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0 cubismo como método.

Este artigo busca discutir a relevincia do Cubismo para a concepcio de
Modernismo elaborada pelo critico de arte norte-americano Clement
Greenberg a partir da anélise de ensaios e textos criticos publicados por ele ao
longo de mais de trés décadas, nos quais transparece a identificagio da unidade
do plano pictérico — entendida pelo critico como uma das caracteristicas mais
essenciais da pintura moderna, ao lado da planaridade — com o pensamento

pléstico cubista.

This paper aims to discuss the relevance of Cubism for Clement Greenberg's
vision of Modernism, based on the analysis of essays and critical texts published
by him over more than three decades in which the unity of the pictorial surface
— understood by the critic as one of the essential features of modern painting,

besides its flatness — is identified with the cubist plastic thinking.



"Somente um método cientifico exige que uma situacdo seja
resolvida exatamente nos mesmos termos nos quais foi proposta. Mas este
tipo de consisténcia ndo garante nada em termos de qualidade estética...
0 que esta convergéncia mostra, contudo, em que profundidade a arte

modernista e a ciéncia moderna pertencem a mesma tendéncia cultural."!

1.1. 0 Cubismo como método

A necessidade de agir guiado por um método foi uma
preocupacio recorrente para Greenberg. Tal necessidade o perseguia
antes mesmo de ter se tornado critico de arte, quando jia ponderava
que certos artistas, como Rouault, Kandinsky, Soutine, Van Gogh, e
muitos outros ndo poderiam ser considerados realmente modernos
porque ndo possuiam um método. Em 1950, ao analisar a trajetéria

de T. S. Eliot, escreveu:

Se a forca da critica aumenta na proporc¢io da sua capacidade
para distinguir o fato, entdo se compreende porque a era do positivismo
produziu a melhor critica literaria. O temperamento pragmatico,
empirico, dos anos entre 1900-1925 — que afetou igualmente
epistemdlogos e estetas — foi precisamente o que ajudou Eliot a
desenvolver um olho apurado para discriminar aquilo que é essencial
na experiéncia literaria. O método cientifico ndo se aplica a formacao
do juizo estético, mas pode nos ajudar a eliminar aquilo que é estranho
a ele (...) Eliot deve sua grandiosidade como critico — mesmo que

inconscientemente — ao espirito cientifico de sua época.?

O proéprio Greenberg, quando jovem, se ressentia por ndo possuir
um método que lhe ajudasse a assumir uma posi¢io em rela¢io ao mundo
e norteasse suas escolhas, até encontrar este método no Cubismo.

Kandinsky, uma das maiores vitimas de Greenberg, nao teria
apreendido a lgica que liga Cézanne a Picasso e a Braque (errando,
ainda, na tentativa de romper com toda a arte do passado, como se fosse
possivel para um artista partir do zero): esse seria o motivo pelo qual

sua pintura sofreria de falta de estilo, permanecendo um mero agregado
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de formas que nio consegue estabelecer uma rela¢do com o espaco e
levando a perda da continuidade da superficie. Mir6, em contrapartida,
teria tomado a tradicdo cubista onde Picasso a deixara e acrescentado,
nio apenas sua personalidade, como uma demonstracdo mais ampla
das possibilidades do uso da cor chapada e da forma fechada. Assim
como Picasso, Mir6 teria aderido a uma concepg¢do quase escultural
da pintura envolvendo a defini¢io monolitica das formas, pelo uso de
superficies chapadas, pinceladas uniformes e compactas, da cor pura
e uniforme.

O método de Greenberg como critico de arte foi construido como
uma sintese da estética cubista, entendida por ele como uma estética
da planaridade, dotada de uma légica em relacio a qual todos os artistas
que seguiram precisavam se posicionar. Por liquidar a ilusdo da terceira
dimensdo na pintura, trabalhar com as restri¢des impostas quando se
assume que a pintura é bidimensional, e ter chegado a uma solucao
definitiva para conferir unidade ao plano pictérico. O Cubismo era,
para ele, o paradigma da pintura moderna, ainda que apenas Mondrian
tivesse extraido dele todas as consequéncias.

A rejeicdo ao efeito ilusionista na pintura, bem como a
insisténcia na natureza fisica do plano pictérico expressavam, para
Greenberg, uma caracteristica marcante da pintura francesa desde
meados do XIX, mas Picasso teria sido um artista incomparavelmente
sensivel para perceber sua época e seu meio e, por isso, teria chegado
ao Cubismo, o movimento que efetivamente teria rompido com a

aparéncia da natureza:

A pintura cubista foi a primeira a ilustrar, se ndo a incorporar, a
nova concep¢do da matéria como algo que deve ser reduzido, para
a finalidade das artes plasticas, as duas dimensdes; ela nos deu a
nossa primeira visio de um objeto aberto, permeado pelo espaco e

permeando o espaco.?

Segundo Greenberg, inicialmente o Cubismo teria buscado
estabelecer, numa superficie plana, a imagem conceitual mais completa
possivel da estrutura de objetos ou volumes. Se os impressionistas se
preocuparam com as sensa¢des puramente visuais, os cubistas estavam
preocupados principalmente com as formas generalizadas e as relacdes

entre superficies dos volumes, descrevendo e analisando-as de um



modo simplificado, omitindo a cor e os atributos acidentais dos objetos
que serviam de modelos. Partindo de Cézanne, eles teriam buscado a
estrutura definidora das coisas que permanecem sob os acidentes da
aparéncia momentanea e, ao fazé-lo, violaram as normas da aparéncia
ao mostrar um mesmo objeto sob mais de um ponto de vista no
mesmo plano pictérico. Assim, no lugar de ter descoberto um modo
para descrever inteiramente os objetos numa superficie plana, teriam
chegado 2 prépria estrutura da pintura.

Enquanto no Renascimento o efeito escultural era buscado pelo
desejo de realismo, bem como porque a concep¢io de espago em vigor
era a de um espago livre e aberto, povoado por objetos que funciona-
vam como ilhas nesse espago, na arte moderna passou a operar a no¢ao
oposta, de um espaco que conecta as coisas ao invés de separi-las, o
que significa espaco enquanto objeto total. A partir dai, o plano pict6-
rico teria comecado a ser percebido como um objeto material, surgindo
assim a necessidade de se dar uma forma estética aquela sua planarida-
de irredutivel enquanto objeto. Consequentemente, a planaridade teria
se tornado a premissa mais importante da pintura e, em funcio disso,
a experiéncia da natureza s6 poderia ser transposta nela por analogia,
nao por imitacao.

Por todos esses motivos, Greenberg via o Cubismo como o tinico
estilo que realmente interessava, um estilo capaz de sustentar uma tra-
dicdo que sobreviveria e que formaria novos artistas. Picasso e Braque
teriam dado a partida no processo que resultou no Cubismo quando,
inspirados em Cézanne, comecaram a facetar tanto os objetos, como o
fundo, em planos que foram se tornando cada vez mais frontais. Como
esses planos facetados nio se fechavam, os objetos e o fundo passaram
a se interpenetrar, instalando uma indistincdo entre espacos vazios e
espacos ocupados. Por volta de 1912, ou 1913, a sintese teria subs-
tituido a andlise, os planos facetados deram lugar a formas maiores
e, gradualmente, o objeto ou partes dele teriam comecado a ressurgir,
chapados, na superficie igualmente plana daquilo que poderiamos cha-
mar de fundo. O resultado era uma imagem-objeto compacta, na qual
a ilusdo de profundidade era dada pela sobreposi¢dao, mas nunca pela
sombra, ou qualquer outra coisa. A planaridade da superficie passou a
ser afirmada de um modo novo e mais radical: o objeto ndo era mais
desintegrado pela pressdo de um espaco superficial, mas aberto num

espaco chapado.*
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A passagem para o Cubismo sintético teria sido fruto de uma
necessidade de discriminar mais explicitamente a realidade da
resisténcia da superficie das formas que eram mostradas sobre ela,
porque no Cubismo analitico elas ja estavam tdo unificadas que corriam
o risco de se transformar num padrio all over. Greenberg nio foi o
tnico a entender desse modo a transi¢do para o Cubismo sintético:
em Cubismo e a arte do século XX, Robert Rosenblum apresenta uma
explica¢iio bastante parecida com esta, quando comenta que a transicio
para o Cubismo sintético precisou acontecer porque as obras de Braque
e Picasso estavam ficando obstruidas demais. Segundo Rosenblum,
Picasso e Braque “parecem ter comegado a sentir uma forte necessidade
de esclarecer a estrutura pictérica que vinha se tornando cada vez mais
difusa e labirintica e a crescente ilegibilidade de seus constructos
da natureza”. E a saida pela via do Cubismo sintético teria sido uma
solucdo dessa crise pela via mais inusitada, ou seja, pela revitalizacao
do contato com o mundo externo de um modo tdo inesperado quanto
dotado de uma légica “capaz de desarmar qualquer um”.?

E claro que a abordagem de Rosenblum difere da de Greenberg
na medida em que ele vé, no uso das palavras, nimeros e elementos
da notacio musical ndo apenas a negacdo do principio fundamental
da pintura desde o Renascimento, como um retorno ao ponto de vista
medieval, para o qual a imagem pictérica era um simbolo e sua rela-
¢do com a realidade, uma relacdo conceitual, chegando a dizer que “é
tentador afirmar que um manuscrito medieval sugere o paralelo mais
préximo da mistura cubista de simbolos convencionais e imagens esti-
lizadas da realidade” enquanto que, na compreensdo de Greenberg, a
introducdo de tais elementos é justamente aquilo que enfatiza a plana-

ridade, sem estabelecer qualquer relacdo com algo externo a pintura:

Essas intrusdes, pela sua autoevidéncia, pela sua planaridade abrupta
e estranha ao assunto, paralisavam o olho na superficie literal, fisica,
da tela, do mesmo modo que a assinatura do artista o fazia, aqui nio
se tratava mais de interpor uma ilusdo vivida de profundidade entre a
superficie e o espaco cubista, mas de especificar a planaridade real do
plano pictérico de modo que tudo o mais que fosse mostrado nele fosse
empurrado para um plano ilusério por contraste. A superficie agora
era explicitamente, e ndo mais implicitamente, indicada como plano

tangivel mas transparente.®
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papel de parede com textura de madeira, o que vemos é um espago mais

superficial do que aquele do Cubismo analitico,

(...) as tiras de papel de parede, as letras, as linhas em carvio e o branco
do papel come¢am a mudar de posicdo em relacdo uns aos outros e
comega a se desencadear um processo no qual cada parte da pintura
tem a sua vez de ocupar todos os planos, reais ou imaginarios. Os planos
imagindrios sdo paralelos uns aos outros... a planaridade da superficie
permeia a ilusdo e a ilusdo reafirma a planaridade.” 7. ldem. The pasted paper

revolution. In: O'BRIAN, J. (ed.).
Op. cit., p. 62, traducao minha.

Fig. 1
Georges Braque. Prato de
frutas com copo, 1912.

Essa é a conhecida explicacdo de Greenberg para a colagem:
como os pedagos de papel ou de tecido tinham de ser cortados em
formas relativamente simples para serem inseridos na pintura, esta
comecou a adquirir contornos mais definidos e reconheciveis; o
sombreado foi suprimido e, assim, tornou-se ainda mais dificil obter

volume e profundidade.
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A leitura modernista do Cubismo analitico como um jogo
entre ilusionismo e anti-ilusionismo j4 havia sido proposta por Daniel
Kahnweiler, assim como por Alfred Barr. Existem pontos em comum
entre as interpretacdes que Greenberg e Barr deram ao Cubismo, e
podemos considerd-las uma historiografia formalista, ou modernista do
Cubismo, aquela que privilegia a ideia de abandono da profundidade e
do modelado por uma composi¢do na qual figura e fundo se fundem.
Antes de Greenberg, Barr ja havia entendido o Cubismo como um
método, um método que teria engendrado um processo na histéria da
arte moderna. E sua interpretacio foi aceita rapidamente nio apenas
nos EUA, como também na Europa, e perdurou por muito tempo.

A histéria do Cubismo de Barr foi uma ferramenta adequada para
compreender o Cubismo de Picasso e de Braque, mas suas limitacoes
aparecem quando se tenta aplicar sua interpretagdo a outros artistas. O
que aconteceu foi que, durante muitos anos, o trabalho de cubistas que
nio se encaixavam nas ideias de Barr ndo eram considerados. Apenas
depois dos anos 1960, o Cubismo de Picasso e Braque foi confrontado
com leituras que divergiam desta historiografia oficial.

Para a interpretacdo do Cubismo de Greenberg, a colagem é o
passo fundamental, a chave para se compreender tanto a pintura, como

a escultura modernas:

Uma vez capaz de apreciar a colagem, ou papiers collés, tal como foi
praticada pelos mestres cubistas, pode-se entender sobre o que foi a

pintura desde que Manet comegou a achatar suas formas®,

isso porque, a medida que a linguagem da colagem tornou-se
uma linguagem de formas maiores e unidas mais estreitamente, teria
ficado cada vez mais dificil desfazer a planaridade da superficie através
desses meios. O interesse de Greenberg pelo Cubismo €, sobretudo,
um interesse pela colagem e pela simplificacdo das formas por ela
engendrada. Nao interessa a ele a colagem surrealista, nem a dadaista,
mas unicamente a colagem cubista como um processo de rendi¢do a

natureza fisica do meio:

Colar um pedaco de jornal na tela chamava a atencdo para a realidade
fisica desta... a tipografia evitava que o olhar do observador atravessasse

a superficie fisica da pintura na direcio de um espaco ilusério. A pintura



deixou de ser uma questdo de projecio ficticia ou descricdo, tornando-
se indissoluvelmente unificada ao pigmento, a textura e a superficie

plana que constitui seu objeto.’

O Cubismo e a colagem também foram percebidos por
Greenberg como fundamentais ndo apenas para a pintura, mas para a
escultura moderna — Greenberg entendia que a colagem havia sido res-
ponsavel pelo abandono da tradicio da escultura monolitica — tal como

vemos na sua andlise de Giacometti:

Giacometti partiu do Cubismo e o melhor de sua obra nunca o aban-
donou totalmente. Sem o Cubismo teria faltado o impulso para romper
radicalmente com a escultura monolitica tal como ele o fez. Ele traduziu
o Cubismo em escultura mais integralmente, e mesmo mais literalmen-
te, do que qualquer outro escultor de seu tempo (...) foi o espirito do
Cubismo, mais do que a letra, o que forcou Giacometti a tornar-se um
tal inventor, apresentando a ele a concepcdo da escultura como algo
linear, desprovido de massa, transparente, segregando o espaco e o es-
vaziando, no lugar de preenché-lo... é isso o que significa o Cubismo,

quando traduzido integralmente em escultura'®.

Pevsner e Gabo também teriam extraido conclusdes radicais do
Cubismo, rompendo igualmente com a tradi¢do do monolito, seguindo
deducdes que teriam extraido unicamente do Cubismo, sem a ajuda da
inspiragdo da arte primitiva, como Brancusi.

Greenberg desenvolveu esta interpretacdo da colagem como um
momento inaugural de uma nova tradi¢do pictérica pensando na Gui-
tarra feita por Picasso em 1912. Greenberg entendeu a Guitarra como
uma colagem tridimensional, como algo fixado sobre uma superficie,
tal como as outras colagens, sendo que, em seguida, a superficie teria
sido eliminada e aquilo que era colagem, se transformado numa espécie
de relevo ou, ainda, numa construcio. Uma nova tradi¢do de escultura
teria sido assim fundada, e o fato de que era uma nova tradicio foi de-
monstrado posteriormente na obra dos construtivistas, em Giacometti,
em suma, na ideia de escultura como construcio.

Em 1958, Greenberg dird que a nova escultura aponta,
inexoravelmente, para sua origem na pintura cubista, pela sua

linearidade, abertura, transparéncia e leveza.
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Fig. 2
Pablo Picasso,
Guitarra, 1912.

O espacgo esta la para ser modelado, dividido, enclausurado, mas nao
para ser preenchido. A nova escultura tende a abandonar a pedra, o
bronze e a argila por materiais industriais como ferro, aco, aluminio,
vidro, plastico, celuloide, etc., que sio trabalhados com as ferramentas
do ferreiro e até do carpinteiro... a nova escultura ndo é mais esculpida,
ela é construida, montada, arranjada, combinada. Com isso o meio

adquiriu uma nova flexibilidade!!

Porém, chegou um momento em que Greenberg precisou romper
com o paradigma cubista. Em “American type painting” comentou,
por exemplo, que de Kooning permanecia uma cubista tardio. A essa
altura, Cubismo era sin6nimo, para ele, de tudo que a pintura deveria
evitar: o escultural, o claro-escuro... Morris Louis foi considerado por
Greenberg um dos artistas mais promissores de sua geracio, e ele passou
a defender essa posicdo justamente por acreditar que Louis rompia com
o Cubismo para conceber suas pinturas em termos de cor, colocando-
se ao lado de Clifford Still, Mark Rothko e Barnet Newman. Nesse
momento, Greenberg passou a entender o Cubismo como escultural,

acreditando que esses pintores haviam abandonado a concep¢io



escultural da pintura: uma pintura constituida por formas, estruturas
e contrastes entre luz e sombra. Os pintores da nova geracdo eram
pintores voltados unicamente para a cor, as quais eram trabalhadas em
grandes dreas, ou zonas de cor, e com as relagdes entre elas!'?.

Esse posicionamento de Greenberg fica bem claro no ensaio
“Depois do expressionismo abstrato”, de 1962, no qual ele comenta
que, quando comecara a escrever sobre arte, a pintura abstrata feita nos
Estados Unidos, como a de Stuart Davis, prendia-se demasiadamente
ao Cubismo, chegando a reconhecer que a influéncia do Surrealismo
teria sido até benéfica para muitos artistas... Até que uma ruptura
definitiva teria acontecido com as primeiras individuais de Pollock e
de Hofmann, em outubro de 1943 e marco de 1944, respectivamente:
“foi af que eu vi pela primeira vez pinturas abstratas verdadeiramente
pictéricas”'?. Ou seja, nos anos 1960, Greenberg comecou a pensar no
Expressionismo abstrato como uma reacdo a rigidez do Cubismo: “se
o rétulo Expressionismo abstrato significa alguma coisa, ele significa
exatamente isto: pictérico... em suma, uma constelacdo de qualidades

como aquelas definidas por Wolfflin”'*.

1. 2. Modernismo e unidade do plano pictérico

A concep¢do de pintura moderna de Greenberg, que é,
basicamente, a esséncia de sua contribuicio para a teoria da arte,
depende inteiramente da maneira como ele compreendeu o cubismo. A
esséncia do cubismo repousava, para ele, na ambiguidade entre figura
e fundo que acabava por fazer com que, por fim, o plano passasse a
coincidir com a superficie fisica da tela, embora em certas colagens as
formas se precipitassem em direcdo ao espectador com tanta énfase que
apenas um baixo-relevo poderia supera-las. O chiaroscuro, as sombras e
o modelado apareciam como decoracio, tio descolados da sua funcdo
original de representar volume e profundidade que nio faria diferenga
se um objeto reconhecivel estivesse ou ndo envolvido.

O método engendrado pelo Cubismo importava, para Greenberg,
por se relacionar diretamente com a unidade do plano pictérico, uma
questdo fundamental para ele: perceber imediatamente unidade em uma
obra era, para ele um valor: a unidade era aquilo que ele primeiramente

procurava em um trabalho. Mas a unidade é um objetivo que requer
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sacrificio, tanto do contetido, como do sentimento. Sua auséncia
costuma degenerar no Expressionismo, ainda que a unidade ndo seja
sinénimo de auséncia de contetido ou de dramaticidade. A chave da
unidade estd na tensdo que ela carrega. No caso da pintura moderna,
a unidade implica uma tensdo entre a planaridade construida, criada,
e a resisténcia da matéria a ser unificada. A obtencdo da unidade
requer muito controle por parte do artista e esse controle est4 ligado ao
esgotamento das possibilidades de cada meio.

Alideia de unidade estaria presente em Mondrian, em Schénberg,
em Joyce, em Gertrude Stein: ela consiste em fazer com que cada
elemento, cada voz, cada nota em uma composicdo tenham a mesma
importancia — eles sdo diferentes, mas se equivalem. Greenberg —
lembrando que em livro sobre Juan Gris, Daniel Kahnweiller jé teria
estabelecido um paralelo entre o Cubismo e a misica — restringiu-se a
comentar que, assim como para Schonberg, cada elemento, cada voz e
cada nota sdo igualmente importantes; para pintores como Mondrian,
Klee, Pollock ou Mark Tobey — para citar apenas alguns — cada parte da
tela é equivalente. Ou seja, em todos esses casos, o que se busca é um
principio de unidade formal, de modo que encontramos a esséncia do
trabalho em cada uma de suas partes.

Sem esse direcionamento para a unidade, todo o real que
existe entre o trabalho do artista e sua concretizacio em um estilo
ndo acontecem. No lugar da elaboracdo de um estilo o que se tem é
a exaltacdo da personalidade, com em Soutine, ou em Van Gogh. E
para Greenberg, a arte deve resistir conscientemente a isso, deve ter
controle sobre a erupcio desse tipo de contetido. Esse é o argumento
de seu artigo “O papel da natureza na pintura moderna”, no qual o
Expressionismo surge para exemplificar exatamente essa falta de controle
e, consequentemente, de estilo. Emocoes exaltadas sdo frequentes na
arte e a fonte dessa exaltacdo seria o préprio temperamento do artista.
Temperamento este que, segundo Greenberg, deveria ser respeitado,
porém ultrapassado. Hans Hoffman seria o exemplo de artista que,
ao invés de dramatizar seu temperamento, estabeleceria uma relacio
dialética com ele. Ou seja, para Greenberg, ndo se trata simplesmente
de privilegiar o meio mas, igualmente, de superar a necessidade se
superar aquilo que é pessoal ou mundano.

Porém, como bem demonstram Kandinsky e Léger, ¢ facil um

pintor abstrato se degenerar em decorador.



Nés, com nossa tradicdo de pintura de cavalete, ndo nos satisfazemos
com a arte pictérica sob a forma de decora¢do. Esperamos de uma
pintura aquilo que esperamos da literatura e da musica: interesse

dramitico, movimento, algo com que o olho possa se envolver'®

Ja Klee teria produzido alguns de seus melhores trabalhos
quando incorreu nos perigos da decoracdo. Mas algumas de suas
pinturas, ainda que decorativas, funcionam bem como pintura de
cavalete e ndo possuem a qualidade estética da decorac¢do. Klee isolou
e concentrou o problema do conflito entre decoracio e pintura de
cavalete e foi capaz de resolvé-lo porque estava muito atento para
isso. (Nesse sentido, Greenberg estava se referindo a Pastoral.) Klee
nunca teria aceito totalmente a planaridade da pintura pés-cubista. Ele
mostrou essa insatisfacio com a impenetrabilidade do plano pictérico
problematizando a superficie da tela, arranhando e remendando,
pintando em madeira ou gesso, misturando materiais, voltando para
a aquarela — ainda que Greenberg entenda que todas essas sdo formas
de evasio, mecanicas e exteriores. Mas, sobretudo, ele teria tentado

resolver o problema por meio da cor.
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Fig. 3
Paul Klee, Pastoral, 1927.
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Artistas como Naum Gabo e Joseph Albers, por sua vez, seriam
exemplos de artistas que teriam cometido o erro de ter simplificado
demais seus estilos, recaindo no exagero do decorativo que, segundo
Greenberg, frequentemente acompanha o excesso de bom gosto. Esse
mal teria afetado ndo apenas Albers, que nio teria conseguido jamais
superar a doutrina da Bauhaus, como também Calder — um artista que
nunca agradou a Greenberg —, e mesmo artistas considerados brilhan-
tes por ele, como Picasso, Mir6 ou Arp.

Por outro lado, a unidade pode fazer com que a pintura se torne
mera decoracdo e vencer este desafio — estabelecer unidade sem se
transformar em mera decorac¢io —, criando uma espécie de tensio, é o
que caracteriza a boa pintura moderna. Para Greenberg o “decorativo”
era um espectro que rondava a pintura modernista e esta precisaria
enfrentar, segundo ele, o perigo do meramente decorativo através do
proprio decorativo. Muitas vezes (mas nem sempre!) Greenberg usou o
termo “decorativo” num sentido pejorativo, como um risco que a pin-
tura moderna corre de se tornar estética, inerte, porque a partir de um
certo ponto o decorativo degenera em m4 arte, em design, em repeticdo.
A repeticdo transforma o estilo em design, faz com que a busca do es-
tilo se torne uma necessidade externa e nio interna. O estilo se torna
acessivel e, com isso, aceitdvel. Socialmente legitimo e, a0 mesmo tem-
po, esteticamente insignificante. No processo de estilizacio perde-se
o risco, o frescor, a incerteza, a possibilidade do erro que faz parte do
processo artistico; a experiéncia estética é empobrecida, reduzida a um
tipo de sentimento ja conhecido.

Mondrian teria mostrado que ainda era possivel realizar pintu-
ras de cavalete auténticas sem recair no decorativo. Mas, toda pintura
que se identifica exclusivamente com sua superficie correria o risco
de tender para a decoragio, bem como o de sofrer uma certa restricdo
em termos de expressividade. Partindo do ponto que Picasso e Braque
haviam atingido com o Cubismo analitico em 1912 — quando as formas
se planificavam em pequenas dreas que se misturavam mais e mais com
o fundo e a pintura era feita com pequenos toques de cores neutras,
enfatizando a superficie —, Mondrian teria percebido o quanto o Cubis-
mo dependia das linhas horizontais e verticais e teria incorporado essa
percep¢do em sua pintura.

Em 1944, ao escrever um “Obituario de Mondrian”, Greenberg

concluiu: Mondrian foi o tinico artista a levar as conclusdes inevitaveis



da pintura ocidental recente, definidas e isoladas pelo cubismo, as ulti-
mas consequéncias. Sua arte influenciou o design e a arquitetura mais
diretamente do que a pintura, mas continuou sendo pintura de cavale-
te, com toda a concentra¢do de drama e de for¢a que esta forma requer.
Ao mesmo tempo, ele apontou para o limite mais distante que a pintura
de cavalete poderia atingir. Aqueles que seguissem a partir do ponto em
que ele parou ndo seriam mais pintores de cavalete.

Desde o século XIX, quando a pintura se dirigiu para uma énfase
cada vez maior das qualidades decorativas e abstratas, levando ao aban-
dono da representacdo do espaco tridimensional, o plano pictérico se
aproximou cada vez mais da superficie chegando a pinturas abstratas
tdo bidimensionais que se reduzem ao fato fisico efetivo da superficie
plana. Assim, a dificuldade que encarcera o pintor abstrato quando ele
quer criar mais do que decoracido é a de que superar a inércia na qual
sua pintura corre o risco de cair é um esforco que sempre corre o risco
de fracassar, por causa da planaridade. A pintura de cavalete — e Klee
foi um pintor de cavalete — repousa na ilusdo da profundidade: para
atingir um efeito de interesse dramatico, ela precisa ultrapassar sua
escala e seu isolamento.

Uma estratégia eficiente de ultrapassagem do decorativo, usada
exemplarmente por Monet e Matisse, teria sido o uso da escala “monu-
mental”, que é capaz de levar o decorativo até seu limite, planificando
e generalizando os motivos a favor de um efeito inteiramente abstrato.
A pintura de Clifford Still, Barnett Newman e Mark Rothko também
é discutida por Greenberg dentro dessa abordagem, ou seja, como um
tipo de pintura que, pela escala, deixa de ser pintura de cavalete para
tornar-se ambiente, estabelecendo, assim, uma tensdo entre o pictérico
e o decorativo'®. Mas, quando bem sucedido, o decorativo confere uni-
dade a pintura, como na pintura all over. A pintura all over seria uma
contraposicio a pintura de cavalete, que subordina o decorativo ao efei-
to dramatico; e é por isto que ela é relevante: por reverter as prioridades
usuais da pintura, eliminando o objetivo da verossimilhanca, a compa-
racdo entre arte e natureza, ou qualquer propésito representativo. Para
Greenberg, a pintura mais autbnoma, abstrata e modernista é a pintu-
ra decorativa, tal como esta foi realizada no Expressionismo abstrato,
quando todas as dreas da pintura sdo equivalentes, sem a necessidade
de um centro; ou seja, quando a pintura é superficie pura. Porém, a

falta de dramaticidade frustra a experiéncia estética e assim surge um
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impasse — é quando o decorativo precisa ultrapassar a si mesmo.

Monet e Pissarro, por exemplo, embora pouco revolucionarios
em outros aspectos, sdo tomados por Greenberg como exemplos da
antecipac¢io da pintura all over — a multiplicacdo de elementos idén-
ticos, repetidos sem variacdes. Ainda que continue sendo pintura de
cavalete, é um tipo de pintura que se aproxima da decorac¢do, como
um papel de parede que se estendesse indefinidamente. Esses artistas
teriam atacado a esséncia da pintura de cavalete gracas a consistén-
cia com a qual aplicaram o método da cor dividida, fazendo com que
todas as partes da tela fossem tratadas com a mesma énfase. O resul-
tado foi o de retAngulos homogéneos, densamente texturizados, com
uma superficie relativamente indiferenciada. Cézanne, Van Gogh,
Gauguin, os fauves, todos contribuiam para a reducio da profundida-
de ficticia da pintura.

O pintor impressionista ndo estabelece diferentes pontos de in-
teresse no interior do quadro, em suas pinturas nfio existe um centro
dramadtico: as bordas da pintura tém a mesma clareza que o centro;
o campo da visdo que se projeta horizontal ou verticalmente ndo vai
ficando mais borrado e, contrariando os principios do Naturalismo,
o Impressionismo introduziu, mesmo antes do Cubismo, o ponto de
vista multiplo. Assim, trouxe para a pintura uma planaridade (flatness)
que ndo era vista desde os italianos primitivos. O estilo tardio de Mo-
net mostra tanta consisténcia e continuidade porque ele se manteve
na planaridade!”.

Cézanne, por sua vez, teria se contraposto ao “material croma-
tico puro fornecido pelo registro impressionista da experiéncia visual”
buscando um principio de unidade nos mestres do alto Renascimen-
to, porque buscava “uma unidade diferente, mais enfatica, e supos-
tamente mais permanente, mais tangivel em sua articulacdo”'®. Sua
obsessdo pelo ajuste de sua propria percep¢do a superficie bidimen-
sional provocava uma tal ambiguidade que, segundo Greenberg, o te-
ria levado a um tipo de tensdo pictérica inédita, devido 2 ambiguidade
entre o plano e a profundidade.

Apenas a fotografia, uma linguagem artistica em relag¢do a qual
Greenberg nunca se sentiu a vontade, poderia se permitir ser realista,
literal, e ignorar a unidade decorativa porque, se o fizesse, estaria ne-
gando sua prépria esséncia. Greenberg ndo imaginava que a fotografia

pudesse ser uma investigacio acerca de seus préprios meios, como a



pintura e a escultura, sem tornar-se artificial e for¢ada, uma vez que,
segundo ele, seu meio pertence a uma categoria automadtica de experi-
éncia estética.

A insisténcia no Cubismo como fundamento de todo Moder-
nismo e sua identifica¢cdo com a unidade do plano pictérico se desta-
cam, sobretudo, nas andlises que Greenberg faz da pintura de Jackson
Pollock, considerado por ele o pintor que melhor havia absorvido o
Cubismo. Ao longo de todos os anos durante os quais escreveu so-
bre Pollock, Greenberg insistiu em sua raiz cubista, devido 2 maneira
como o artista conseguia conferir unidade ao plano pictérico, a des-
peito de todas as outras interpretacdes que suas pinturas suscitaram.
E por perceber em Pollock uma continuidade do Cubismo, Greenberg
discordava de interpretacdes que enfatizavam o aspecto demasiada-
mente intuitivo do artista.

Greenberg interpretou os expressionistas abstratos estritamente
nos termos da articulacdo da superficie do plano pictérico. O fato
de Harold Rosenberg ter difundido que na pintura expressionista
abstrata o que interessava era o processo e nio o resultado desagradava
profundamente a Greenberg, assim como a denominacdo action
painting, devido a sua associacdo facil com algo divertido e popular:
pintura de acd@o poderia ser entendido como filme de acéo, e assim por
diante. Alids, a disputa entre Greenberg e Rosenberg acerca de quem
teria interpretado melhor o Expressionismo abstrato ja se evidencia
no debate em torno de quem teria nomeado melhor o movimento e,
sem duvida, action painting foi uma maneira bem mais atraente para
se referir aos trabalhos em questdo do que o desajeitado “pintura de
tipo americano”, empregado por Greenberg.

No artigo “American type painting”, Greenberg diz acreditar
que o termo “expressionismo abstrato” tenha sido cunhado por Ro-
bert Coates, critico da New Yorker, provavelmente o primeiro a usar
esta denominacdo para se referir a Pollock, De Kooning e Gottlieb
em 1946. Porém, Greenberg ndo considerava esta denominacéao to-
talmente apropriada. Rosenberg teria criado a denominacao “action
painting” em um artigo publicado na Art News, mas esta denomina-
¢do restringia-se, segundo Greenberg, apenas a trés ou quatro artis-
tas. Na versdo revisada desse artigo, publicado na Arte e Cultura, a
discussdo foi ampliada e Greenberg alegou entio ter tomado o termo

American type painting de Patrick Heron — pintor e escritor brita-
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nico —, atacando Rosenberg publicamente pela primeira vez. Para
Greenberg, o termo “expressionismo abstrato” se justificava na me-
dida em que muitos dos artistas desse grupo se inspiraram na rup-
tura com o Cubismo empreendida pelos expressionistas europeus. E
importante observar que, para Greenberg, o termo “expressionismo
abstrato” nio designava um movimento que defendesse algum pro-
grama mas, simplesmente, apontava para um certo modo de lidar
com problemas pictéricos que comecou a aparecer de maneira mais
ou menos simultdnea nos trabalhos de varios dos artistas que reali-
zaram suas primeiras individuais na galeria Art of this Century, de
Peggy Guggenheim.

Assim como Greenberg, Harold Rosenberg nao tinha forma-
¢do universitdria em Artes — Rosenberg graduara-se em Direito — e
nem pertencia ao meio académico, mas, como ele, combinou a con-
vivéncia com artistas relevantes a um referencial teérico que foi se
refinando ao longo do tempo. Comecou a atuar como critico de arte
no final da década de 1940, inspirando-se na literatura romantica do
século XIX: identificava-se particularmente com Baudelaire e Valéry.
Seu artigo mais celebrado ¢, inegavelmente, “The American action
painters” que, além de ter lancado a denominagdo para este tipo de
pintura que foi adotada mundialmente, disseminou a comparag¢éo da

tela com uma arena, ideia esta que se difundiu rapidamente:

Em determinado instante, para um pintor norte-americano depois do
outro, a tela comegou a afigurar-se como uma arena na qual se age —
mais do que real ou imaginado. O que se destinava as telas ndo era um

quadro, mas um acontecimento'®.

Foi Rosenberg quem apresentou Greenberg ao grupo de edito-
res da Partisan Review, periédico no qual Greenberg teve a oportuni-
dade de publicar alguns de seus ensaios mais influentes, como “Van-
guarda e Kitsch” e “Rumo a um novo Laocoonte”. Mas, ao longo do
tempo, suas posicdes passaram a divergir, na medida em que Rosen-
berg valorizava mais a autenticidade do fazer, como um indice de um
compromisso com a prépria existéncia, do que as qualidades formais
das obras. O grau de rivalidade entre ambos pode ser medido a partir
da reagdo ao artigo sobre os action painters americanos exposta por

Greenberg em “How art writing earns its bad name”. Idiossincrasias a



parte, compartilhavam certas preferéncias: ambos se dedicaram mais
a refletir sobre a pintura do que sobre a escultura e defenderam teses
que nio poderiam ser aplicadas facilmente a arte contemporanea.

Quando Rosenberg publicou “The American action painters”
Greenberg sentiu-se pessoalmente atacado pois todo seu discurso
acerca da pintura abstrata norte-americana insistia na questdo da
discriminag@o e da qualidade. Além disso, Greenberg considerava a
interpretacdo do Expressionismo abstrato dada por Rosenberg insu-
ficiente, na medida em que ela nio daria conta de explicar porque a
pintura resultante desse processo, por meio do qual o artista estaria
buscando sua esséncia, poderia ser considerada arte.

Mas o que mais desagradava a Greenberg era a associagdo da
pintura desses artistas com o Existencialismo e outros contetddos
dramaticos e obscuros, embora estranhamente ele mesmo tenha se
referido a certas pinturas de Pollock como “géticas”. Também lhe
desagradava o fato de o artigo de Rosenberg ter sido muito bem re-
cebido na Europa, contribuindo para formar uma concepcéo acerca
da pintura norte-americana e notadamente acerca de Pollock com
a qual ele, Greenberg, discordava. Greenberg acreditava que o su-
cesso da pintura abstrata norte-americana estaria incomodando os
europeus e, nessa medida, toda a ideia de arbitrariedade envolvida
na denominacdo action painting teria sido oportuna, por ser capaz
de restaurar a confianga dos europeus em sua arte, pelo menos mo-
mentaneamente.

Para Greenberg, a arte de Pollock repousava muito menos no
acidental do que se pensava, tendo uma base cubista e sendo o fruto
de muito estudo e disciplina. E 0o mesmo valeria para de Kooning.
Aquilo que muitos interpretaram como falta de controle, automatis-
mo ou espontaneidade, foi compreendido por Greenberg como resul-
tado do esforco empreendido por Pollock para tornar a execugdo de
suas pinturas mais impessoal: ele teria comecado as drip paintings,
usando bastdes e a tinta muito liquefeita, “simplesmente porque que-
ria se livrar dos habitos ou maneirismos dos dedos, do pulso, do coto-
velo, e até do ombro, que sdo mobilizados quando se usa um pincel,
ou qualquer outro instrumento que toque a superficie da tela”*. Por
eliminar o fator “habilidade manual”, para muitos as drip paintings
pareciam eliminar também a questdo do controle sobre a obra— com o

que Greenberg discordava. A questdo da habilidade ja havia sido ques-
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tionada muito antes, por Mondrian por exemplo. Mas Pollock o fez de
um modo mais radical e perturbador. Embora tenha tracado muitas
relacdes entre a pintura de Pollock e o Cubismo, a partir de um certo
momento Greenberg comecou a considerar que as pinturas de Pollo-
ck estavam evoluindo para algo que ia além da pintura de cavalete. A
partir de 1948, Greenberg deixou de ver Pollock como um desenhista
habilidoso e comegou a se referir ao seu trabalho como “pictérico”, no
sentido empregado por Heinrich Wélfflin.

E evidente que, para Greenberg, Pollock seria o artista de sua
geracdo que teria unificado o plano pictérico da maneira mais interes-
sante. Greenberg comenta, acerca da originalidade de Pollock, que os
franceses acreditavam que Mark Tobey teria sido o primeiro artista a
chegar ao design all over, “cobrindo a superficie da tela com um sis-
tema de motivos uniformes homogéneo e indiferenciado, tendo como
resultado a aparéncia de que poderia continuar indefinidamente, para
além do chassis, como um papel de parede”!, porque Tobey apresen-
tara pinturas all over predominantemente brancas numa exposicdo
em 1944. Contudo, antes de ter realizado suas primeiras pinturas all
over por volta de 1946, Pollock ndo as conhecia e pouco tempo de-
pois, Pollock comegou a trabalhar com teias de esmalte e manchas
que se abriam e se entrelacavam, com uma densidade e uma forca
muito distantes das pinturas razoavelmente limitadas — em termos de
escala — realizadas por Tobey.

A rela¢io entre Greenberg e Pollock é interessante justamente
porque nio era claramente uma relag¢do facil em termos de preferén-
cias estéticas e compromissos. Greenberg julgava que Pollock fazia
a melhor pintura da América, mas a maior parte do tempo ele ndo
entendia como. Todas as qualidades que ele percebia nas pinturas
de Pollock realizadas entre 1946 e 1947, “the Gothic-ness, paranoia
and resentment” — a atmosfera moérbida, o desejo de ser selvagem e
extravagante, a pretensiosa exasperacdo e estridéncia americanas —,
tudo isso era oposto daquilo que Greenberg considerava a real forga
da tradi¢do moderna. “Gético” era um termo usado por Greenberg
para referir-se ao Surrealismo de modo pejorativo mas, foi o titulo
dado por Pollock a uma pintura de 1944 que foi incluida na primeira
exposicdo na qual o pintor mostrou as drip paintings. T. J. Clark nao
sabe dizer se Pollock teria dado este nome a pintura para “provocar

seu novo aliado”, ou para deixar claro que nao iria se submeter a ele.



Segundo Greenberg, ao se dedicar tdo intensamente a pintura
“all over”, Pollock teria sido movido pelo desejo de produzir um im-
pacto mais imediato, denso, e decorativo do que aquele o Cubismo

permitia:

(...) a0 mesmo tempo, contudo, ele queria controlar a oscilagio entre a
superficie enfaticamente fisica e a sugestdo de uma profundidade por
tras dessa superficie, de uma maneira tdo licida e tensa como Picasso
e Braque haviam controlado um movimento similar com suas facetas
abertas e inflexdes pontilhistas de cor nas pinturas cubistas entre 1909

e 1913.%

As obras expostas por Pollock na Galeria Betty Parsons em
1952, como Fourteen e Twenty-Five, poderiam ser consideradas clas-
sicas, “ndo apenas pela identificacdo entre forma e sentimento, como
pela adequacio e exploracio das proprias circunstancias do medium da
pintura que limitam essa identificacdo”**. Nessas obras o principio de
equivaléncia gera, segundo Greenberg, uma espécie de uniformidade
alucinante, gracas a reverberacdo da monotonia. Greenberg percebia
ainda que, naquelas telas, reverberava monotonamente uma uniformi-
dade que torna a unidade evidente e a pintura densa, como nas pinturas
tardias de Monet, em que elementos discordantes se tornam visual-
mente equivalentes. Alids, a monotonia é vista como uma qualidade,
algo que torna essas pinturas mais densas e intensas.

Percebe-se, portanto, que ao longo da trajetéria de Greenberg,
a decorag¢do ora é vista como algo positivo, obtido gracas a unidade da
superficie pictérica, ora como uma espécie de arte comercial, meramente
agradével e vazia. Greenberg lembra que Mondrian teria sido o primeiro
artista a usar o termo “equivalente” para falar da pintura moderna e que
sua arte deveria ser entendida como uma antecipa¢do daquilo que o
proprio Greenberg entendia como sendo a arte mais coerente com 0s

problemas colocados pela sociedade urbana contemporanea.
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