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A situagdo paradoxal das artes visuais, nos dias de hoje, ndo passa desapercebida aos
que delas se ocupam, oferecendo motivos de sobra para que sejam reconsiderados al-
guns aspectos centrais da sua existéncia nas sociedades industriais modernas.

Como ndo notar a figura do artista que persistiu operando em moldes artesanais nos
dltimos dois séculos, quando o conjunto da produgao se transformou definitivamente
pela ordem industrial, que o atingiu através dos formatos da inddstria cultural e do mer-
cado? O isolamento do artista, que propiciou o aprofundamento de seu trabalho, foi
também uma reclusio na esfera especializada. A obra excéntrica correspondeu, ainda,
ao deslocamento da arte das modalidades da produgio e difusdo dominantes. Por outro
lado, quando se indaga sobre os resultados estéticos das novas formas de fazer, consta-
ta-se que a completa redefini¢do simbdlica e técnica, realizada com as possibilidades
abertas pela moderna tecnologia, ndo prescinde do momento artesanal. As obras sdo
concebidas enquanto trabalho concreto, por meio de processos internalizados. A cultura
industrial, mediatizada por tantos e tio complexos sistemas, ndo impediu a objetivagio
artfstica, embora tenha especializado e compartimentado seus processos. Basta lembrar
que o momento de elaboragdo cinematogréifica pode permanecer artesanal, enquanto a
producio do filme se viabiliza pela reprodugao industrial. Mais do que a base técnica, a
organizag@o do trabalho artfstico estabelece os limites entre uma etapa e outra. A con-
tribuicdo dos fotSgrafos revelou, por sua vez, ser possfvel domesticar o instrumento e a
méiquina, e coloc4-los a servigo de uma relagdo viva e direta com o mundo. Ademais,
sobrevive também uma sorte de reprodugio artesanal, a reproducéo artfstica como indi-
ca a repetigdo interpretativa dos miisicos e atores, cuja experiéncia pode ser posterior-
mente registrada e veiculada pelo disco, pelo rdadio, pela televisao.

Ao examinar a experiéncia artfstica em suas complexas inter-relagées com as mudan-
cas na produgdo, vem a tona, primeiramente, a problemitica relagio entre arte e traba-
lho. Ressaltam-se os lagos profundos entre arte e artesanato, jA manifestos no étimo,
sem que se conclua por uma identificagdo entre ambos, mas sim lembrando a forte cor-
relacdo histdrica, que merece mais atengio 2 medida que mais nos afastamos no tempo.
Surge também a necessidade de precisar alguns marcos gerais da questdo e contribuir
para uma periodizagdo conveniente a assunto tdo amplo.

A imagem que me ocorre ao iniciar esse ensaio € a do historiador que persegue en-
quadramentos. Procura focalizar a arte no mundo da cultura, da producio, e corre o ris-
co de ndo apreendé-la ao utilizar categorias extra-artisticas, quando busca entender ne-
xo0s da arte estruturantes da histéria. O tempo altera os parimetros e os enquadramentos
fixos acabam por revelar, sob a mesma moldura, fen6menos totalmente transformados.
O objeto artfstico, tornado objeto técnico, ilustra a histéria das artes compreendidas en-
tre o artesanato e a industria. A idéia de um swrning point do sistema artesanal a outro
industrial, juntamente com a indagagao sobre os limites das transformacdes da arte im-
pdem-se como exigéncias do assunto.
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As reflexdes aqui apresentadas foram feitas em cardter introdutdrio a um estudo his-
térico sobre o Liceu de Artes e Oficios de Séo Paulo, instituigdo que foi centro irradia-
dor das artes aplicadas no comego do século. O caso em exame configurava uma expe-
riéncia tardia da primeira industrializagdo de base técnica artesanal, dita industrializa-
¢do manufatureira”. Acredito que tal estudo tenha colaborado para que conclufssemos
pela eliminagdo dos contornos rigidos que isolam as duas nogbes, artesanato e inddstria,
tendo evidenciado as vantagens de se falar em um momento industrial do trabalho arte-
sanal € em um momento artesanal da produgéo industrial. Procuramos evitar os perigos
que oferecem as concepgdes sistémicas adotadas a priori. Visualizar o ponto de infle-
xdo, a passagem de um momento a outro, € desenhar nogdes preliminares € a seguir ul-
trapassi-las em nome de um conhecimento ndo-dogmético.

Nessa abordagem, o aspecto técnico das obras adquire uma dimensdo privilegiada,
por ser capaz de propiciar a aproximagéao entre a forma dada pelo artista e o estdgio de
desenvolvimento da produgéo social.

Mas a meta final é sempre a possibilidade estética da obra, insepardvel da objetiva-
¢do artfstica, pela qual o homem constréi uma relagdo de sentido entre ele € o mundo.
Afinal, mesmo admitindo a relagdo problemética entre arte e trabalho, sabemos que o
valor artistico de uma obra & inseparédvel do trabalho humano que ela concretiza. Esta
compreensdo € cuidadosamente desenvolvida por Giulio Carlo Argan, que insiste que
“o conceito de arte ndo define uma categoria de coisas, mas um tipo de valor. Este,
sempre correlacionado com o trabalho humano e suas técnicas, indica o resultado de
uma relagio entre atividade mental e operativa’. Precisa ainda o autor que “‘o valor ar-
tistico de um objeto d4-se na sua forma™.

Admitindo que arte e trabalho sdo nogdes intrinsecamente histéricas e historicamente
correlatas, verificamos que € a partir de uma perspectiva contemporinea que a atividade
artfstica propriamente dita parece diferir do trabalho coletivo, etapa de industrializacio
capitalista, assumindo o aspecto de persisténcia da identificagfio tecida também histori-
camente entre arte e artesanato. Como entio utilizar a palavra trabalho para designar
tanto a insubordinagio artfstica do século XX e a subordinagio nas fibricas? Como
aplicd-la com referéncia a uma prética transformadora, ao exercicio da negagéo e ao
mesmo tempo 2 produgdo material e mecinica? Hannah Arendt prefere estudar a ‘vida
ativa’” em oposigdo A “‘vida contemplativa”, propondo que seja desmembrada em “‘la-
bor”, “trabalho” e ‘‘agdo’. Esclarece que o ‘“‘labor” designa a atividade biolégica do
corpo humano e é promovido a trabalho na sociedade moderna devido a sua compreen-
sdo da “‘produtividade”. O “‘trabalho’ das mios corresponde & cultura do homeo faber e
produziu um mundo artificial. ““A¢do’ € a atividade que se exerce entre os homens, sem
a mediacéo de coisas ou da matéria®.

K i bl DM GUABAS Aqueles autores que ndo se satisfazem com a visdo economicista do trapalho podem
qué . oﬁch;?ﬂlé ocs, sempre trazer melhores proveitos as reflexGes sobre a arte. Dino Formaggio refere-se a
1826); & direita, natureza morta ‘““‘um nico e imenso processo de objetivagdo do trabalho assumido em sua face positiva,
com moldes, de Daguerre processo que s6 por um certo desenvolvimento histérico da préxis se divide em trabalho
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alienante de uma parte € no trabalho ar-
tfstico e livre de outra”. O autor remete 2
contribuigdo de Karel Kosik e explora a es-
fera da “‘técnica artfstica’ e de suas préticas
pré-categoriais para superar a pratica me-
ramente repetitiva®®).

Fugindo das concepgdes abstratas e ge-
néricas de arte, € oportuno lembrar que os
artistas aparecem na histéria ao se emanci-
parem dos artesdos pelo domfnio da ciéncia.
Destacam-se dos artistas mecénicos, tor-
nando-se artistas liberais na época do Re-
nascimento. Lewis Munford chama a aten-
¢do para o fato de que no perfodo em que
predomina a atividade artesanal ndo existe
diferenca entre arte e técnica, pois cami-
nham juntas e se influenciam reciproca-
mente. “Uma mesma pessoa desempenha
ambas as fungées, submetendo-se o artista
as técnicas de fabricagdo e operagdo.”” No
seu raciocfnio, o artesdo representa a inte-
gragdo do humano no trabalho, tanto no que
se refere ao controle e diregao das operagoes técnicas, quanto no que se refere a utiliza-
¢éo do tempo necessério para o trabalho, o que lhe possibilita fazé-lo com lentiddo ou
prazer, de acordo com seu interesse. Disso decorreria a satisfagao intrinseca 2 atividade
mesma, quer pelos processos orginicos envolvidos, quer pela possibilidade de se passar
da esfera expressiva para a esfera operativa de concretizagdo do objeto. Mesmo assim, o
autor ndo menospreza a quantidade de trabalho repetitivo — ndo-espontineo — exigido
do artesdao'*.

Em que termos entdo deve ser considerada a relagéo entre arte e artesanato? A obra
artfstica, ao se destacar da artesanal e se individualizar, passa a se apresentar como mo-
delo, ndo como norma, mas como pardmetro para a produgao. A obra de arte mostra-se
como a experiéncia mais completa, impondo-se como 4pice e vértice da sociedade ba-
seada no artesanato. O artefato seguird os preceitos art{sticos durante um longo perifodo,
no qual permanecerao interligadas arquitetura, pintura e escultura, ditas belas-artes ou
artes do desenho.

O artefato, etimologicamente “‘o feito com arte”’, subentende a objetivacdo humana.
A realizagcdo manual fixa os gestos do artesdo. Ao transformar a matéria, o corpo traga
o desenho no seu ritmo e nos seus limites. Ao longo do tempo, a mao, o corpo, vao se
amoldando ao trabalho e aprimorando-o. Os contetidos antropomérficos vém atestados
até hoje nas pernas das cadeiras, nos bragos das poltronas, nas bocas dos jarros. A ver-
ticalidade das colunas antigas, a representagdo de caritides e atlantes figuraram o
mesmo sentido desejado abstratamente na proporgio e na modulacio dos objetos, mol-
dados até hoje & medida humana. Também o ornamento ndo deixou de ser a sobreposi-
G¢do do homem ao objeto e de afirmar a supremacia do pensamento sobre a matéria, da
sensibilidade sobre as intengdes préticas. O valor simbélico combinado ao sentido uti-
litdrio tornou o mundo mais compreensivel, menos estranho, porque moldado i seme-
lhanga do homem. A presenga de um friso ou de uma barra revelou por sua vez o intuito
de conferir integridade ao objeto, harmoniz4-lo como um todo em si mesmo.

Supondo as possibilidades do corpo, o trabalho artesanal e artfstico utiliza meios de
producdo imediatos: as ferramentas de que se valem diretamente; 0s movimentos inter-
nalizados da percepgido, da memdria, da imaginagéo e do afeto; a orientagdo dos gestos,
atos conscientes ou movimentos pré-conscientes que concernem 2 pritica objetivadora e
a obra humanizada.

DIVISAO DO TRABALHO

Nas hipéteses de Klingender, um dos primeiros exemplos da divisdo do trabalho € a
gravura talhada em madeira, ‘‘cujo desenho era em geral preparado pelo artista sobre o
bloco de madeira e depois gravado por um artesido’. Esclarece o autor que “a técnica
inicialmente usada para estampar tecidos foi posteriormente aplicada ao papel, no sé-
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Ao alto, interior vitoriano,
daguerredtipo de A. Claudet de
1855; ao centro, primérdios do
cinema, pégina da Scientific
American; ao lado, Parada
amorosa, tela de Frangois Picabia,
1917

culo XV e seguintes”, e teria sido o primei-
ro modo de reproduzir quadros e dese-
nhos®).

Os artistas idealizadores e reprodutores vém
de longa data, e o desenho em sua dupla fa-
ce — design e drawing, ideagdo e prética
executiva — protagonizou este desdobra-
mento. E provével mesmo que a diviséo so-
cial e técnica tenha ocorrido, de fato, antes
mesmo de ser conscientizada e formulada
em idéia. Nas palavras de Ferdinando Bo-
logna, na Idade Média haveria uma identifi-
cagdo entre o artesdo e o artista; no primei-
ro Renascimento, uma interagdo entre eles,
e no Maneirismo teria ocorrido o infcio da
cis@o entre artista e artesdo. No momento
em que eles comegam a se distanciar, existi-
ria ainda a consciéncia da igualdade entre
as artes, quando a divisdo técnica antecede
a divisdo social do trabalho®.

Uma subseqiiente separagdo entre arte e
técnica produtiva data da época da indus-
trializacao. E preciso sublinhar o mérito de
Francis Klingender, cujo livro Arte e Re-
volugdo Industrial, escrito em 1947, resgata
a discussdo do perfodo da indistria manu-
fatureira, de modo a facilitar a compreensio
do processo geral de industrializacdo, fre-
qiientemente discutido com referéncia a sua
fase mecéanica. Sob essa 6tica, a industriali-
zagdo compreende as técnicas artesanais em
que baseia a sua primeira fase, durante a
qual absorve a experiéncia do artesanato,
procedendo aoc mesmo tempo a sua desor-
ganizagdo. Considerar a etapa que precede
a mecanizagao ¢ admitir a convivéncia entre
artesanato e indudstria. Klingender tem a sua
atengdo voltada para as primeiras décadas
vitorianas, momento das ‘“‘grandes esperan-
gas” suscitadas pela Revolugao Industrial
(em torno de 1750-90), anterior a “idade do
desespero™.

As exigéncias quantitativas dessa etapa da
industrializagdo contam com a organizagao
racional do trabalho — divisao, parcela-
mento e especializagdo —, devendo-se con-
siderar a reprodug@o e a repeticio manual.
E precisamente a base técnica artesanal em
vigor na época da decomposigdo do proces-
so de trabalho artesanal que estabelece os
limites do perfiodo manufatureiro, demons-
trando que o rompimento com uma determi-
nada forma de organizacdo do trabalho ndo
corresponde ao abandono das técnicas ope-
rativas que lhe sdo caracterfsticas. No refe-
rido perfodo, arte e indistria serdo grandes
aliadas, ainda que se acabe por bombardear
o sentido do que € artfstico e ainda que a
unidade do produto artesanal venha a ser
destrufda pelo trabalho parcelado. Somente
quando ultrapassada a etapa manufatureira
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€ que a oposigdo entre arte e indiistria ird se apresentar como divergéncia entre os pro-
cedimentos manual e mecénico.

Na primeira industrializagio, ao menos pelo que transparece do cldssico modelo in-
glés, conciliam-se as exigéncias cientfficas e tecnolSgicas e as formulagdes artfsticas.
Ilustra a questio a célebre manufatura inglesa de lougas aperfeicoada por Josiaph
Wedgwood, chamada significativamente Etriria, de 1766, que conta com artistas como
Flaxman e Weber. A maior parte do trabalho é realizada 2 mdo, e utiliza-se energia a
vapor para misturar os materiais e acionar o forno, como descreve Bologna. Os motivos
gregos, etruscos e romanos adotados resultaram de pesquisas cientfficas sobre as artes
decorativas do passado e, o que é também importante, ajustaram-se a aplicacdo das téc-
nicas industriais. A concepgdo geral do neoclassicismo sobre as artes figurativas cons-
tituiu uma via para essa cooperagdo; basta lembrar que os neocldssicos valorizam a
ideagdo, o desenho, e defendem o rigor da execugio técnica, tendendo, como se pode
notar, para o que na sociedade moderna se conhece por design. A cerimica de Wedg-
wood evidencia o consciente e desejado acordo entre beleza e utilidade, para o qual ja
alertaram vérios estudiosos. Bologna reconhece que foi exatamente a compreensdo dos
valores funcionais do ornamento que conferiu as lougas de Wedgwood a idoneidade ra-
cional com que sdo hoje internacionalmente reconhecidas. No “‘momento funcional dos
modelos antigos das manufaturas inglesas”, afirma o autor, traduz-se uma sfntese entre
ornamento e funcionalidade da primeira industrializagdo”). O mesmo poderia se falar da
racionalidade neogética, assinalando que, por meio dessa revivescéncia da Idade Média,
também se examinou o caréter construtivo da arquitetura gética.

A industrializagdo do utilitdrio a ele agregou um ‘‘valor decorativo’ eminentemente
artfstico. Isso mostra que a arte era vista, também, como um ingrediente necessirio para
dar valor mercantil aos produtos manufaturados®. O perfodo compreendido entre o ar-
tesanato e a industria propagou a férmula dos objetos amplamente desejiveis por que
liteis e belos. Por outro lado, a exacerbagio, o destaque dado ao valor decorativo do
objeto utilitdrio, nessa época, revela um dos aspectos mais desconcertantes da interagio
entre arte ¢ inddstria. Evidencia-se a existéncia de uma indiistria artistica ajustada ao
feitio de um determinado piublico com exigéncias préticas e utilitaristas, para o qual a
falsa consciéncia do valor artfstico apresentava a arte como propriedade objetiva e ma-
terial do objeto decorado, signo de valor e riqueza. Em suma, ao lado da sintese reali-
zada pelas manufaturas artfsticas, existiu a afetada indiistria do omamento. E se certas
contribuigées puderam facultar a aproximacdo da tradicdo artfstica ao produto indus-
trial, inegavelmente foi a tecnologia cientffica que garantiu as inovagées.

A compreensio da indistria manufatureira ilumina ainda certos setores de atividades
existentes ainda hoje, como € o caso de certa arquitetura e de setores da indiistria da
construgdo. Da mesma maneira esclarece a sobrevivéncia do artesanato enquanto técni-
ca, quando a sociedade j4 se apresenta predominantemente industrializada.

INDUSTRIA, TECNOLOGIA E ARTE

‘A ciéncia ffsica, principalmente a mecénica, substitui a arte como forga propulsora
e diretiva do processo teérico”, a partir do século XVII. Como afirma Argan, a *“‘cién-
cia assume o comando (...) tolhendo a arte no campo da atividade inventiva”®). A reor-
ganizagdo da produgdo a partir de métodos da ciéncia e da tecnologia dispensa contei-
dos artfsticos, como demonstram as inovagbes na metalurgia, a descoberta de materiais
e procedimentos, as novas méquinas, as obras dos engenheiros, as pontes e estradas.

H4 conquistas também no campo da representagédo visual, marcando o surgimento da
tecnologia da imagem. Basta lembrar a litografia e a descoberta da fotografia provocada
pela lito. A heliografia, “escrita do sol’’, reprodugéo automética da natureza, foi conse-
guida por Niépce, que era litégrafo, ao transportar o desenho sobre a pedra. O préprio
Niépce chamaria suas reproducdes da realidade de “pontos de vista’. Talbot concluiu a
invengéo. Utilizando uma cimara negra para fazer croquis durante suas viagens, en-
controu ‘“‘um procedimento quimico pelo qual os objetos naturais podiam se delimitar
eles mesmos, sem ajuda de um l4pis”. Descobria a possibilidade de fixagao da imagem
luminosa, registrando o caminho de sua invengdo no livro O ldpis da natureza, de
1844,

As heliografias e os pontos de vista de Niépce, O Idpis da natureza de Talbot sao
evidéncias das aproximacdes entre arte e ciéncia no momento em que se formularam os
novos caminhos da representagdo da natureza. O nascimento dessas técnicas a partir de
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Ao lado, Estudo n? 2 para o fim do
mundo, de Jean Tinguely.
Méquina autodestrutiva, deserto
de Nevada (EUA, 1926); na
pdgina ao lado, Escultura
radiofénica com pluma, do mesmo
autor, 1962
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objetivos da representagdo, sejam eles conveniéncias do préprio trabalho, sejam alvos
naturalistas, respondem a velhos anseios dos artistas. Mas o advento das novas técnicas
de registro e reproducido de imagens ndo € saudado como invento artfstico. A litografia,
a fotografia e a cinematografia, que se sucedem, sio insepardveis da sua dupla natureza
técnico-artfstica. E como meios de representacio e reprodugéo terdo serventia para ou-
tras atividades do homem, como exemplifica a fotografia que ir4 se aplicar 2 industriali-
zagao como um todo.

Diante das conquistas cientificas para a producdo, as artes aplicadas 2 indistria re-
velam o deslocamento do lugar da arte. A expressao applied art surgida na Inglaterra,
em torno da metade do século XIX, tem implicita a ligacdo entre arte e indistria. En-
quanto conceito, as artes aplicadas se opdem as artes puras. No lugar dos objetos que
eram artfsticos pela sua fatura, existem agora os objetos técnicos. Mais do que em qual-
quer outra €poca, o artistico € reduzido a agregado ornamental. O principio artistico,
que havia sido uma dimensfo estruturante do objeto, perde a posicio central, chegando
a tornar-se um atributo externo a esse mesmo objeto. As “‘artes maiores’, que haviam
sido modelos para a producgédo artesanal e pardmetros para a experiéncia, passam a ser
meras fontes de motivos figurativos?.

As transformagdes da produgio incluem as mudancas da atividade artfstica — tanto de
seu lugar quanto de sua relagdo com as outras atividades humanas —, e atingem sua es-
trutura e finalidade. A nova situagdo se manifesta na forma do objeto e nos novos
agentes que assumem as decisGes sobre o produto: empresdrios, artistas e designers.
Sobre esse assunto, Argan pondera que “a superagdo da tecnologia do artesanato, que
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utilizava a matéria e imitava os processos da natureza, pela tecnologia industrial que
age sobre a natureza, transformando rapidamente o ambiente’’, estd na raiz da crise da
arte moderna. Esse fen6meno se associa A excluséo dos artistas do sistema técnico-eco-
némico de produgdo e ao fato de virem a se tornar “‘intelectuais burgueses em relagao
de tensdo e fregiientemente de 4spera polémica com a mesma classe dirigente da qual
fazem parte”. Seu ponto de vista compreende os aspectos sociais e tecnolégicos do de-
senvolvimento industrial. Encontra no pensamento iluminista o0 momento de ruptura de
uma concepgio de mundo atingida pela visdo materialista da natureza, que ndo se “‘i-
mita’” ou se “repete” pela arte, mas se ‘“‘transforma’ através dela. Inclui-se, portanto,
no raciocfnio de Argan, a idéia de que o fim da mimese se liga ao surgimento de uma
relagdo inédita entre homem e matéria‘"").

Nas sociedades de vértice artfstico tudo era feito com arte, tanto méveis, utensilios e
outros objetos de uso prético, quanto aqueles de significado e uso simbélico, tais como
a pintura e a escultura, que se integravam na unidade do espago arquitetSnico. A arte
cuja consecucdio era voltada para fins préticos ndo estava tdo distante da atividade de-
sinteressada e contemplativa, como acontece hoje. Diferentes em seus fins, assemelha-
vam-se mediante certos aspectos do desenho. O componente estético cotava a obra com
um valor de trabalho objetivado, isto €, um valor artfstico.

E provavel que a identificagdo entre arte e determinados procedimentos técnicos tra-
dicionais tenha ocorrido paralelamente s novas conquistas técnicas e & descoberta de
materiais e processos. Estes ndo teriam sido apropriados artisticamente, ¢ a possibilida-
de de virem a sé-lo dependeria, em iltima anélise, de oportunidades para experimentar e
sedimentar por seu meio novas dimenses
formais. Os materiais ndo sdo a priori ar-
tfsticos, nem os processos. Artfstica € a
apropriagdo, € a relagdo entre a idéia e a
técnica de execugdo.

INVERSAO DE VALOR

As profundas mudangas na orientagdo da
producio — ocorridas desde o século XVII e
explicitadas em nova ordem a partir do sé-
culo XVII inglés —, ainda que tributérias
do saber-fazer artesanal, dele se distanciam
na acelerada industrial do meio do século
XIX, com as possibilidades abertas pela
descoberta de materiais e técnicas. Na etapa
da mecanizagdo, a arte j4 ndo poderd mais
fornecer os moldes técnicos para a produ-
Gdo, que passard a contar com a tecnologia
cientifica. Giulio Carlo Argan compreendeu
com propriedade que desde entdo a arte
passard a constituir um modelo cultural para
a sociedade. Entretanto, a dissolucdo das
corporagoes de offcio e da ordem social
prépria do trabalho artesanal bem como a
organizacao da atividade industrial capita-
lista ndo impedem o aproveitamento de téc-
nicas e procedimentos operacionais acu-
mulados pelos séculos de experiéncia.

Argan entende que ‘“‘a revolugdo industrial
ndo consiste tanto na introducdo de novas
fontes de energia e modos racionais de or-

ganizar o trabalho qufmto na inversdo da 10 Dizionario delia critica d‘arte, Luigi
hierarquia de valores’('?). Sustenta que o Grassi e Mario Pepe. Torino, UTET,
artesanato atinge seu ponto mais alto reali- TRk o WA
zando o méximo de qualidade com o mini- 11 Larle modema; 1770-1970, Glullo
de . Carlo Argan. 2* ed., Milano, Floren-
mo _quantldade, chegando a seu nivel za, Sansoni, 1978, p. 8 e op. cit.,
mais baixo no esforgo para produzir o m4- g, L PR 334
ximo de quantidade com o minimo de qua- 12 Proggetio e destino, idem. pp. 22-4.
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Acima, Jim Whiting solda uma
escultura para o parque Luna
Luna (Hamburgo, 1987); ao lado,
um trabalho de Whiting para o
mesmo parque

lidade. A peca unica, a obra de arte, cor-
responde, nesse raciocfnio, ao mais alto
valor para a producédo artesanal, enquanto
para a inddstria o valor mais alto € a série,
podendo o objeto ser repetido sem perder a
qualidade.

Na formacdo da obra constitui-se o valor
artfstico e artesanal, enquanto no produto
industrial o valor se realizard na ampliagdo
de seu consumo. A obra pautada em consi-
deracd@o a sua dimensao econdmica e a obra
pautada pela finalidade artfstica traduzem
também a enorme diferenga de abordagem.
A desconsideragdo das tradigbes artfsticas e
a perda da qualidade dos produtos desenca-
dearam respostas. A reacdo roméintica anti-
mecanizagdo promove um recuo 2a Idade
Média. O movimento pré-rafaelista interna-
cional tem lugar na primeira metade do sé-
culo XIX na Alemanha, na Franga e na In-
glaterra, restabelecendo corporagées e es-
colas, mobilizando as artes e offcios. A
pritica da Escola Lionesa de decoradores
religiosos, 0s nazarenos alemaes, o resta-
belecimento das guildas em Westmoreland,
com adocdo de modelos para fiagdo copia-
dos dos campandrios de Giotto, estardo na
base das teorias neogéticas tanto de Rus-
kim, que integrou o pensamento pré-rafae-
lista, quanto de Pugin. Ruskim defende o
ornamento como a dimensao espiritual con-
trdria ao cardter maldito do trabalho, para
garantir o prazer do espirito — como se pode
deduzir da leitura das Pedras de Veneza — e
é contra injungées politicas e econdmicas
nas artes(’. O medievalismo de William
Morris € diverso. Devido as suas convic-
cOes socialistas, acredita na possibilidade
de mudar as relagdes de trabalho. Defende
a auto-realizagao pelo trabalho, o resgate da
alegria e do prazer no fazer. A experiéncia
pritica de Morris estd na origem do dese-
nho industrial moderno. Os dois crfticos
dos objetos da era industrial vitoriana tém o
mérito de trazer a tona questGes relativas 2
arte enquanto trabalho.

Data da mesma época o surgimento do ar-
tista roméntico que fornecerd a imagem, por
exceléncia, do artista moderno, safda do
momento de crise, sobrevivente ainda hoje.
Nascem a autoconsci€ncia do artista e a
consciéncia da arte em conflito com o mun-
do: o artista excéntrico, deslocado do apa-
rato produtivo. A figura noturna, desen-
contrada da jornada de trabalho, que sonha acordada enquanto os outros dormem fati-
gados, € uma imagem meio caricata, criticada mas simultaneamente desejada pelo ho-
mem comum, posteriormente uniformizado na sociedade de massa. O artista serd seu
alter ego. Cresce o arbftrio do artista, autorizado a sonhar e imaginar mais, 2 medida
que vé transformar-se lentamente a situagdo da obra definida no regime de encomenda.
Provavelmente, a relagdo com um novo publico e as incertezas do trabalho para o mer-
cado ddo a outra face da ““independéncia’’ conquistada.
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O feitio capitalista da producdo em geral
abandona alguns conteidos humanos tradi-
cionalmente identificados com a objetiva-
¢ao artfstica, como a intuigao, a prética sen-
sfvel. Com a nova organizagao do trabalho
e correspondente alteracdo do tempo de tra-
balho, subsistem ainda contelidos antropo-
mérficos no objeto. Com a introdugdo da
méquina, as pulsées do trabalho nio se tra-
duzem mais pelas inscricbes imediatas do
corpo no objeto. A objetivagdo humana tor-
na-se uma ocorréncia exclusiva do mo-
mento do projeto, exclufda da fase de exe-
cugao material. A nova amplitude da ques-
tdo corresponde a um novo artista, o desig-
ner, situado na etapa de planificagdo do
produto, mas que chega a representar a in-
tencdo do dominio humano sobre o proces-
so completo.

As faculdades do artesdo sdo, cada uma,
substitufdas por suas equivalentes técnicas
e mecédnicas. A prética sensfvel e concreta
cede “‘ad prética a distincia, sempre mais
abstrata e an6énima”. O artesdo travava uma
luta com a natureza, fazia-se obediente 2
pedra, a madeira, para dominar o material.
Os equivalentes dos materiais da natureza
que surgem com a industrializagdo reque-
rem um controle impessoal, pelo qual a
prépria matéria passa a ser portadora de
determinagoes humanas, como qualquer
produto, como mostram a transformagéo do
ferro e cimento. A propésito, Argan utiliza
a nocdo de “‘objeto’” com relagdo a produ-
cdo pré-industrial, preferindo falar em
“‘signos”™ e ‘“‘suportes’’ com relagdo a pro-
ducdo industrial, que tende cada vez mais a
dissolucdo do conceito de “‘objeto” e “‘for-
ma"(14)_

O controle sobre o objeto — que se realizava
em parte pela relagdo direta e imediata de-
vida ao trabalho manual, em parte pelo do-
mfnio de todas as etapas de sua consecugao
— d4 lugar, na etapa industrial, a um cres-
cente distanciamento entre o homem e seus
instrumentos de trabalho. A perda dessa in-
timidade com os meios de producéo € fre-
qiientemente vista em correlacao a proprie-
dade dos meios de trabalho.

Pierre Naville alude & objetivagdo humana
no trabalho como uma “‘simbiose pré-capi-
talista entre 0 homem e seus instrumentos
de trabalho™, contrapondo-a & inquietante
estranheza do mundo da mercadoria € do

trabalho abstrato('®),

Formaggio reconhece que o estatuto antropolégico do objeto tem limites histéricos,
observando que a destruicdo do significado humano da atividade produtiva faz com que
0 objeto parega estranho ao homem. Em outras palavras, a alienagdo dos objetos signi-

13 Op. cit., A. Scharf. p. 8.

14 Op. cit., Dino Formaggio. pp. 93-127
e op. ¢cit., G. C. Argan.

15 “Entretien avec Pierre Naville sur

fica a Perda da visao de totalidade capaz de garantir ao homem o sentido das coisas € o I'automation et l'avenir du travail®, in
domfnio dos seus fins. Enquanto o mundo de entes estranhos se expande, passam a ser Critiques de [sconomie poiitiue.
= 3 = . % = Travail et force de travail. Paris (1),
fabricadas necessidades. E assinala o autor que ‘‘na vida regulada pela categoria (eco- out.-dez./11977, pp. 9-18.
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Seqiiéncia do antolégico Tempos
modemos, filme de Charles
Chaplin de 1936

16 Op. cit., Dino Formaggio. pp. 120-7.

De Palma indica dois significados de
“allenagio”, baseado em Marx: “a ‘a-
lienagdo do produto’ resultante do
consumo de uma mercadoria que o
capitalista adquiriu e a ‘alienacéo do
trabalho’, no sentido de que, na coo-
peragdo, o operario perde o controle
sobre o seu préprio trabalho” ("La or-
ganizacion capitalista del trabajo en
el capital de Marx”, Armando de Pal-
ma, in La division capltalista del tra-
bajo. 2% ed., Buenos Aires, Pasado Y
Presente, 1974, p. 8).

némica e também espiritual) da propriedade privada, o estado de alienagéo e de depen-
déncia € lei, portanto também as necessidades, como aquelas primérias, da fome brutal,
e secunddrias, como o afeto ou o conhecimento, tornam-se cada vez mais uma aliena-
¢édo, uma forga alienadora do homem™ ('8,

Nas condicées do mundo pés-industrializado, a simbiose entre os homens e seus ins-
trumentos de trabalho sobrevive ainda hoje na modalidade do saber-fazer artfstico. A
memoria da experiéncia direta da construgido do objeto foi guardada pelos artistas e
muitos deles seguem utilizando os meios imediatos do corpo, valendo-se da intuigdo e
usando os sentidos como avalistas finais do resultado do trabalho. Manipulam afetiva-
mente a matéria ¢ domesticam processos. Enfim, buscam incessantemente relacionar o
pensar ao fazer.

ESPECIALIZACAO E AUTONOMIA

O projeto de autonomia das artes manifestara-se inicialmente com a recusa dos valo-
res extra-artfsticos da obra, ou seja, com o abandono dos contetidos religiosos, morais e
sociais, e pela afirmagéo da arte pela arte. Logo se apresentou como uma recusa de va-
lores de outras artes.

O recorte dos campos de atuagdo da nova pléiade de artistas e as distncias entre eles
tém correlatos tedricos nas doutrinas estéticas que déo substiincia ou esteio para tais
deslocamentos, baseados na autonomia dos valores artfsticos e na autonomia das lin-
guagens. Nas artes figurativas, a rigor, a autonomia remonta 2 criagiio da estética, dis-
ciplina dos meados do século XVIII que tinha a beleza por fim préprio da arte, distin-
guindo-a, portanto, dos aspectos contingentes e necessérios ou utilitdrios. Nos tempos
da primeira industrializagdo, o gréfico, o artifice e o fotégrafo figuram ao lado do ar-
tista pldstico, que passa a atender solicitagdes do incipiente mercado. Reunidos sob um
sistema unitdrio das artes, todos vdo se especializando, o que acabard esgargando os
pontos de contato e unido entre suas atividades: a imagem pléstica, a imagem gréfica, a
fotografia, a imagem do objeto tenderdo a formar campos préprios. Esse desenvolvi-
mento por cursos diversos € mesmo divergentes do que antes estava solidério é o argu-
mento mais contundente da explosédo de uma cultura e da formagéo de outra.

O fotdgrafo e depois o cinegrafista tomam para si incumbéncias destinadas anterior-
mente ao pintor, quando este era o maior responsivel pela produgio de imagens. Os
novos profissionais dominam de infcio as possibilidades dos novos processos de traba-
lho, vindo posteriormente a se especializarem em tarefas determinadas da feitura da foto
e do filme. A intengdo estética do resultado nio poderd dispensar a unidade de coman-
do, e a diregdo artistica € desafiada a sintetizar e rearticular trabalhos técnicos e artfsti-
cos parcelares. Nao se trace nenhum paralelo com o regime das corporagdes, pois a em-
presa moderna ndo seguird hierarquia de competéncia, como a que tinha no mestre o
condutor da oficina: o comerciante conduz o novo empreendimento. Por sua vez, as
vanguardas modemas que sucederam ao romantismo, responséveis por intensa transfor-
macao dos hdbitos visuais e das herangas artfsticas, consolidaram um novo lugar para o
artfstico. A transformacdo das técnicas da arte realizada pelos artistas impressionistas
especializa a pintura no campo da visdo, desprezando valores tectSnicos e corpdreos
das artes figurativas. As contribuigGes de teor expressionista distanciam as artes das
formas gerais de trabalho, exacerbando gestos e pulsdes do corpo, colocando-se na de-
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fesa do individuo, situando-se entre as poéticas que se valem da introspecgéo e apre-
sentam uma visdo dramética da condigdo do homem. Liberam-se enunciados primor-
diais, pré-categoriais, anteriores 2s articulagGes da linguagem também pelos processos
surrealistas. O artista passa a jogar com os préprios mecanismos interiores, com o acaso
e o sem-sentido e expde o homem desconhecido dele mesmo.

No caminho da abstragdo, os princfpios gerais cubistas buscam ultrapassar o0 mundo
das aparéncias. Alguns desses artistas ainda demonstram um certo otimismo. Fernad
Léger canta o espeticulo da cidade moderna. No combate das tradigbes artfsticas, os
futuristas encaram um novo espago € tempo: a méiquina e a velocidade. Artistas cons-
trutivos, com base no cubismo e no futurismo, desprezam valores do conhecimento mi-
mético e da manualidade, afirmando uma racionalidade abstrata. Descobrem e valorizam
a estrutura técnica do objeto, reconceituando-o e almejando novas possibilidades de co-
operagio entre arte e produgio geral ou mesmo entre as artes.

A riqueza de respostas oferecidas 2 situagfo critica da arte, nos trinta primeiros anos
do século, contém a radicalidade das démarches parciais e sectdrias. Os automatismos
gestuais sdo levados 2 agdo incontroldvel que fala por Jackson Pollock, expoente da
action painting. A autovinganca das miquinas mostra-se por meio de Tinguely. Dessa
radicalidade decorre inclusive a sua dimensio poética. Das ironias de Duchamp ao ar-
tista conceitual dos anos 70, desmaterializador da arte, confinado na missdo de ideali-
zador, sdo feitas alusGes aos impasses da prdpria arte. Ao lado do artista liberado da
produgdio, que tem um juizo de valor negativo com relagdo a sociedade, e que passa,
portanto, a oferecer um parimetro cultural para a existéncia, afirma-se o artista media-
dor, que, empenhado em reunir a arte e a sociedade, por meio do projeto, rompe o mito
da arte pura, abandona o papel de intelectual e se transforma em técnico profissional do
projeto, aceitando a tecnologia industrial da produgéo. O valor artfstico, que no passado
existiu na execugdo material do objeto, tornado valor ornamental acrescido ao objeto na
época das artes aplicadas, ird se integrar 2 totalidade funcional do objeto e seré de teor
abstrato, na concepgao do comego do século XX.

Caminha-se incessantemente rumo s especificidades: desde as crfticas de Adolf Lo-
os contra o0 ornamento e a cultura dos arquitetos, junto com a defesa estética de valores
modernos como a solidez e o princfpio da utilidade, até o design constitufdo em um
campo préprio de experimentagdo, pela prética ensejada por Walter Gropius na Bau-
haus. Da mesma maneira, o especffico fllmico é desenhado por Eisenstein na teoria da
montagem. As particularidades dos campos de atividade “‘artfstica” sdo, em resumo, o
reconhecimento de técnicas operativas préprias, que assumem uma dimensdo central e
um papel especializador.

REPRESENTACAO E REPRODUCAO

Devemos ajustar os termos da complexa relagéo entre arte e trabalho, de acordo com
uma compreensdo abrangente dos séculos XIX e XX.

A nova amplitude da questfio estética anula os parimetros dados pelo saber-fazer ar-
tfstico que deu suporte técnico 2 primeira industrializagio. De uma maneira geral, pode-
se entender que toda produgdo de bens € insepardvel de seus aspectos estéticos, sejam
eles resultantes de uma intengdo projetual, sejam essas qualidades reconhecidas a poste-
riori, na apreensio sensfvel do objeto. Como a histéria ensinou, os aspectos centrais da
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17 “L'industrie culturelle”, Edgar Morin,
in Communications (1), Paris, 1971,
pp. 38-59.

18 La industria cultural, Edgar Morin e
Theodor W. Adorno. Buenos Aires,
Galena, 1967.

arquitetura moderna do século XX ndo nasceram das tradigoes das belas-artes, mas da
atribuicdo de valor estético a obra dos engenheiros.

O desenvolvimento industrial, tendente 2 multiplicagdo e a diversificacdo dos pro-
dutos, recriou totalmente o ambiente no qual o homem vive. A imagem do objeto veio a
se tornar o lugar privilegiado para o argumento da sedugéo e estfmulo ao consumo, de
acordo com as exigéncias capitalistas da obsolescéncia planejada.

O grande alargamento dos lugares da arte no mundo contemporineo, a crescente am-
pliagdo de procedimentos artisticamente valorizados, a insergio e a coexisténcia da ati-
vidade artfstica, junto 2s outras esferas de atividade, t&ém por equivalente a pulverizagio
do artista e a cotidianizacio da arte. Ao deixar de constituir modelo para a experiéncia,
a arte se banaliza, se dilui e se destréi, enquanto a exigéncia da arte convida artistas a
fazerem renascer as tradigoes.

Na conhecida expressdo de Edgar Morin, o século XX realiza uma segunda indus-
trializagdo: a industrializagcao do espirito, fazendo uso das novas possibilidades técnicas
para a produgio do dominio interior do homem, até mesmo de seus sonhos''”. A ativi-
dade de elaboracdo cultural tornada uma das 4reas da producdo € identificada critica-
mente, em meados do século, pela expressdo indistria cultural. A expressdao € cunhada
por Adorno e Horkheimer para indicar um fen6meno ji moderno: a nova forma de or-
ganizagdo e planejamento da atividade cultural, no tocante a organizagio social do tra-
balho, e ndo a nova escala distributiva do produto da cultura, que fornece entédo farto
argumento para os mais entusiastas defensores dessa indistria, cujos resultados pseudo-
artfsticos sdo discutidos pelos autores de Frankfurt. Advertem para o fato de que ‘“‘o
conceito de técnica que reina na inddstria cultural ndo tem em comum mais do que o
nome com aquilo que vale nas obras de arte. Este se refere & organizacdo imanente, a
l6gica interna. A técnica de distribuicdo e reproducdo mecanica permanece, ao contré-
rio, sempre exterior a seu objeto” e “‘€ parasita da técnica extra-artfstica de produgdo de
bens materiais”’. A no¢do de industria cultural estd definitivamente referida ao capita-
lismo industrial maduro que abrange o setor da produgdo cultural®. Tanto Adorno
quanto Morin situam seu aparecimento a partir da cinematografia e entendem ser o filme
o setor central da industria cultural, caracterizada pela metodologia técnica, pela assi-
milagdo das formas industriais de organizagdo do trabalho com sua imperiosa divisao.
Gradativamente, a empresa jornalistica e editorial, a indistria cinematogréfica, a empre-
sa radiof6nica e a rede televisiva irao apresentando os contornos da empresa moderna e
expandindo gigantescamente o consumo cultural.

Cabe finalmente considerar que, no curso das inovagbes técnicas, as artes foram
afetadas por novos processos de produgdo simbdélica, que envolvem tanto o plano da re-
presentacdo como aquele da reprodugdo da imagem. O primeiro momento diz respeito a
linguagem; o segundo, & reprodugio da obra artfstica.

Para ilustrar esse pensamento, um recuo as origens da linguagem e da consciéncia
mostraria o primeiro gesto humano, indicativo, que aponta a coisa. Depois, o nasci-
mento dos substitutos do real: o som, a palavra no lugar do objeto; a grafia do desenho,
a materialidade da palavra, a escrita. Todos s@o signos que constituem o universo da
linguagem: do pensado e do referido pelo homem. Os substitutos do real mostram o
homem transformando e multiplicando o mundo pelos signos, o homem produzindo e
reproduzindo imagens. O registro fotografico, o desenho na pedra litografica, como
também a modelagem, inauguram o trabalho industrial de reprodugio e repetigdo de
objetos, atingindo em cheio a linguagem e a concepgdo da obra enquanto obra tnica e
modelar. Esse universo da reproducdo, com know-how técnico-artistico compreende os
recursos da reproducdo tipografica da palavra escrita, da reproducio fotogréfica da lin-
guagem visivel, da reprodugao sonora da linguagem audivel, da reprodugdo cinemato-
grafica do espaco e do tempo e, finalmente, da reprodugao holografica.

O saber-fazer artistico € apropriado pela indistria cultural e opde-se a ela. Cindido
em saber, por um lado, e fazer, por outro, recua ao momento primeiro, magico, da lin-
guagem. Regride as operagbes psicolégicas. Despreza a visdo linear do tempo e a ilusao
do progresso que comemora o enterro da arte. Reaviva tradigées por movimentos de
compensagao das caréncias humanas. Mostra-se insepardvel da necessidade de objetiva-
¢ao humana. Por isso mesmo o know-how artistico segue mimetizando os préprios pro-
cedimentos técnicos e criativos.
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