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1. ALIENACAO

A histdria da arte é a histéria do progresso
da sua autonomia, dizia Theodor Adorno
(2008, p. 20). O que uma certa cultura oci-
dental definiu, avaliou e historiografou
como arte talvez possa mesmo ser enten-
dido como algo que evoluiu até alcancar a
autonomia. Narrativas hegemonicas cos-
tumam inclusive indicar que a “arte” surge
nas pinturas rupestres como magia, vai se
transformando em arte aplicada, até chegar
na “arte pura” da modernidade. Uma arte
enfim emancipada, supostamente livre das
indesejaveis intromissoes da religido, da
moral e até da politica.

Enquanto construcgao discursiva tipica-
mente europeia, essa arte teria consumado
sua autonomizagao depois das chamadas
revolucoes burguesas. A intensificagcdo da
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divisao do trabalho com a industrializacao
no século XIX demarcava os limites entre

as “belas artes”, o artesanato e o design, ao
passo que as democracias emergentes pro-
piciavam liberdades tematicas e formais até
entdo desconhecidas. Dirigida também as
classes médias andnimas urbanizadas, a arte
comecava entdo a escapar do antigo mece-
nato aristocratico e religioso e a circunscre-
ver uma esfera social com mercados, regras
e instituicGes proprias.

Sendo assim, a arte se “autonomiza” a
medida em que se distancia de demandas
especificas da vida social ordinaria, tornan-
do-se, por conseguinte, mais “subjetiva”,
mais “experimental”, mais “abstrata”. O
abstracionismo pictorico, a proposito,
eclodiria no inicio do século XX como
coroamento historico dessa arte que pa-
recia se livrar ndo apenas de imposi¢des
tematicas e formais particulares mas do seu
fundamento classico - a milenar concepgao
aristotélica de mimesis.

Enaltecido como uma das maiores reali-
zagoes dessa cultura ocidental, o abstracio-
nismo se desenvolve, contudo, sob o ataque
de movimentos culturais antagonicos aos
valores da prépria modernidade burguesa.
A cisao da arte com o cotidiano era vista por
estas “vanguardas histéricas” como sintoma
do fracasso de uma sociedade capitalista
instituida precisamente no trabalho “abs-
trato”. Aquela heroica historia de uma arte
que progride até alcangar sua emancipagao
teria que se defrontar com a contra-histdria
de uma decadéncia, que culminava justa-
mente nesta alienagao moderna.

fronteiras do design 2. [entre] outros possiveis



2. TECNICA

Alienando-se da alienagdo generalizada, ou seja, da propria reali-
dade do trabalho alienado, a arte abstrata procurava converter sua
prépria autoalienagdo em um programa estético, ético e politico

- precisamente o de separar-se do mundo da mercadoria, para,
assim, poder elaborar e apresentar “formas significativas”, arranjos
de linhas e cores capazes de suscitar “emocdes estéticas”. Tal esteti-
cismo assumia sua falta de “funcdo social”, afirmando-se, em contra-
partida, como o ultimo reflgio para um tipo de experiéncia proscrito
de todo o resto da realidade social.

Ja a partir da primeira década do século XX, aquelas vanguardas
afastam-se desta orientacao “expressionista”, para conceber a arte
como “técnica” de estranhamento, com o intuito de reanimar cri-
ticamente percepcdes embotadas pela automatizagao do dia a dia
moderno. Formulado pioneiramente por Viktor Chklovski (1999) na
teoria literaria, o estranhamento consistia na “singularizagdo” de ob-
jetos familiares, por meio de violagdes do uso prosaico da lingua. Em
vez do beletrismo do século anterior ou das tradicionais simbologias
para “explicar o desconhecido pelo conhecido”, o escritor deveria
“criar uma percepcao particular do objeto”, criar uma “visao” e nao
apenas um “reconhecimento”.

Nas artes visuais, em particular, esta concepg¢ao vai se manifes-
tar rigorosamente na produc¢do daqueles movimentos criticos ao
“expressionismo” pictorico. O deslocamento de objetos comuns dos
seus contextos usuais, efetuado por Marcel Duchamp com o rea-
dymade, é a sintese acabada dessa técnica de estranhamento. Aquilo
que a rotina obliterava reaparece singularmente em espacos expositi-
vos, provocando choque e inquietacao.

O observador iria também enfrentar impasses semanticos diante
das “montagens” de elementos pré-fabricados derivadas do pro-
cedimento duchampiano, uma vez que as partes do artefato nao
guardavam relagdes organicas entre si nem com o todo. Ao “desau-
tomatizar” a percepg¢ao de formas prosaicas, a nova técnica das artes
plasticas acarretava uma incerteza intelectual proxima da sensa¢do
do “estranho”, como formulada por Sigmund Freud (2010) justa-
mente naqueles anos. O processo de singulariza¢do poderia, assim,
ser compreendido como o movimento de algo familiar que deveria
permanecer oculto pelo habito, mas, apareceu.



3. REGIME

Os readymades e as montagens identifica-
vam uma tendéncia estética que costumava
vislumbrar em certo abstracionismo picto-
rico a representacao mesma da cultura bur-
guesa. Enquanto este modernismo confiava
na expressividade de obras Unicas para emo-
cionar o publico a maneira da mdsica, aquele
niilismo Dada expunha os detritos industriais
de civilizagoes imperialistas, provocadoras
de guerras mundiais. Se tal modernismo con-
vidava o espectador a uma solitaria e longa
apreciacao de complexas composi¢cdes em
“equilibrio dindmico”, a “vanguarda nega-
tiva”, por contraste, zombava deste burgués
abastecido dos elevados principios de quali-
dade estética, originalidade e autoria.

Parte desta “antiarte” foi, contudo, ironi-
camente assimilada, até se converter no pro-
prio paradigma da chamada “arte contem-
poranea”. O Dada vai ressurgir nos anos 1950
numa vasta producdo “neodadaista”, que
explorava ndo sé o readymade propriamente
dito, mas tecnologias, midias, materiais, lin-
guagens e processos até entdo exteriores ao
mundo da arte. InstalacOes, videoarte, arte
pop e arte conceitual constituiram algumas
das novidades que abalariam o secular “duo-
polio” da pintura e da escultura, com base
em procedimentos de estranhamento cada
vez mais institucionalizados e previsiveis.

Se, por um lado, a arte consolida um sub-
sistema relativamente auténomo, propicio
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ao experimentalismo e as singularizages,
por outro, tende a codificar suas experién-
cias criativas e estéticas. Fundado em es-
pacos “neutralizados” para espectadores
anonimos de artefatos sem finalidade, o
“regime estético” vai caracterizar o proprio
modo de organizacao e funcionamento da
arte moderna e contemporanea. Um regime
cuja relevancia residiria, segundo Jacques
Ranciere (2012), precisamente na “eficacia
de uma desconexao” entre os objetos e seus
efeitos praticos, presumivelmente capaz de
promover “dissensos” nos regimes senso-
riais estabelecidos.

O “regime estético” resgata, entdo,
aquele contraditorio programa politico da
“arte autdonoma” do inicio do século XX,
quando a autonomia constituia o proprio
dispositivo para a “redefinicao das coorde-
nadas do visivel, do dizivel e do factivel”.
Uma politica da arte que parece, todavia,
se restringir as esferas do “visivel” e do
“dizivel”, ja que se mantém, a priori, dis-
tante dos regimes, dos saberes e dos efeitos
inerentes as praticas. No “regime estético”
redefine-se coordenadas sensoriais, singu-
lariza-se objetos, reanima-se percepgoes e
questiona-se realidades sociais, desde que
se preserve as cisoes e hierarquias do status
quo, evidenciadas por dicotomias como ar-
tista/publico, producdo/recepcao, trabalho/
lazer, sujeito/objeto.



4. PRAXIS

A concretizagao de processos de singulariza¢do de objetos surge
acompanhada da critica ao proprio carater objetual da arte.
Enquanto o readymade se mostrava como uma das mais decisivas
operagdes da sua histdria, outras “manifestacdes” Dada pretendiam
dissolver a arte na vida cotidiana. Mais significativo e urgente do
que singulariza¢ées de objetos era a singularizagdo da “praxis vital”.
Tratava-se de realizar uma estética incorporada em gestos, com-
portamentos e personalidades “espontaneas” e “intensas”, que por
vezes até poderia ser formalizada em declamacGes, manifestos e
explorac¢des do espaco publico.

Ainda nos anos 1920, os primeiros surrealistas, inspirados pelas
recentes conquistas da psicanalise e do socialismo soviético, procu-
ravam sistematizar o furor Dada, conferindo especial importancia
a conjugacao da estética com a politica. A desobediéncia as leis da
l6gica e da moral por meio do “automatismo psiquico” — exercitado
ora em escritos e desenhos ora em deambulagdes urbanas - funda-
mentava este movimento que se propunha a “reencantar o mundo”
por meio da abolicao de uma racionalidade instrumental que inter-
ditava as “iluminag¢des profanas”. Afirmar a “onipoténcia do desejo”
tendo em vista o “maravilhoso” no préprio cotidiano constituia uma
praxis que acabaria por levar a tdo ansiada revolugdo.

Mesmo comprometidas com processos de reintegracao da arte
com a vida ordinaria e em franca oposi¢ao a celebrada arte auto-
noma modernista, estas vanguardas raramente abandonaram as pro-
posicoes objetuais. Quanto a esta aparente contradi¢ao, Guy Debord
(1997, p. 125) vai declarar que “o dadaismo quis suprimir a arte sem
realiza-la; o surrealismo quis realizar a arte sem suprimi-la”, apon-
tando, assim, um dos maiores desafios a serem enfrentados pelas
neovanguardas do pos-guerra: a propria “superacgao da arte”.

Se aquelas experiéncias pioneiras frequentemente desdobraram-
-se, décadas depois, em neodadaismos domesticados por galerias
de arte ou em surrealismos estereotipados mediante inofensivas
imagens oniricas, por outro lado, ndo deixaram de sedimentar uma
tradicdo politico-cultural cada vez mais avessa a institucionalizagado
da arte. Em meados do século XX, muitos artistas desta linhagem



vao inclusive se reconhecer como um tipo
de revolucionario, na medida em que recu-
savam tanto o trabalho alienado quanto a
producao de arte como mercadoria.

5. INSURREICAO

O campo da arte também ndo deixou de
assimilar a desmaterializagao do trabalho
artistico e a consagrar muitos “artistas sem
obra”. Happenings, performances e agdes ur-
banas alcancaram grande prestigio cultural
ja nos anos 1960. Artistas como Allan Kaprow
e Marcel Broodthaers e movimentos como

o Fluxus e a Critica Institucional, mesmo
questionadores de toda arte separada, ob-
jetualizada e institucionalizada, mantinham
posicOes ambiguas quanto a sua superagdo.
Reprovavam, subvertiam e escapavam das
convencgodes formais, dos rituais e espacos
especializados, sem deixar, todavia, de situar
suas praticas e discursos exatamente neste
campo social que se expandia e se autocriti-
cava tanto quanto controlava e protegia suas
fronteiras e seus acessos.

Embora ambiguas e intrinsecamente
dependentes de instituicdes que lhes asse-
guravam visibilidade e a prépria inteligibili-
dade, tais tendéncias incrementaram aquela
tradicao vanguardista fundada menos na
singularizacdo de objetos do que dos pro-
prios momentos vividos. Uma tradicao
gue, nos seus experimentos mais radicais,
dedica-se tdo somente a construcdo de
“situacdes”, enquanto descontinuidades no
tecido espaciotemporal reificado das socie-
dades capitalistas. Artistas que por vezes
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abandonam a “arte” para se lancar em
aventuras existenciais e politicas que desa-
fiam inclusive as categorias ofertadas pelo
mercado cultural.

Trata-se, nestes casos, de projetos e
manifestacdes de modos de vida que usual-
mente tém de lidar com o dramatico dilema
entre submeter-se ao trabalho alienado ou
arriscar-se a privacao e a marginalidade.
Aquele “nunca trabalhe” de Maio de 68 per-
sistindo aqui como uma das divisas revolu-
cionarias por exceléncia, na medida em que
atinge o cerne do sistema vigente de explo-
racao e alienacao, ao mesmo tempo que
postula, negativamente, uma outra existén-
cia, dedicada a sua propria “transformagao
em uma qualidade passional superior”.

“Arte”, aqui e agora, como pratica - e
modelo de pratica - desalienada, como
conjunto de conhecimentos, técnicas e
posturas na construcao de “utopias locali-
zadas” e de experiéncias inevitavelmente
desviantes, porque orientadas sempre pelo
principio de reduzir ao maximo “os momen-
tos nulos” da vida cotidiana. Espagos, tem-
pos e comportamentos desalienados que
exigem, para ser efetivados, comunidades
tdo poéticas quanto beligerantes, porque
dispostas a fazer coincidir sua autorrealiza-
¢do com a propria insurrei¢do, e a demons-
trar, desta forma, que a continua, expansiva
e contagiante singularizagdo dos momentos
vividos pode hoje se constituir na propria
revolugao em curso.
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