A era do pés vanguarda

Fig: 17, CATTELAN, Maurizio, Comedian, 2019, Art Basel, Sui¢a, Guggenhein
Fig: 18, LANDY, Michael Art Bin, 2010, South London Gallery

Como abordado no capitulo anterior, os problemas colocados as narrativas
revolucionarias pelo poés-socialismo (capitulo 3.1), que implicava uma nova forma de
estar no mundo global, determinam como uma possivel estética revolucionaria atual
deve responder. Vejamos agora como outros fendmenos irdo condicionar drasticamente
o lugar da arte e o seu potencial subversivo, cujo ultimo periodo vanguardista da
modernidade nas décadas de 60/70 parecia evidenciar (capitulo 2.2 e 2.3 da anti arte a

critica da industria cultural).

Desencadeando-se pelo “pluralismo estrutural que marcava o fim da arte — a Babel das

2144

conversagdes artisticas divergentes — culmina na década de 1980, com o novo

contexto da poés-modernidade, uma nova condicao da arte: o pds-vanguarda.

O radicalismo da anti arte ja tinha exposto mudangas ocorridas no sistema ‘genético-
anti gravitacional’ (das vanguardas) para gerar o novo. Ao afirmar-se pelo criticismo
contra a ‘estética do manifesto’, “trazendo a arte para a vida”, levou a que a vanguarda
artistica se dispusesse a um tipo de a¢do que ja nao servia para revolucionar as artes.
Nao partindo da ideia do seu conceito de superacao artistica, tal como sucedera no

periodo anterior dos ismos, mas para subverter a ideia de arte como um todo.

144 DANTO, Arthur C, After the end of Art, contemporary Art and the Pale of history, Princeton, New
Jersey, 1995, pg. 148.
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Nessa incapacidade de se superar, a modernidade extinguia-se pela «crise da confianga
da histéria linear com destino evolutivo certo e a posteriori» '+, originando um tempo
pos-utopico, onde a vanguarda deixa de ser o seu veiculo. «De facto, o fim da utopia do
resgate estético da existéncia mediante a unidade do belo com o quotidiano aconteceu
paralelamente, e pelos mesmos motivos, no fim da utopia revoluciondria dos anos
sessenta: devido a explosdo do sistema, da impossibilidade de conceber a historia como

Curso unitario.» 46

Nunca houve tantos artistas, assiste-se a explosdao da producdo de discursos sem
precedentes, a proliferagdo de artistas e dos territorios onde ¢ apresentada a arte. Desde
as grandes bienais e trienais, aos pequenos espacgos independentes, em todo o mundo,
verifica-se a aparente abundancia de recursos, desde a especulacdo milionaria de obras a

enormes investimentos imobiliarios financiados por grupos privados.

Depois da década de 1980, o «espago de liberdade requisitado e conquistado pela arte
moderna, revela-se um aborrecido vazio»'*’. A sua critica 8 modernidade, como um
subito olhar para tras, assume j4 uma posi¢do ulterior, ou superagdo da arte. A arte
origina-se pelo debate da sua superagdo, como se a «propria modernidade, sem a
orientacdo da frente vanguardista», fosse ela mesma uma «crise da modernidade por

superagio do sentido historico das vanguardas» %,

Ainda que se afirmasse pela forte dimensdo critica e subversiva dos seus discursos, a
vanguarda tornava-se «simplesmente irrelevante num novo conceito historicon!'*® —
com a superagao do sentido historico das vanguardas — e a sua dimensao critica perdia
a «visibilidade da contundéncia das suas agdes. A classe média perdia-lhe o medo,
transformando-a em entretenimento.»'>* Por esse motivo, essa vanguarda da atualidade

ndo quer ser de rotura nem negativa, contém-se num «ato afirmativo de mera

145 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Vanguarda e P6s-Modernidade: do Tempo de Ruptura & Ruptura dos
Tempos, in Revisitagdo da Querela Modernidade/Pos-Modernidade, Ur, Lisboa 2011, pg. pg. 235.

146 VATTIMO, Gianni, A Sociedade Transparente, Relogio D’Agua, Lisboa 1992, pg.72.

147 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Vanguarda e P6s-Modernidade: do Tempo de Ruptura & Ruptura dos
Tempos, in Revisitagdo da Querela Modernidade/Pés-Modernidade, Ur, Lisboa 2011, pg. 240.

148 Idem, pg. 235.

149 CALINESCU, Matei, As cinco Faces da Modernidade, Vega, pg.112.

150 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Vanguarda e P6s-Modernidade: do Tempo de Ruptura & Ruptura dos
Tempos, in Revisitacdo da Querela Modernidade/Pés-Modernidade, Ur, Lisboa 2011, pg 239.
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diferenca.»'>!. Como ndio existem verdades universais, nio se pode definir a arte — a
. 152
recusa moderna «tornou-se a grande abertura p6s moderna.»
Simultaneamente, com a superagdo do sentido histérico da arte (a condi¢do pos-
vanguardista da arte) torna-se incapaz de se projetar para o futuro e fica agarrada a um
presente extenso — a arte sobrevive pela sua repeticdo. A passagem de um modernismo
«futuro-orientado» para um «presente estatico e aborrecido», que enquanto se reproduz,
nio nos leva para nenhum futuro.'® Essa ahistoricidade como superagdo do

historicismo modernista ¢ relacionada por Boris Groys na metafora dos loop (das

instalagdes video da arte contemporanea) e o ritual da repeticao secular:

«A nocdo atual e pdés-moderna do fim da historia difere da modernista apenas em
virtude da convicgdo de que ndo ¢ necessario esperar mais pela chegada definitiva do

novo, pois 0 novo ja estd disponivel.»'>*

Assim, mais do que a sua questdo de inventar o novo, as dindmicas artisticas, provém
das promessas incumpridas pelo novo - da modernidade: «A po6s vanguarda assenta no
tédio dessa promessa vanguardista, no desgaste do seu cumprimento sempre adiado, ou

seja, na entropia da sua promessay. >

O regresso da arte aos seus limites, «depois da utopia dos anos sessenta» !¢, era a nova
condi¢do atribuida a arte que implicava necessariamente um novo contexto historico
para essa expressdo artistica do pds-vanguarda: «A arte floresce indiferente,
acompanhando o ritmo da reproducdo e na rece¢do. Sem ideal, sem destino, sem
campos por explorar, numa espécie de auséncia de principios e de fins, ela sobrevive

como excesson. '’

A arte que Michael Landy quer atirar para o caixote de lixo (4t Bin, 2010, Fig. 18) ¢

uma arte contemporanea sem existéncia propria, que «ja nao representa, ja nado assume a

151 Idem, pg. 244.

152 Idem, pg. 238.

153 BISHOP, Claire, Radical Museology, or What’s ‘Contemporary’ in Museum of Contemporary Art?,
Koenig Books, London, 2013, pg. 18, citando Boris Groys em ‘comrades of time’.

154 GROYS, Boris, On the New, Verso, Nova York, 2014, pg. 3.

155 Idem, pg. 242.

156 VATTIMO, Gianni, A Sociedade Transparente, Relogio D’ Agua, Lisboa 1992, pg. 71.

157 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Vanguarda e P6s-Modernidade: do Tempo de Ruptura & Ruptura dos
Tempos, in Revisitagdo da Querela Modernidade/Pés-Modernidade, Ur, Lisboa 2011, pg. 243.
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imanéncia do significante pelo seu poder de ilusdo, tal como ja nada produz para ser
estéticon'>®. Que ndo se apresenta por uma eventual presenga da forma e/ou do objeto,
mas para além do estético, na abstracdo de um valor especulativo (estético e econdmico)
desconexo do real: «Num estado de derrisdo e indiferenca, da imagem improficua e da
ilusdo vazia, a arte simula-se a si propria: o resultado foi uma profusdo de imagens em
que ndo ha nada a ver, imagens sem rastos nem sentido, apenas marcas de um ato de

desapari¢io que com ela se mascara — a desapari¢do da propria realidade.»'>

O ‘fendmeno trans-estético’ de Maurizio Cattelan (‘Comedian’ Fig. 17) faz com que a
banana se transfigure do banal (efeito da pds-realidade) e possa concretizar um dos
maiores insultos (do capitalismo mundial) a histéria da Arte. Ao contrario do que
sucedia tradicionalmente, passam a ser os «apetrechos simbdlicos» a anunciar o ‘que €
arte’ ', Retira-se a opacidade que permita ‘a obra’ «resistir 3 hermenéutica através da

propria estabilidade e frontalidade da sua presenga.»'®!

Apenas resta a ideia de arte (e ndo arte), por esse motivo, «nunca tanto a arte obrigou e
precisou tanto da palavra para falar sobre ela. O excesso de teoria da arte
contemporanea e a multiplicacdo de discursos, ultrapassa os exemplos anteriores da
historia da cultura. Ela acompanha as teorias da morte da arte e do fim da historia de
arte, sendo estas substituidas por uma “escolastica critica”, em que a arte se apresenta

como “comentarios sobre si propria” que tem “mais valor que a propria obra”». 162

Face a auséncia de critérios de uma época em que se perderam as teorias gerais da arte,

¢ o discurso que sustenta a arte. Em certos casos da arte contemporanea, parece até

158 Idem, pg. 68.

159 Idem, pg. 68.

160 «quer a grande obra de arte do passado, quer os novos produtos que nascem ji para os media
reprodutiveis, como o cinema precisamente, tendem a transformar-se em objectos de consumo corrente, e
portanto menos relevantes num fundo de comunicagdo intensificada», VATTIMO, Gianni, A Sociedade
Transparente, Relogio D’Agua, Lisboa 1992, pg. 54.

16IDJAS, Fernando, Paulo Rosa, Predicagdes da arte - Contribui¢do e lugar dos discursos na investigagio
artistica : discurso e obra de arte, No poder do discurso, Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas-
Artes, Centro de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes, Investigagdo em arte : Lisboa, 2010, 59-91,
pg.75.

162 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Predicagdes da arte - Contribui¢do e lugar dos discursos na investigagdo
artistica : discurso e obra de arte, No poder do discurso, Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas-
Artes, Centro de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes, Investigagdo em arte : Lisboa, 2010, 59-91,

pg.66.
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tornar-se numa vontade excessiva de teorizagdo para legitimar!%. Como se nio fosse
compreensivel sem esse ‘embrulho’ — que a maioria das obras atuais precisa para ser

arte — ficando ameagada de j4 ndo ser mais uma obra de arte!®*:

«Ao fazer um discurso coincidir com a obra, o artista faz com que a critica coincida
com esse mesmo discurso. Nesta mistura dos discursos, verifica-se uma inversao radical
e passam a ser estes a prevalecer sobre a obra, ¢ esta manifesta-se mais pobre de

sentidos que esses discursos, efetivando uma perigosa inversdo inerente.»'®

A presencga extensiva do discurso encontra-se em ‘Comedian’ (Fig. 17) de Cattelan, que
vai para a feira de Arte em Miami de 2019, sem incluir a fita adesiva, mas acompanhada

por uma lista de 13 paginas com as regras de colocacao:

«A vanguarda deixa de se ver porque ela estd ai em todo o lado e em lado nenhum
(algures!), entre a banalidade indistinta, no meio de uma produgao artistica “maquinal”

(como explorou Andy Warhol, Fig. 13), excessiva e sem projeto estéticoy. 1

A ideia de arte pos-vanguardista confronta-se numa situacdo contemporanea com uma
oposicao estratégica entre: «a arte submersa no excesso de transparéncia e de discurso e
a arte soterrada no excesso de opacidade onde o discurso ndo chega, num refligio
irredutivel e silencioso que ¢ o lugar de abertura e possibilidade — como se a arte

contemporanea se jogasse entre a logomania e a logofobia.»'®’

Entre o excesso de discurso e a exiguidade do objeto: um «aborda o programa atual
como vivendo excesso de discurso que descura a presenga do objeto; outro aborda a
atualidade como privilegio da irredutibilidade da obra de arte e a sua inacessibilidade

pelo discurso.» '8

163 Idem, pg. 67.

164 Idem, pg. 69.

165 Idem, pg. 69.

166 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Vanguarda e P6s-Modernidade: do Tempo de Ruptura & Ruptura dos
Tempos, in Revisitagdo da Querela Modernidade/Pds-Modernidade, Ur, Lisboa 201 1pg. 243.

167 DIAS, Fernando, Paulo Rosa, Predicagdes da arte - Contribui¢do e lugar dos discursos na investigagdo
artistica : discurso e obra de arte, No poder do discurso, Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas-
Artes, Centro de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes, Investigagdo em arte: Lisboa, 2010, 59-91, pg.
86.

168 Idem, pg. 65.
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9 estética em

Tal como observado no nosso apontamento artistico final, a comédia'¢
torno da banana de Cattelan: estdo possibilidades de uma estética subversiva atual como
resultado de um desencadeamento de fendmenos (artisticos e socias) que se
concretizaram através de uma grande complexidade de operagdes — e ndo propriamente
pela produgdo de certa imagem ou obra em si. Qualquer que fosse a intencao do autor

ao escolher uma banana, a sua chegada a parede ‘do museu’ ndo se tornaria possivel

sem que primeiro fosse aprovada pelo sistema de artes.

A provocagdo de Cattelan infiltrou-se nos grandes canais mainstream a partir de um
registo fotografico!”® que colocou o valor da vida lado a lado com o capitalismo: De
um, a mulher anénima que fotografa a obra, e que sofre de uma doenga mortal sem
tratamento (por falta de pagamento do seguro de saude); do outro, uma banana presa
com fita adesiva a uma parede branca — que s6 ¢ registada pelo motivo de ter sido

‘comprada’ por 120.000 € !"!,

Assim era publicada no New York Times, The Washington Post e, posteriormente,
divulgada em sites internacionais: de Cuba ao Medio Oriente, passando pela Europa e a
China'”?. Todos puderam assistir ao retrato paradoxal de uma sociedade ocidental em

crise, desprovida de qualquer sentido existencial.

A presenga de um ‘artista’ (como agente do sistema das artes, resultado da industria da
cultura, em concordancia com as estruturas econdémicas € com capital, apoiado nessa
extensa rede de transmissoes globais) que se apropria de conceitos artisticos para
converter uma agao patética num reflexo critico da sociedade atual, para nos lembrar a
sua necessidade diariamente, tal como sucedeu durante a exposi¢do, cada vez que

comemos uma banana.

169 Maurizio Cattelan, Comedian (2019).

170 ‘banana ao quadrado’, fotografia de Rhona Wise, Art Basel Miami 2019.

171 PEIRON, Francesc, Debajo de la piel de platano, Retrato de la desigualdad social en una fotografia de
la obra de Cattelan sobre una banana, in lavanguardia.com/cultura, Nova lorque, 2019.

172 Idem.

61



Consideracoes finais

Consideramos que existem possibilidades para uma estética subversiva contemporanea,
assim como a permanéncia de condigdes que exigem a presenca de uma arte radical e
politica na atualidade. Compreendemos ao longo do texto como as condig¢des
socioculturais, trazidas pela pos-modernidade, se apresentaram como obstaculos a
tradi¢cdo revolucionaria das vanguardas modernas: que levaram a que tivesse perdido a
for¢a heroica de outros tempos e¢ a que tdo pouco (ou quase nada) de novo tenha

acontecido para a arte nas ultimas quatro décadas.

Nao obstante o reconhecimento das emergéncias de arte subversiva na atualidade, mais
do que a avaliagdo de casos praticos recentes (de arte transgressiva € emancipatoria), o
que com esta dissertacdo se quis demonstrar, através de um encadeamento ritmico de
reflexdes as artes entre o século dezanove ¢ os anos oitenta do século vinte, foi um
diagnostico de crise da cultura contemporanea — que compromete a arte critica atual e

as possibilidades para que uma estética subversiva possa existir.

Assinalamos como o papel da utopia social estava a determinar a pintura e a literatura,
durante um primeiro periodo moderno, que consideramos revolucionario, na segunda
metade do século dezanove, que se mobilizou através do radicalismo das vanguardas —
concretizando as primeiras rupturas com uma longa tradi¢do estética. Durante esse
periodo épico, a invocagdo de uma suposta supremacia de novos conceitos estéticos
levou a que sucessivos fendmenos transgressivos ocorressem nas artes, culminando,
eventualmente, na segunda guerra mundial, com a ideia do «fim» da arte. No
esgotamento do debate em torno das questdes de representacdo da imagem terminava o

periodo moderno onde ‘arte e revolugdo’ (ainda) podiam coincidir.

De igual modo observamos depois como a emergéncia de um novo paradigma politico e
social (de um novo estado avangado do capitalismo) se apresentou como uma crise para
as narrativas revolucionarias e, consequentemente, para € para uma arte critica.
Colocamos o periodo de 1960-70 no centro do debate da dissertagdo pela relevancia que
consideramos ter — assumindo que era ali que estava a origem que formou a crise

cultural da atualidade.
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Neste contexto, distinguimos o ultimo periodo critico e profundamente subversivo das
artes de vanguarda: o paroxismo de subversao artistica era afirmado pela anti arte e pela
critica a sociedade do capitalismo avancado — embora esta Ultima fosse também

incorporada e manipulada na primeira, através de movimentos como a Pop art.

Os lugares conquistados pela dimensao subversiva da anti arte, depois da segunda-
guerra mundial, fizeram com que as artes de vanguarda ja ndo conhecessem quaisquer
inibicdes a sua liberdade de expressdo. Ainda que a estetizagdo vanguardista dos anos
1960-70 prosseguisse certos fendémenos da tradigdo moderna, pela afirmacgao radical de
processos disruptivos contra a historia da arte, a condi¢do ‘livre’ e descriteriosa que
agora dispunha comecava a reduzir os efeitos de suas agdes a uma provocagdo

momentanea.

Ao mesmo tempo que a vanguarda ja ndo parecia indicar um novo caminho para as
artes, revelando dificuldades a sua dimensdo revolucionaria, esse conceito estético,
tornava-se popular nos discursos da cultura de massas, alinhado com os normativos do
status quo que diluiam o seu potencial, no desgaste da sua estetizagdo. Assim eram
provocadas alteragdes ao potencial transgressivo da arte: de revoluciondria, a arte

tornava-se subversiva apenas.

Consideramos um momento de viragem a partir de 1980, com o surgimento de uma
nova €poca artistica e social — pds-utdpica — cujas consequéncias iriam estabelecer
limitagdes sem precedentes as possibilidades de concretizar uma eventual revolugdo

social ou, simultaneamente, estética.

A situacdo que designamos por pos-socialismo, a sociedade dominada pelo capitalismo
global, expunha o modo como essa sociedade, retida de um projeto civilizacional
alternativo, parecia ficar impedida da revolugdo. Como se voasse veloz e sem direcao,
sem a presenca da utopia, restava ao homem o capitalismo e seus mercados da industria
cultural. Apresentava-se uma crise do pensamento negativo: tanto o potencial criativo,

inovador, de subversdo, como a eficacia dos seus discursos estavam ameagados.
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Da faléncia da dimensao revoluciondria e utdpica da arte a dimensdo existencial e
linguistica da filosofia, a crise existencial da arte pds-vanguardista confronta-se nas
ultimas décadas com o desgaste do potencial critico da imagem (que parece ter sido
cancelado, levando a que a arte tenha que depender do arcaboi¢o de um logos tedrico

para existir).

Ao mesmo tempo que a arte se tornou incapaz de se superar (através de uma ideia de
arte emancipatoria), ela ¢ oprimida pelas promessas da cultura de massas e o seu
discurso do ‘sempre novo’— através de uma espécie de ‘sebastianismo do novo’ gerado
em ciclos de obsolescéncia programada —, por uma cultura ao servico das estruturas

econdmicas e do capital, orientada exclusivamente para o rendimento.
Deste modo, apontamos um diagndstico de crise da arte critica atual em que se inscreve

o lugar de resisténcia, como necessidade urgente de praticas artisticas radicais e

politicas, na atualidade, que ndo facilita as possibilidades para uma estética subversiva.
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